Vilniaus universiteto

Filosofijos fakulteto

Azijos ir transkulturiniy studijy institutas

Siuolaikiniy Azijos Studijy programos studenté

VAIVA SLIAZKAITE

Saves filmavimas ir paveldéta praeitis: moteriskojo subjektyvumo, atminties ir
asmenybés kaitos raiSka Wen Hui ir Zhang Mengqi dokumentiniuse filmuose

MAGISTRO DARBAS

Vadové - doc. dr. Kristina Sliavaité

Vilnius 2025



Santrauka
Sliazkaité, Vaiva

Saves filmavimas ir paveldéta praeitis: moteriskojo subjektyvumo, atminties ir asmen

ybés  kaitos raiSka Wen Hui ir Zhang Mengqi dokumentiniuse filmuose: = magistro
darbas / Vaiva Sliazkaité, Siuolaikinés Azijos studijy programos studenté; moksliné
vadové doc. dr. Kristina Sliavaité; Vilniaus universitetas. Azijos ir transkultfiriniy
studijy institutas. — Vilnius, 2025. — 78 pavad.

lap. — Masinr. — Santr. angl. 1t. — Bibliogr.: p. 49 (78 pavad.).

tapatybé, subjektyvumas, pirmojo asmens dokumentika, moterys, Kinija, atmintis,

Seima, Zhang Mengqi, Wen Hui, autoetnografija

Siame darbe analizuojamas tapatybés konstravimas §iuolaikiniame Kinijos
pirmojo asmens dokumentiniame kine, ypatingg démesj skiriant motery subjektyvumui
ir Seimos institucijos vaidmeniui. Remiantis socialiniy ir humanitariniy moksly
teorijomis, tapatybé Cia suvokiama kaip fragmentiskas, daugiasluoksnis ir nuolat
kintantis reiSkinys, susiformuojantis komunikacingje erdvéje tarp asmenings patirties ir
socialiniy struktiiry.

Kinijos kontekste Seima — ypa¢ svarbus moters savivokos veiksnys, nepaisant
individualizacijos procesy, kuriuos 1émé urbanizacija, vieno vaiko politika ir
socialiniai-ekonominiai pokyciai. Dokumentiniame kine Sie aspektai iSrySkéja per
Zhang Mengqi ir Wen Hui kirybg, kur kamera tampa ne tik registravimo, bet ir
savianalizeés bei pasiprieSinimo jrankiu.

Zhang Mengqi filme Asmens portretas su trimis moterimis tapatybé analizuojama
per jtampg tarp paveldéto ir kuriamo subjektyvumo. Wen Hui darbuose, tokiuose kaip
Klausantis pasakojimy ir Sokan, $okis ir kiinas tampa atminties bei kolektyvinés
tapatybés atkiirimo priemonémis. Abi kuir¢jos transformuoja dokumentikos kalbg ir
kuria tai, ka Alisa Lebow jvardija kaip ,,pirmo asmens daugiskaita* — kolektyvinj ,,as*,
susijus] su motery istorijomis ir patirtimis.

Galiausiai, dokumentiniai filmai nagrinéjami kaip alternatyvi istorinés atminties
forma, kuri leidzia per asmeninius pasakojimus kritiSkai permastyti moteriskaja

tapatybe postsocialistingje Kinijoje.
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IVADAS

Jeigu analizuotume vaizding dokumentacijg ar archyva, tikriausiai pirmiausia
jsivaizduotume dokumentikos Zanrg. Lygiai taip pat, kaip dinamiSkame pasaulyje
nuolatos keiciasi poziiiriai j vienokias ar kitokias sgvokas, dokumentika, nors ir savyje
nesanti tam tikrg stiliy, neturi vieno, laikui atsparaus apibtidinimo (Nichols 2007, 81).
Galbit labiausiai pazjstamas dokumentinio filmo rémas yra tai, kad ji laikoma neSaliska.
Ji nagrinéja faktinius ir realius klausimus, egzistuojancius uz filmo riby (Bordwell ir

Thompson 2004, 128; Kuhn ir Westwell 2020, 212).

Daznai Sis dokumentavimas buvo susijes su pazinimu bei ziniy sklaida, tai buvo
galimybe paZzinti pasaulj, kuris galbiit buvo nutoles — geografiskai ar emociskai. O zanro
pavadinimas ver¢ia mus tikéti, kad vaizduojami tikri Zzmonés ir tikros patirtys, ir tai, kas
apie juos kalbama yra tiesa (Kuhn ir Westwell 2020, 212-213). Po 1990-yjy
dokumentiniame kine atsirado naujos tendencijos — intymumas, subjektyvumas,

savistaba.

Cia svarbu atkreipti démesj j subjekto ir subjektyvumo savokas. Subjektas
Siuolaikinéje teorijoje néra suvokiamas kaip pastovus, autonomiskas ir tik racionalus
,»a8“, bet veikiau kaip socialiai, kulturiSkai ir istoriSkai konstruojama pozicija,
atsirandanti santykiuose su kitais ir aplinka (Rebughini 2014, 1-2). Sis poslinkis, ypa¢
po 1970-yjy mety politiniy ir teoriniy liziy', atvéré kelig naujam Zzvilgsniui j
subjektyvuma — tai yra j tai, kaip subjektas iSgyvena savo patirtj, kaip jis jaucia, masto,
jsitraukia ] pasaulj ir yra jame formuojamas. Subjektyvumas apima ne tik vidines
emocines biisenas, bet ir tai, kaip subjektas patiria save per kiing, atmintj, galios
santykius ir kultiirinius diskursus. Kitaip tariant, subjektyvumas yra ne prigimtinis, o
tampantis — jis nuolat kinta, yra kuriamas ir perkuriamas konkrec¢iuose socialiniuose ir

politiniuose kontekstuose (Foucault 2005 i§ Rebughini 2014, 3-8; Quason 2005, 91).

! Feminizmas, poststruktiiralizmas ir postkolonializmas iSardé racionalig, universalig subjekto
sampratg, atkreipdama démes;j | tai, kad subjektas visada jsitraukes i galios struktiiras, priklausomas nuo
kultiiriniy, lyties, rasés ar socialinés padéties priklausomybés zymeny (Rebughini 2014). Studenty
protestai Pranciizijoje, feministinio judéjimo pakilimas, Pilietiniy teisiy judéjimai JAV ir kita.



Sj dinamiska subjektyvumo supratima ypaé ryskiai atskleidzia pirmojo asmens
dokumentika, kurioje kiiréja tampa tuo paciu ir filmuojamuoju objektu, ir stebinciu
subjektu. Kaip pazymi Alisa Lebow, tokiuose filmuose ,,susiduria materija ir jos
kiirimas — subjektas ir objektas* (Lebow 2011, 4). Sis susidvejinimas i$ry$kina, kad
subjektas niekada néra vientisas — jis yra stebintis ir stebimas, reprezentuojantis save ir
konstruojamas per tg reprezentacija (ten pat; Renov 2004, 2008). Toks suvokimas taip
pat leidZzia geriau suprasti, kaip subjektyvumas siejasi su tapatybe: tapatybé — tai
socialinis ,,as*, kuriam suteikiamos prasmés (Buttler 1990, Yuval-Davis 2011; Kellner
1995 ir kt.), o subjektyvumas — tai gyva, kintanti Sio identiteto i§gyvenimo forma

(Rebughini 2014).

Kyla klausimas, kas yra moteriskas subjektyvumas. Tai ne tiesiog ,,motery vidiné
patirtis®, bet ir budas suprasti, kaip moterys tampa subjektais konkreciuose
kultiiriniuose, istoriniuose, politiniuose ir galios kontekstuose. Jis remiasi prielaida, kad
subjektyvumas néra universalus, bet jkiinytas lyties ar socialiniy normy bei kultiiros —
kitaip tariant, biiti moterimi kaip subjektu reiskia turéti specifing patirtj, kuriai biidingi
tam tikri istoriniai diskursai, kiniSkumo sampratos, emociniai iSgyvenimai ir

socialiniai vaidmenys (French 2018, 10-11).

Jei kalbame apie istorija, neiSvengiamai turime kalbéti ir apie praeit] bei jos
atminimg. Paveldéta praeitis yra ir paveldéta atmintis — tai ne tiesiog praeities
prisiminimy perdavimas i$ kartos ] karta, bet kultiiriSkai ir socialiai jkiinytas atminties
veikimas, kuris daznai perZengia asmening¢ patirt]. Remiantis Annette Kuhn, atmintis
yra procesas, veiksmas ir reikSmiy kiirimas, daZnai jgyvendinamas per ritualus,
objektus, medijas ar pasakojimo praktika (Kuhn 2010, 1). Si atmintis tampa ypa¢ svarbi
pirmojo asmens dokumentiniuose filmuose, kuriuose rezisierés, kaip Kinijos 21
amziaus meninkés Wen Hui 3LE ar Zhang Mengqi ¥ %47, ne tik dalijasi savo
prisiminimais, bet ir kuria tam tikra performatyvig atminties forma — jos ne tiesiog
prisimena, bet per kiing, vaizdg ir balsg jkinija tai, kas paveldéta. Tokie filmai daznai
virsta atminties tekstais (Kuhn 2000, 2007,2010) — fragmentiskais, montaziniais,
nelinijinés struktiiros pasakojimais, kuriuose dominuoja ne nuoseklumas, bet emocinis,
vaizdinis atminties ,,jausmo audinys* (structure of feeling) (Kuhn 2010, 2). Siuose

tekstuose asmeniné atmintis susipina su kolektyvine: Zilirovai ne tik stebi kity
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prisiminimus, bet kvie¢iami jsitraukti j bendrg prisiminimo veiksma. Siame kontekste
paveldéta atmintis tampa svarbia ne tik kaip turinys, bet kaip veiksmas, kuris kuria
moteriskajj subjektyvuma — tokj, kuris formuojasi ne individualiame, bet kultiriniame,

istoriniame ir karty tarpusavio rysiy kontekste.

Wen Hui ir Zhang Mengqi filmai, atveriantys labai intymig ir ktiniskai iSreiksta
pasakojimg kuria ry$j ne tik su filmy subjektais, bet ir su filmy Zitirove — manimi.
Suprantama, kad a$ kaip tyréja turiu reflektuoti ir kelti klausima, kod¢l renkuosi Siuos
filmus analizei? Turiu pripaZinti, kad, §io darbo pagrindas slypi mano pacios pastangose
suprasti, kas esu as, kas formavo mano subjektyvuma, kokios patirtys yra paveldétos, o
kokios — susikurtos ar atrastos i§ naujo. Pasirinkimas analizuoti motery kurtus
dokumentinius filmus néra atsitiktinis — tai yra mano pacios paieskos dalis, noras ziiiréti
1 pasaul; ir i save per kity motery pasakojimus, patirtis, kiinus, tylg ar ZodZius. Ir galbiit
tame zilréjime — atpazinti kazka, kas padéty susiiiti vidinj skilimg. O patirCiy, kurias

noréciau pazinti mastas ir laukas yra gerokai platesnis, nei tik tai, kas yra Salia mangs.

Remiamasi Annetos Kuhn mintimis apie ,atminties darbg™ ir ,atminties
teksta” (Kuhn, 2000), Trinh T. Minh-ha hibridinémis dokumentikos estetikos ir
,»kalbéjimo greta* prieigomis bei Sian Barber metodiniais nurodymais. Barberis teigia,
kad filmai yra ir socialiniai, ir meniniai objektai, todél juos biitina analizuoti pla¢iame
kontekste, taciau vis tiek kaip meno kiirinius — kreipiant démesj | jy estetika ir i

tekstualumg (Barber 2015, 28-50).

Sio darbo tikslas — istirti, kaip Wen Hui ir Zhang Mengqi dokumentiniuose
filmuose per saves filmavimg ir atminties praktika konstruojamas moteriSkasis
subjektyvumas, reflektuojama paveldéta praeitis ir atskleidziami asmenybés kaitos

procesai.Nurodytam tikslui jgyvendinti i§sikeliami Sie uzdaviniai:

1. ISsiaiSkinti ar ir kaip socialiniy humanitariniy moksly teorijos apie
tapatybe ir lytj ir king taikytinos dokumentiniy filmy analizei.

2. Aptarti Siuolaikinés Kinijos sociokultiirinj ir kino konteksta, kuriame
formuojasi skirtingi motery subjektyvumai — ypatinga démesj skiriant

Seimos dinamikai ir individualumo raiskos galimybéms.



3. Aptarti pirmo asmens dokumnetikos Zanro raida, bei analizuoti tokios
dokumnetikos atsiradimg Kinijoje.

4. ISanalizuoti, kokiomis priemonémis ir biidais tikslingai pasirinktuose
pirmojo asmens Kinijos motery dokumentiniuose filmuose konstruojama
skirtingy karty motery sgveika, jy tapatybés, subjektyvumas ir S$iy
tapatybiy kaita socialiniame, kultiiriniame ir politiniame Kinijos

kontekste.

Darbo aktualumg lemia keli tarpusavyje susij¢ aspektai. Pirma, Siuolaikiné
dokumentika vis dazniau tampa erdve asmeniniam pasakojimui, o saves filmavimas
1gyja ne tik mening, bet ir politing bei teraping reikSme¢. Wen Hui ir Zhang Mengqi
kiryba atskleidzia, kaip moterys dokumentiniame kine ne tik reflektuoja praeitj, bet ir
kuria alternatyvia, subjektyvig istorijos versijg, kuri gali kontrastuoti su oficialiu
naratyvu. Antra, §i tema tampa ypac svarbi Siandienos kontekste, kai socialiné medija
ir audiovizualinés priemonés suteikia vis daugiau galiy savarankiSkai reprezentacijai,

bet kartu kelia klausimus apie intymumo vieSinimo ribas.

Motery pirmo asmens dokumentiniai filmai tiek Kinijoje, tiek kitose Salyse i$
tiesy susilaukia daug susidoméjimo. Viena svarbiausiy $ios temos analitikiy, konkreciai
analizavusi pirmo asmens dokumentinius filmus, individualizacija iSgyvenancioje
Kinijoje yra Kiki Tianqi Yu. Jos knyga “My”" Self on Camera (2019) kurioje ji aptaria
ne tik savo, kaip rezisierés patirtis, taciau ir apklausia svarbias rezisieres, yra itin
informatyvi ir naudinga. Sioje knygoje kalbama apie kine atsiskleidZiantj veiksnuma,
socialinj aktyvuma ir filmy politing svarba. Platesnéje plotméje, ir atsizvelgiant daugiau
1 teorinj pagrinda, svarbi yra Alisos Lebow redaguota knyga The Cinema of Me. The
Self and Subjectivity in First Person Documentary. Kuri tampa svarbi ne tik Sios
analizés bet ir daugelio kity asmeninés dokumentikos tyréjy analizés pagrindu.
Pastebima ir nemazai doktorantiiros teziy susijusiy su moteriSkuoju subjektyvumu ir

saviraiSka kameroje.

Siuo darbu stengiamasi prisidéti prie $iy tyrimy, ypa¢ atkreipiant démesj j tai,
kiek filmuose akcentuojami tarpgeneraciniai rySiai ir istorijos dalybos, kaip jos paveikia

subjekty poziciskuma ir asmenybés supratima.



1. TAPATYBES KONSTRAVIMAS IR LYCIU REPREZENTACIJA:

TEORINIAI PAGRINDAI IR KINO TYRIMAI

Siame skyriuje nagrinéjama tapatybés savoka, jos konstravimo principai bei
sasajos su filmavimo procesu Siuolaikiniame pasaulyje. Ypac¢ nuo 20 amziaus antrosios
pusés vis labiau pastebima vaizdiniy, teksty bei tapatybés analogija. Svarbu iSsiaiskinti,
kaip jvairios tapatybés teorijos ar skirtingi jos supratimo biidai gali buti naudingi
analizuojant dokumentinius filmus. Taip pat verta klausti atvirk$c¢iai — kaip patys
dokumentiniai filmai ir jy kiirimo procesas prisideda prie tapatybés (ar identifikacijos)
procesy supratimo, jy kaitos ar stabilumo analizés (daugiau z. Yu et al 2014; Yu 2019;

Lebow 2011; Renov 2008; Nichols, 2007, 2001; Ulfsdotter ir Backman 2018 etc.).
1.1 Tapatybé¢ kaip komunikacija: socialiné konstrukcija ir savistaba

Globalizacijos ir naujyjy technologijy salygomis tapatybé suvokiama kaip nuolat
kintantis, nebaigtinis projektas, kurj veikia ne tik asmeniniai sprendimai, bet ir
kulturiniai diskursai bei socialinés galios struktiiros (Siuo metu ir socialinés medijos)
(Yuval-Davis 2011; Nakayama ir Martin 2011; Kellner 1995; Hall 1992; Dalby ir
Freeman 2024). Taciau kyla klausimas — kiek iS tiesy bitina save apibrézti ir aiskinti?

Kokios taktikos pasitelkiamos subjektyvumui ir saviraiskai?

Svarbig permaing $iy klausimy analizéje pastebime nuo 20 a. antrosios pusés kada
postkolonializmo ir postmodernizmo teorijos paskatino kritiSkai vertinti metanaratyvus
— tarp jy ir stabilios ir nekintamos tapatybés samprata. Svarbaus §io laikotarpio
mastytojo Jean-Frangois Lyotardo kritika teigé, kad ApSvietos racionalumas
marginalizuoja socialinés ir istorinés realybés sudétinguma (tai yra ir fragmentiskuma).
Postmodernizmas iSple¢ia Sig kritika, laikydamas dviprasmybe, fragmentacijg ir
neapibréztuma pagrindinémis tiesomis. Sios id¢jos skatino subjektyvumg ir

savireprezentacijg (Quason 2005, 91-92).

Taciau tai priverté ir suvokti ,,visumos iliuzija“ (Ewing 1990), mat vienu metu
zmogus gali tapatintis su keliomis tapatybés kategorijomis — lyties, tautine, profesine,
kultiirine — kurios tarpusavyje saveikauja, konfliktuoja ar persidengia (Martin ir

Nakayama 2011; Yuval-Davis 2011; Kimmel 2011; Kellner 1995). Sios postmodernios
8



subjektyvumo ir fragmentacijos idéjos skatino giliau reflektuoti, taciau kartu kélé ir
egzistencinj nerimg. D¢l to ima ryskéti vientisumo kiirimo strategijy poreikis —
autobiografiniai jraSai tiek literattiroje, tiek kine, tick kasdieniuose pokalbiuose tampa
reikSmingu jrankiu, padedanciu konstruoti saves suvokimo nuoseklumg (Tracy 1986,
276). Visgi ilgainiui autobiografinis raSymas perauga i autoetnografinj (vaizdo) jrasa,
kuriame individas pozicionuoja save kaip kitoniska, suprasdamas savo poziciSkumag
platesniy socialiniy dariniy atZvilgiu bei jy jtaka tapatybés suvokimui (Russell 1999, 2—
4). Toks fragmentiSkas saves suvokimas ne tik skatina ieSkoti vientisumo, bet ir

18ryskina tapatybés formavimosi sasajas su priklausymu bei at(si)skyrimu.

Misy subjektyvi asmenybé ar tapatybé yra susijusi su priklausymu ir
at(si)skyrimu. Nira Yuval-Davis taip pat akcentuoja, kad tapatybé ne visada yra laisvas
asmens pasirinkimas — ji daZnai primetama i§ iSorés, o tai gali turéti didelj poveikj
zmogaus patirciai, (Yuval-Davis 2011, 10-11, 14) o ir asmeniniam poZzilriui j save.
Vienas aiSkiausiy pavyzdZziy teigiantis apie vienokias ar kitokias savybes bei istorijas ir
patirtis jau priskiriamas zmonéms net iki jy gimimo yra Seimos institucija. Steph Lawler
nagrinédama socialines identifikacijos perspektyvas primena, kad mes esame
“paveldétos medziagos rezultatas™ (Lawler 2014, 45), tad komunikacija su kity ir savo

istorija bei iSgyvenimais formuoja miisy identiteta, jj kei¢ia arba skatina permastyti.

Annettos Kuhn atminties analizé pagrindZia $ig mintj. Ji iSkelia atminties darbo
terminologija. Ji naudoja §j terming, kad apibrézty kritinj, refleksyvy procesa, kuriuo
individas analizuoja savo prisiminimus ne kaip ,,tiesg*, bet kaip kultiiriSkai suformuotus
pasakojimus (Kuhn 2000, 195-197). Ji pabrézia, kad atmintis néra tik vidiné ar
asmening — ji visuomet jréminta per diskursus, vaizdinius, Seimos pasakojimus, lyties
ir galios santykius. Tai konstruojamas procesas, turintis asmeninj, socialinj ir kultiirinj
atgarsj, pabréziant, kaip ji perduodama per daiktus, ritualus ir ypa¢ pasakojimg (Kuhn

2010, 1-2).

Svarbiausia Siame poziiiryje yra atminties atlikimo idéja. Praeitis dabartyje
atkartojamas per dinamisSkus, interaktyvius pasakojimo veiksmus, kurie ypac
atsiskleidzia tokiose vaizdinése medijose kaip filmas (Kuhn 2010). Negalime neigti
fakto, kad skirtingy karty zmonés pasaulj pazjsta skirtinguose kontekstuose, tad ir
socialiai priimtini identiteto kriterijai ir jy iSraiska/reprezentacija gali kisti. Si dinamika
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gali kelti konflikta (Martin ir Nakayama 2011, 111), kadangi individai pagal $ig logika
jau ,dirba* su tam tikra ,paveldéta atmintimi,” kuri veikia jy asmens suvokimg ir

produkcija, kuri galbiit neatitinka subjektyvaus poreikio.

Taigi, tai kelia prielaida, kad tapatybés konstravimui, ar asmenybés vientisumui
reikSmingg vaidmenj atlieka jvairios kopijavimo formos — tiek samoningas ar
pasamoningas kity elgsenos, iSraiSkos, bei gesty ar vertybiy perémimas, tiek
priskyrimas (ascribing), norint prisitaikyti, arba atsiskirti (Martin ir Nakayama 2009,
115). Vizualiy medijy erdvé Siuo poZzitiriu tampa itin palankiu lauku tiek stebéti esamas
tapatybés formas, tiek kurti savasias. Annetta Kuhn C¢ia priskiria ir Seimynines ar

istorines nuotraukas, kurios vienaip ar kitaip veikia savivoka (Kuhn 2010, 1-2; 9-14).

Siuolaikingje visuomenéje, skaitmeniné erdvé yra ypaé iplétota ir jtakinga, ir
tampa vienu pagrindiniy Saltiniy, i$ kurio individai semiasi tam tikry bruozy, patirciy ir
tapatybiniy orientyry (ten pat; Martin ir Nakayama 2009, 115; Dalby ir Freeman 2024).
Tuo paciu, §i erdvé suteikia galimybe ne tik jsisavinti kultirinius modelius, bet ir

jsiterpti | ju kiirimg — i8reiksti save ir sitlyti alternatyvias tapatybés formas.

Cia galime Zidiréti pladiau ir sakyti, kad subjektas yra ne tik tapatybe, bet ir tam
tikros tapatybés sukurta medZiaga. Filmas, vaizdo jraSas ir panaSiai yra tapatybés
analogija, ypa¢ sekant postruktiralisting idéja, ir tai puikiai sutinka su kitomis
teorijomis apie tapatybés konstrukcijg ir galimybe (arba priskyrimg, atémimag) veikti.
Kinas ar kiiryba yra viena 1§ galimybiy save parodyti, o dokumentinis kinas ¢ia svarbus,
nes jame maiSosi tikrové ir fikcija, veiksnumas ir priskyrimas, montazas ir nepakeista

realybé (Lebow 2008, 2011; Renov 2004, 2008; Trinh 1989, 1991).

Cia kyla svarbus klausimas: §ie vaizdo jrasai vis tiek yra vienaip ar kitaip
konstruojami — siekiant pritraukti Zitirovy démesj ar vaizduojant save ne tik kaip
esamybe, bet ir kaip siekiamybe. Kitais Zodziais, kyla klausimas, kurj analizavo Judith
Butler ir kiti sociologai — kiek tam tikros kategorijos yra performatyvios ir socialiai
sukonstruotos atitinkamame kontekste. Pavyzdziui, ji teigia, kas lytis egzistuoja tik tiek,
kiek ji yra atliekama — tai pasikartojanciy gesty, normy ir kalbiniy praktiky rezultatas,

kuris sukuria iliuzijg apie stabily tapatuma. Ji pabrézia, kad socialinés lyties normos yra
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veiksmingos tiek, kiek individai jas atlieka — taciau biitent performatyvumo trukdziai ir

nukrypimai atskleidzia §iy normy dirbtinuma (Butler 1990).

Taigi, jei tapatybés formavimas yra susij¢s su performatyvumu ir komunikacija,
norint priklausyti ar atsiksirti nuo tam tikros grupés turi egzistuoti ir tam tikra savistaba.
Siuo atveju vélgi svarbu analizuoti skaitmening erdve ir naujasias technologijas, kurios
suteikia tiek aiSkias savistabos, tiek stebéjimo/imitavimo strategijas (Martin ir
Nakayama 2011, 119; Choe 2024, 11-12). Dar svarbiau atkreipti démes;j j tai, kad Sie
internalizuoti vaidmenys i§ tiesy atsiskleidzia ir ypac intymioje aplinkoje, arba net

misy santykyje su savimi ir asmenine istorija.

Michaelis Renovas teigia, kad autobiografinis saves pazinimas kyla i$ beveik
obsesinio noro suprasti savo tapatybe, tarsi pazvelgiant | save i Salies (Renov 2004,
186). Tai reiskia ne tik zvelgti | save i§ Salies dabartyje, bet ir | savo ir kity praeit].
Svarbu atkreipti démesj ] tai, kad Si obsesyvi savistaba gali biiti siejama su itin

vakarietiSka, individualistine paziiira } gyvenimg ir asmenybe.

Alisa Lebow, analizuodama pirmojo asmens dokumentinius filmus (first person
documentary)?, pabrézia subjektyvumo, tapatybés kategorijy kontekstualuma. Nors
personaliis® filmai yra pagrjsti asmeninémis patirtimis ir subjektyvumu, kuris leidzia
geriau suprasti konkrecig tapatybe, negalime pamirsti, kad ty subjektyvumy egzistuoja
tiek pat, kiek yra zmoniy. Subjektyvumas viename regione gali biiti suprantamas
vienaip, kitame — visiSkai kitaip, todél ir jo analizé neiSvengiamai tampa skirtinga ar

net prieStaringa (Lebow 2011, 4).

Todeél tiek analizuojant filmus, tiek kalbant apie skirtingus poziiirius ] tapatybe,
svarbu ne jtvirtinti dinamika, paremtg skirtingumu — ,,Sie daro taip, o Sie kitaip*, bet,
kaip teigia Yingjin Zhang, kurti dialogg (Zhang 1994, 53). Taliau tam, kad toks

dialogas biity lygiavertis, biitinas abipusis pripazinimas. Taigi ¢ia galétume atkreipti

2 Alisos Lebow 2008-yjy mety analizé gilinasi j Zydy tapatybe pirmo asmens dokumentiniuose
filmuose, taciau jos analizuojama teoriné metodologija suteikia stabily pagrindg ir kituose transkultiirinio
kino kontekstuose. Daugiau apie Sig priieiga ir dokumentikos Zanro raida $ig priieiga ir dokumentikos
zanro raidg 3 skyriuje.

3 Darbe pirmojo asmens ir personalils vartojami sinonimiskai.
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démes;j | subjektyvumg ir veiksnumg bei ,,autoryste®, kuri irgi yra svarbi tapatybés
kiirimo formulé ir metodas, taciau, istoriSkai galime pastebéti, kad kai kurios tapatybés,
patirtys ir istorijos tur¢jo daugiau galimybiy biti pripazintos, jtrauktos j vieSuma,

komunikacijg ir dialogg (Kimmel 2011).

Poststruktiiralistinés id¢jos paskatino ir motery individualesnés patirties jraSyma
ir pasteb¢jimg. Kinas Siuo atveju, kaip itin populiari medija tapo vienu pagrindiniu
feministiniy teorijy vystimosi lauku. Feministinio kino teoretikés, toliau priimdamos ar
kritikuodamos kino, kaip teksto analize, kél¢ klausimus apie autoryste,
(savi)reprezentacijag ir subjektyviag galimybe konstruoti save ir atskleisti savo

subjektyvuma.
1.2 Kinas: ly€iy vizija, motery autoryste ir reprezentacija

Reikia labai kritiSkai analizuoti Sio tyrimo objektus. Kelti klausimg kaip daznai
motery sukurti darbai yra analizuojami per socialinés lyties — moteriSkosios lyties
prizmg ir kodél tai nutinka. Klausimas kyla, ar tam, kad moteris galy gale galéty veikti,
kurti savo veiksnumg kine, ji privalo tai daryti atskirtyje, aiSkiai rodanti savo

moteriSkuma?

Svarbu atkreipti démesj, kad lyties analizé daznai iSskirtinai taikoma motery
atzvilgiu. Kaip pastebi Teresa de Lauretis ir Michaelis Kimmelis, vyrai dazniau yra
pristatomi kaip universalis kiir¢jai, jy lytis lieka nematoma ar nesvarbi (de Lauretis
1987; Kimmel 2011, 6). Tuo tarpu moterys nuolat analizuojamos per lyties prizme¢ —
tarsi jy kiiryba negaléty biiti universali. Tai atskleidzia struktiiring nelygybe, kurioje
matomumas ir jvardijimas tampa ne pasirinkimu, o biitinybe (Butler 2024, 3). Sis
poziiiris ] motery kiiryba paskatino platesnius teorinius ieskojimus, kurie atliepia ir su
kitomis marginalizuotomis patirimis. Problema atsiranda tada, kai vien genderizuto

dvilypio skisrtmo neuztenka.

1970-1980-ieji buvo ypac svarbiis kuriant subjektyvesnj diskursa — svarbi buvo
nebe iliuzionistine visuma (Ewing 1990), o jos mechanizmai ir fragmentiskumas. Alisa
Lebow pabrézia, kad kartu su subjekto dekonstrukcija kinta ir subjektyvumo samprata

— vis dazniau ji suvokiama kaip konteksty, sgveiky formuojamas reiSkinys (Lebow
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2008, xv). Toks poslinkis nuo vientiso subjekto prie fragmentuoto, daugiabalsio asmens
glaudziai susijes su platesniu teoriniu lauku. Jame iSkeliama ne pastovi tapatybé, o jos
tapsmas, kuris skatina j realybe zvelgti kaip i teksta, kurj galima kurti, perkurti ir
analizuoti (Derrida 1967).

Poststruktiiralistiniu pozitiriu, Zmoniy kuriama medziaga — jskaitant tekstus ir
vaizdus — gali buti laikoma tapatybés iSraiska, kurig galima analizuoti ir dekonstruoti
(Wang 2011, 1-22). Taigi, imta tyrinéti king ne kaip pasyvy veidrodj, bet kaip aktyvia
konstrukcijos vieta, kurioje kuriama tapatybe, lytis ir subjektyvumas (Barber 2015, 4).
Pasak Siano Barberio, filmai yra glaudziai susij¢ su gyvenama tikrove, bet pats
filmavimo procesas neiSvengiamai iSkreipia vaizduojama subjekty (ten pat, 23), nes |
kadrg jsiverzia asmenings patirtys, socialiniai vaidmenys ir nelygybés struktiiros. Kinas,
kaip itin populiari medija tapo vienu pagrindiniu feministiniy teorijy vystimosi lauku,
kadangi jame skleidési nelygybés dinamika — kilo reprezentacijos, objektyvizacijos ir

poziciSkumo klausimy.

Viena svarbesniy teorijy kino kontekste yra Lauros Mulvey Zvilgsnio teorija
(Mulvey 1975). Mulvey teigimu, pagrindiné filmo uzduotis yra suteikti ziliréjimo
malonuma, tac¢iau filmy kiirimas ir véliau Zitréjimas yra paremtas iliuzionistiniais
naratyvais. Juose moterys tampa pasyviu vaizdiniu, kuris yra skirtas aktyviam vyry
zvilgsniui — ,,jy iSvaizda uzkoduota taip, kad daryty stipry erotinj poveikj (ten pat,
815,809). Jos mintys akcentuoja, kad filmo kiirimo veiksmas yra subjektyvus ir
veikiamas troskimy, taciau moteriai primestas pasyvumas niekada neleidzia jai paciai

,»18girsti savo balso* (Shange 1980 cit. 1§ Mcnally 2018, 76).

Atsizvelgiant | $ig analize, naturaliai kyla poreikis permastyti prezentacija kine ir
ieskoti biidy, kaip moterys galéty biiti vaizduojamos ne tik kaip objektai, bet ir kaip
sagmoningi, gyvenimg patiriantys subjektai. Pazvelkime j motery king — atskirg kino
kategorija, egzistavusig jvairiuose kontekstuose (Zhang ir Xiao 1998; Cui 2003;
Haskell 2005; de Lauretis 1987). Molly Haskell skiria dvi kryptis: Moters Filmg
(woman'’s film) ir Motery King (women’s cinema) (Haskell 2005, 21). Su humoru arba
pasaipa ji teigia, kad 1930-40-aisiais Holivudo Moters Filmai buvo laikomi ,,muilo

opera, <...> soft-core emociniu porno nusivylusiai Zmonai‘ (ten pat). Tuo tarpu Motery
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Kinas buvo formuojamas kaip alternatyvus, motery autorystei priklausantis kino laukas

— prieSpriesa vyriSkai dominuojamai kino pramonei (Johnston 1973 i§ Wang 2011, 23).

Mulvey, Haskel ir Jonhston iSskiria svarbias kino analizés metodologijas, taciau
ir toliau iSlieka klausimas: ar Sioje paZziliroje dvi lytys yra laikomos viena kitos

konkurentémis ir prieSprieSomis? (Kimmel 2011; Jankowiak 2019, 201).

Itin svarbi (feministinio) kino teoretiké Teresa de Lauretis tvirtina, kad kinas yra
viena i§ ,lyties technologijy®, jame rekonstruojama patirtis, i§ jo imami tapatybés
pavyzdziai, o reprezentacija kine jau yra tam tikros tapatybés konstrukcija (de Lauretis
1987, 3). Ji akcentuoja, kad ,,biologinés lyties skirtumai“ apriboja feministine kritika,
nes moteris susiaurina iki universalios prieSprieSos vyrams, todél sunku pripazinti
Ivairias ir susikertancias motery tarp motery tapatybes. Kyla pavojus, kad feministiné
mintis bus apribota dominuojanciais rémais, uzuot leidusi jai tyrinéti radikalesn,
vairiapusiSkesnj subjektyvumo, kurj kartu formuoja ras¢, socialin¢ padétis, kultiira,
lytis ir amzius, supratimg (ten pat, 2, 10). Tod¢l nebuty galima turéti vieno monolitinio
motery kino Zanro, taip pat, kaip nebiity galima turéti tik monolitinés Moters kategorijos.
Kritiskai zvelgiant, dvilypis skirstymas nebetenka prasmés, juk buty sudétinga ja

priesinti kitai lyciai, kuri irgi néra monolitinis vienetas.

Taciau negalime neigti fakto, kad vis dar susiduriama su ,,rezisiere moterimi.* Ar
Si kategorija priskiriama tik dél biologinés lyties, ar, kaip daugelis feministinio kino
teoretikiy klausia: yra tam tikras motery stilius? De Lauretis teigia, kad biity
nereikSminga ieSkoti kaZzkokios atskiros estetikos, svarbiau yra keisti visuomenés
pazitra/zvilgsnj (gaze) i filma. Jos nuomone rezisieriai turéty savo zitirovus laikyti
moterimis (neskaitant jy biologinés lyties) (de Lauretis 1987, 133-137), tai yra ne tik
jtraukti moteris j esamas struktiiras, bet ir i§ naujo jsivaizduoti $ias struktiiras, kad jos

sukurty kitokj subjektyvuma, kitokius buvimo pasaulyje btidus.

Paradoksalu ir skaudu, kad postruktiiralizmo lauke, kada feministinio kino
teoretikés tik pradéjo analizuoti ir atrasti moteriSkg autorystg, platesniuose
postruktiiralizmo laukuose ,,autorius* buvo naikinamas. Mat dekonstruojant kiirinj

postruktiiralistiniame kontekste, autorysté neteko savo dominuojancios pozicijos — ja
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uzémé skaitytojas. Teksto* autorius tik gamino medziaga, bet jo/jos subjektyvumas ar

patirtis neturéjo reiSkmes (Wang 2011, 4-5).

Sio poskyrio jzvalgos tampa svarbios analizuojant saves filmavima kaip ne tik
asmening, bet ir politine raiSkos formg. Tai leidzia suprasti, kodél moters
subjektyvumas kine vis dar reikalauja teorinio matomumo ir kritinio jvardijimo. Tuo
labiau, miisy tyrimo lauke mes jtraukiame ir kitas moteris, kurios atsiranda prieSais

kamerg kaip subjektai.

2. SEIMOS DINAMIKA SIUOLAIKINEJE KINIJOJE

Ankstesniame skyriuje apzvelgéme kelis identiteto formavimo principus —
kopijavima, istoriSkai ir kultiiriSkai priskirtus ar priimamus bruozus bei jy kaita.
ISskyréme ir Seimos institucijg kaip vieng svarbiausiy socialiniy erdviy, kuriose
formuojama asmeniné patirtis. Siame skyriuje atkreipsime démesj j $eimos vaidmenj ir
jo kaita individualizacijos procesa patirian¢ioje Kinijoje. Seima ¢ia tampa ne tik viena
pagrindiniy socializacijos erdviy, bet ir svarbiu rému, kuriame vystosi individualus
suvokimas apie lytj, vaidmenis, tarpusavio santykiy hierarchijas ir asmening¢ bei

bendruomening istorija (Jankowiak 2002 361-375, 2019 201-209; Yan 2009).

Seimos santykiai Kinijoje daznai grindziami kultiiriskai numatytu ir tinkamu
ly¢iy elgesio jvaizdziu (Jankowiak 2019, 202). Kinijoje ly¢iy vaidmenys istoriskai buvo
glaudZiai siejami su konfucianistine pareigos, paklusnumo ir hierarchiniy santykiy
sistema — sanisku dorybingumu xido Z£°. Sis poziiiris buvo ne tik $eimos pagrindas, bet
ir visos visuomenés — mat buvo tikima, kad tik turint sveikus ir pagarbius santykius
Seimoje, galima formuoti stiprius tarpusavio rySius su platesne visuomene (Rosemont

ir Ames 2008, 1-2). Si dinamika diktavo patirtis ir ly¢iy elgsena tiek intymioje aplinkoje,

4 Cia vartojama pla¢igja prasme — kiirinys.

5 Si sgvoka dazniausiai veréiama kaip sfiniskumas arba siiniska dorybé, tatiau atskleidzia ne tik
dvasine atsakomybe, bet ir labai praktiska ir pragmatiS$ka pagarba vyresniesiems. StniSkumas arba
stniSka dorybé yra svarbi Sio tyrimo dalis, nes Sioje ideogramoje jau lingvistiSkai uzkoduoti
tarpgeneraciniai ry$iai. £ sudarytas i§ dviejy radikaly: * — mokytojas; vyras su lazda, 1~ — vaikas
(Rosemont ir Ames 2008, 1).
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tiek plaiojoje visuomengje ir varzé asmeny autonimiskuma (Yu 2019, 18). Mat
pagrindinis socialinis vienetas buvo Seima, kurios struktiira buvo paremta
bendruomenisky tarpusavio priklausomybés (interdependency) (Markus ir Kitayama
1991) rysiy, kuriy centre atsirasdavo vyriska tévo figiira (Yu 2019, 19), o moters
pagrindiné uzduotis buvo biti paklusnia, moralia Zmona ir vaiky motina (Mann 2000,

89).

Na Li Siuolaikinés Kinijos Seimos analizéje teigia, kad tradiciskai Kinijoje
»asmuo, Seima, tauta ir pasaulis susilieja j vientisg visumg*“ (Na 2019, 451) ir
konfucianistinés sarangos tikslas buvo vientisumas ir taika ne tik Kinijoje, bet ir
pasaulyje. Norédami sukurti taikig ir gerai valdomg visuomeng, Zzmongés pirmiausia turi

tobuléti patys ({&£, xiii shén). Tai prasideda nuo tikry ziniy jgijimo (B, zhi zhi),
kurios skatina nuosirduma (V. chéng yi), skaidrig §irdj (1E.L»s, zhéng xin) ir gera

asmenin] charakterj. Kai zmonés tobul¢ja, jie gali jnesti darnos ir | savo Seimas. Jei
Seimos yra vieningos, Salis gali biiti gerai valdoma, o tai lemia taikg pasaulyje (ten pat).
Tai sudaryty jvaizdj, kad saves pazinimas® yra svarbus, bet kaip Markus ir Kitayama

atkreipia, saves pazinimas yra svarbus tam, kad ,,a$* tvarkingai ir tinkamai jsiraSyty |

platesnio masto sistemg (Markus ir Kitayama 1991, 228).

Po 1978-yjy Kinijos visuomenés tyrimai rodé kardinalias permainas — ekonominé
raida ir dekolektyvizacija skatino sparcig urbanizacijg ir indiviadualistines paziiiras, bei
atsiskyrima nuo tradiciniy kolektyviniy institucijy (Yan 2009, xix, 58). Si tendencija
kiek keitési, po Xi Jinping atéjimo ] valdzig 2012-aisiais. Tuo metu iSryskéjo vel
didesnis valstybés kiSimasis | vieSgji gyvenimg — skatinama sugrizti prie istoriskai
vertinty charakteristiky bei kolektyviniy visuomenés braizy ir institucijy. Kita vertus,
ekonominés naudos sumetimais, buvo skatinamas kiirybinis verslumas ir iniciatyvumas
jvairiose socialinése medijose — asmenys jgijo vis daugiau savarankiSkumo ir

veiksnumo save reprezentuoti (Yu 2019, 15).

Siuolaikiniuose Kinijos visuomenes tyrimuose pastebima, kad konfucianistinés

paziiiros | Seimos konstruktg nebéra tokios reikSmingos — modernizacija, urbanizacija

 Ne individualumas!
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bei individualizacija smarkiai kei¢ia Seimos konstravimo dinamikg ir Seimos reikSme¢
apskritai (Jankowiak 2019, 199). Yan Yungxiang teigia, kad pats Seimos konstruktas
tampa daugiau individualistinis, subjektyvus ir intymus.’ (Yan 2009, xxii-xxiv).
MasiSka urbanizacija ir asmeninés aspiracijos tiek darbo srityje, tiek pavyzdziui
pozitriuose | santuoka verté Zvelgti | Seimg jau ne tik kaip j pragmatiska socialinés
tvarkos vienetg, bet ir kaip j asmeninés uzuovéjos ir laimés konstrukta ® (Xia ir Zhou,

2003 1§ Jankowiak 2019, 203).

Vieno vaiko politika, ilgus deSimtmecius veikusi Kinijoje (1979-2015), taip pat
stipriai paveiké pozitrj j lytj ir Seimos struktiira, giminystés tasa, tévy ir vaiky santykius,
o kartu ir j dukry vertinimg Seimoje. (Chu ir Yu, 2010; Jankowiak 2019, 203). Tokios
Kinijos Seimos politikos 1§ esmés pakeité ir naujai apibrézé tévy ir vaiky santykius 21
amziuje, skatindamos glaudesnj emocinj rysj, ypac¢ tarp motiny ir duktery (Evans 2008).
Harriet Evans tyrimas parod¢, kad miesto motinos vis dazniau teigia, kad noréty
susilaukti dukters, o ne siinaus, o tai rodo rySky patriarchaliniy vertybiy silpné€jima
Siuolaikingje Kinijoje (Evans 2008) Sie poky¢iai ne tik keité eimos nariy tarpusavio
lukescius, bet ir paveiké tai, kaip moterys suvokia save Seimos struktiiroje. Atsirado
poreikis naujai apibrézti moters tapatybe ir subjektyvig patirti — ne vien per tradicinj
motinos ar dukros vaidmenj, bet ir per individualy balsg bei emocinj sudétinguma.
Verta pridéti, kad $i jvairi saves reprezentacija susijusi ir su seksualumu ir kiinu. Vis
labiau komercializuotas poziiiris | santykius ir santuoka suteikia Siek tiek daugiau
galimybiy ,,valdyti“ savo kiing ir intymuma, o ir Seimos kiirimg (Xia ir Zhou, 2003 is

Jankowiak 2019, 203).

Prisimindami ankstesn¢ diskusija apie Seimos svarba tapatybés formavimuisi,

galime pastebéti, kad Seima daro jtakg tapatybei ne tik dabartyje, bet ir per savo istorija.

" Markus ir Kitayama atkreipia démesj, kad Kinijoje ir Japonija intymus ry$ys tarp tévy ir vaiky,
atsiskleidziantis per pavyzdziui bendras maudynes ir panaSiai parodo vidinj Seimos intymuma, taciau
Siuo atveju norima daugiau atkreipti démes;j j tai, kad Seimos vienetas yra mazesnis ir priimami bendri
sprendimai yra daugiau asmeniskesni, paremti individualiais poreikiais.

8 Kinijos visuomené yra labai jvairi ir skiriasi pozitiriai tiek j individa, tiek j motery ir vyry
savybes priklausomai nuo zmoniy lokacijos, socialiniy ir ekonominiy galimybiy, etniSkumo ir kita.
Siame darbe daugiau analizuojama urbanizuotos moters rysys su jos gimtine, giminés linija ir vyresne
karta, kuri vienais atvejais turi kontakta su vystoma urbanizacija arba ne.
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Seimos nariy praeitis yra svarbi tapatybés dalis. Na Li pazymi, kad Kinijoje vis dar
vyrauja pozilris, jog ,Seimos istorija yra tautos istorija ir atvirks¢iai“, taciau
modernéjant visuomenei vis dazniau keliami subjektyvesni, asmenisSkesni klausimai
apie praeit] (Na 2019, 449). Tokiu biidu atsiranda noras j Seimg ir jos istorijg zZvelgti ne
vien kaip j dalj didziyjy metanaratyvy ar sisteminiy mechanizmy, bet labiau per
individualias, subjektyvias patirtis tarp Seimos nariy. Tai kelia i§§iikj monolitinei,
didingai tautos istorijai ir skatina atkreipti démesj ] tai, kaip joje atsiskleidzia asmuo
(ten tap). Juk jei istorija grindziama tik didziaisiais metanaratyvais, individualiai
asmenybei juose sunku rasti atsakymus apie individualia asmenybe. Tad kaip kurti
individualig sgvastj, jei ji remiasi vien monolitine tautos istorija? Tikriausiai, tada verta

Snekinti savo mamas ar mociutes, kad imtume 18 jy pavizdj.

Seimos dinamika ir joje jsipaiSantis kiinas ir subjektyvumas ypa¢ akivaizdus
motery kuriamuose dokumentiniuose filmuose, kuriuos analizuoja Kiki Tianqgi Yu. Ji
pastebi, kad nors moterys stengiasi 1§ naujo jrasyti save Seimos rémuose, kaip daugiau
veiksnumo ir paties subjektyvumo turincias asmenybes, jos vis tie yra dukros, kurioms
yra svarbi jy Seima, kurios nori individualios tapatybés, taciau yra smarkiai emociskai
susijusios su savo intymia aplinka (Yu 2014 34-36; 2019, 53). Sis motery bandymas
artikuliuoti save Seimos kontekste Zymi platesn;j siek; jtvirtinti moteriskaja samone bei

subjektyvumo raiska Siuolaikinio Kinijos kino erdvéje.

3. MOTERIS KINIJOS KINE

Negalime neigti fakto, kad moterys Kinijos kine egzistavo ir buvo jtrauktos ]
filmy produkcija. Taciau Shuqin Cui teigia, kad pagrindiniai klausimai susij¢ su moters
vaizdavimu kine yra susij¢ su nacionaline ideologija ir valstybe. Socializmo metu
kurtas kinas, nors ir vaizdavo stiprias moteris ir net grazino joms kiing bei seksualuma,
daZniausiai buvo ,,nacionalinés traumos bei kolektyvinés atminties projekcija“ (Cui
2003, xi). Sis simbolinis moters vaidmuo kine, daZnai atimantis i§ jos subjektyvuma,
atliepia ankstesn¢ analizg. IS vienos pusés, tai atkartoja kolektyvinj tautos, Seimos ir
istorijos naratyva, kuriame individualus asmuo — o ypa¢ moteris — yra eliminuojamas

1§ diskurso. Tokiu atveju moterys netenka ne tik savo individualumo kaip zmonés, bet
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ir kaip moterys. Prisimenant de Lauretis ,lyties technologijy“ (de Lauretis 1987)
sampratg bei tai, kad kinas yra viena i§ erdviy, kuriose tapatybé yra kuriama ir
perkuriama, toks moters vaizdavimas slopina galimybe i$ tiesy suprasti, kg reiskia buti

moterimi ir iSgyventi moteriska patirtj’.

Viena pirmyjy kélusiy klausima apie per binaring sistema suskirstyta Kinija buvo
He Yin-Zhen ({0]f%5E Héyin Zhén) (1884-1920). Jos tuomet radikaliis tekstai skelbé
labai feministines idéjas. Ji suformavo nannii %% sagvoka. Sunku iversti §j terming
prisimenant, kad He Yin-Zhen jj kiiré jau seniai, ta¢iau placiaja prasme galétume sakyti,
kad tai yra — moterys/vyrai, moterys ir vyrai. Jos terminas akcentavo ne tik skirstyma
pagal biologine lytj, tac¢iau susieja lyCiy santykius su platesne laiko, politikos, kulttiros
ir socialinio gyvenimo dinamika, atskleisdama, kad pasaulis yra i§ esmés strukttruotas
lyties (Liu 2013, 9-10). Vélesniais laikotarpiais nannii samprata jgavo naujas formas ir
interpretacijas, ypa¢ bandant transformuoti ly¢iy santykius per politinius ir kultiirinius

poky¢ius.

Skirtingais laikotarpiais, bandyta ,,iSlyginti* egzistuojancius ly¢iy nelygumus.
Pavyzdziui Maostingje Kinijoje buvo skatinama ly¢iy androginija — ly¢iy lygybés
sumetimais buvo skatinamas ly¢iy skirtumy naikinimas. Taciau, Emily Honig
akcentuoja, kad Sios dalybos buvo vienpuses — keitési tik moterys, fiziSkai jkinydamos
vyriSkas savybes, kad biity pripazintos darbo atmosferoje. Honig tyrimas atskleide, kad
moterys tik imituodavo ,,vyriskas® savybes, o ne stebuklingu biidu jsisavindavo jas
(Honig 2002, 255-267). Toks pavirSinis prisitaikymas ne tik nepadéjo dekonstruoti
ly¢iy hierarchijos, bet ir dar labiau uzgozé motery subjektyviai patiriamg gyvenima bei

ju savireprezentacijos galimybes.

Tai reiSke, kad jy subjektyvus balsas ir kasdienybés vaizdavimas kine irgi buvo

tildomas. Cui Shuqin atkreipia démesj j saves reprezentavimo kine svarbag:

° Turime turéti omenyje, kad filmsuose lygiai taip pat konstruojama ir vyry tapatybé (Jankowiak
2019; Bao 2019, 295-297), tik vyriskosios lyties tyrimai susij¢ su socialine lytimi prasidéjo kiek véliau.
Tai pastebéjome ir ankstesnéje analizéje.
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»Kadangi moterys  jau  yra sociokultiirinése sistemose ir
»pagamintos® diskursyvaus naratyvo, saves reprezentacija turi ieSkoti naujy
formy, artikuliuojanciy skirtumg nuo normatyviniy konstrukeijy.* (Cui, 2003,

219-220).

Kinijoje motery filmai jgavo pagreit] astuntojo deSimtmecio viduryje, didéjant
susidoméjimui feminizmo teorija ir motery reprezentacija. Buvo keliami klausimai,
kaip moterys buvo vaizduojamos anksciau ir ar yra galimybiy pakeisti esamg padét;.
Siame kontekste, kai Kinijoje kyla susidoméjimas motery patirties reprezentacija, itin
svarbi rezisieré Huang Shuqin 35 %) /¢ (Hudng Shiigin), kurios 1987 m. sukurtas
vaidybinis filmas Moteris, Demonas, Zmogus N 5% (Rén Gui Qing)'* yra svarbus
Kinijos kino istorijos etapas, o jtakinga kino kritiké Dai Jinhua jj laiko vieninteliu tikru

feministiniu filmu Kinijoje (Dai 1995; 2002).

Filme Moteris kalbama apie asmening perspektyva, tapatybe, taciau svarbiausia,
kad visos Sios diskusijos apie save kyla i§ moters sgmongs ir patirties. Filmas sukéelé
susidoméjima ir tarptautingje erdvéje — jis pelné ne vieng tarptautinj kino apdovanojima
(Dai ir Yang 1995, 790; Cui 2003, Dai 1995). Nors beveik i$ karto sulauké pripazinimo
feministinio kino terp¢je, pati rezisieré¢ feminizmo idéjy nezinojo. Jai svarbiausia buvo
parodyti Zmogiskaja patirtj, susijusig su vyry ir motery, darbo ir gyvenimo santykiais,
taip pat Zmogaus rysj su savo vidiniu pasauliu ir antgamtiniais pasauliais (Dai ir Yang

1995).

Filmas yra paremtas tikrais operos teatro aktorés Pei Yanling gyvenimo fatais ir
patirtimis, ji daugeli mety teatro scenoje vaidino nezemiska biitybe, vyrisko lyties

vaiduoklj Zhong Kui ##/ (Zhong Kui). Huang teigia, kad pazintis su Pei Yanling (3£
8By Péi Yanling) reZisierei atne$é daugybé temy — apie moterj vunderkinde teatro

pasaulyje, apie labai intelektualios ir talentingos moters vienatve ir skausma, taip pat
apie poreikj (paciy motery arba visuomenés primestg) represyvioje visuomenéje

maskuotis vyriSkomis savybémis ir ,,tapti vyru“ (ten pat, 793, 803). Filmas sukelia daug

19 Nuo ¢ia tiesiog sutrumpinu | tiesiog Moteris
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emocijy —jame atsispindi visas motery patiriamas nerimas — slopindamos moteriskuma,
jos turi arba sekti visuomenés nustatytais moters vaidmenimis, arba biiti pasmerktos

saves i§sizadéjimui ir apleidimui (Ye ir Zhu 2012, 196).

Tai yra vienas pavyzdys, bet tuometinés reZisierés sieke ,,perraSyti motery istorija,
rekonstruoti motery balsg ir kalba, ir pertvarkyti motery erdve/vieta™ (Wang 2011, 33).
Taciau, ypa¢ po 1990-yjy, kada Kinijos kino industrija tapo vis labiau transkultiirine,
komercine ir siekianCia pelno, vél sugrjztama prie placiy naratyvy ir ,,Kinijos
zenkly“ vizualiai atskleisty kino juostose!!, kurios sulauké neZzmonisko populiarumo
transkultiriniame kontekste (Cui 2003, xv). Buvo sunku jsivaizduoti, kad kinas vél
galéty vaizduoti paprasty motery kasdienybe (Wei 2011, 188), o jei ir vaizdavo moteris
anot Cui, jos vél buvo vaizduojamos kaip ,,vizualinis tautos istorijos zymuo,* kuris

buvo skirtas pasaulio Zvilgsniui pamaloninti (Cui 2003, xv).

Kinijjos kine motery samoné¢ ilgg laikg buvo formuojama per nacionalinius ir
ideologinius naratyvus, atimant i§ jy subjektyvuma bei asmening patirt]. Nors tam
tikrais laikotarpiais atsirado bandymy grazinti moterims balsg ir vaizduoti jy vidinj
pasaulj — kaip Huang Shugin filme Moteris, Demonas, Zmogus — §ios pastangos daznai
buvo ribojamos politiniy ir kultiiriniy lukesCiy. Tai atskleidzia nuolating jtampg tarp

moters kaip simbolio ir moters kaip mastancio, jau¢iancio subjekto.

4. DOKUMENTIKA: ZANRO KAITA IR KINIJOS DOKUMENTIKOS
RAIDA PO 1970-UJU

1 Tokiy rezisieriy kaip Zhang Yimou ir Chen Kaige ect.
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4.1 Pirmo asmens dokumentika

Dokumentinis filmas i$ tiesy yra labai sudétingas zanras. Per daugelj kino
egzistavimo mety keitési kino fokusai, technologijos ir mados, tad néra vientiso,
laikotarpiui, istorijai ar geografinei pozicijai atsparaus apibrézimo $iam Zanrui. Jis visur
ir visada biity kitoks (Nichols 2007, 81). Nepaisant to, tikriausiai mums kaip zitirovams
svarbu Zinoti kad tai yra biitent dokumentika, nes $i etiket¢ sufleruoja, kad tai yra
neinscenizuota tikry jvykiy, zmoniy ir viety reprezentacija. Dokumentika placigja
prasme nagrinéja faktinius ir realius klausimus, egzistuojancius uz filmo riby, bei
dokumentuoja ar archyvuoja medziagg (Bordwell ir Thompson 2004, 128; Kuhn ir
Westwell 2020, 212).

Istoriskai dokumentika buvo linkusi islikti objektyvi, nes subjektyvumas buvo
laikomas pernelyg emocionaliu ar nepatikimu (Lebow 2011, 5). Taciau ar dokumentika
gali biiti atsieta nuo kiiréjo patirties, konteksto ir interesy? Ir ar tai 18 tiesy yra blogai,
jei dokumentinis filmas yra subjektyvus ir jame atsispindi autoriaus pozitiris?
Fministinio kino teoretikés beveik i§ karto prieSinosi dokumentikos pretenzijai
reprezentuoti subjektyvia tikrove. Ar i§ tiesy galima ja tokig uzfiksuoti? Claire Johnston
kelia svarby argumenta, kad siekdami realybés atvaizdavimo galime jkristi ] pasyvaus
stebétojo liing. O jei moterys nori iSreikS$ti savo subjektyvuma, jos turi ne
,rodyti“ tikrove, o ja analizuoti (Johnston 1973, 37). Avantgardinis kinas buvo
tinkamesnis tokiai raiSkai, nei dokumentika. Avangardinio kino tradicija linko |
eksperimentavima naujomis formomis ir per jj atsiskleidziant] aktyvy subjektyvuma

(Macdonald 2010, 51, 56).

Scottas Macdonaldas pazymi, kad 1990 — aisiais galima pastebéti avangardinio ir
dokumentinio kino techniky derinius, kurie buvo pasitelkiami asmeninéms bei Seimos
istorijoms atskleisti (Macdonald 2010, 56). Estetizuoti Seimos nuotrauky montazai, seni
vaizdo jraSai, interviu su Seimos nariais ir kasdienybés akimirkos veiké kaip
(auto)biografiniai dokumentiniai filmai ir kartu kaip terapiné meditacija — meniné
perspektyvos j gyvenima, save ir traumas iSraiska (ten pat). Sie filmai padéjo suprasti
pasaulj, apmastyti asmenines, Seimos bei sistemines traumas ir kartu tapo savotiska

iSpazintimi.
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Taigi, dokumentinis filmas buvo taip pat susijes su istorija, tieck asmenine, tiek
bendruomenine. Annette Kuhn dokumentika su autoetnografiniu asmenybés impulsu
taip pat vadina ,,atminties darbu‘“ arba ,,atminties tekstu®, kadangi juose atsiskleidzia
aktyvus darbas su sava ar kity atmintimi. Ji primena, kad prisiminimai néra
»gryna‘“ realybé — jie konstruojami ir performuojami santykyje su kitais (Kuhn 2010,
2). Prisiminimai tampa paveldéti per tam tikry atsikartojanciy ritualy, ar primetamy
charakteristiky praktika ir atkartojimg. Taigi tokia ,,atminties teksty™ kiiryba atvéré
duris analizuoti tiek savo, tiek artimyjy tapatybe, kuri neiSvengiamai paveikiama

istorijos.

Pasak Alisos Lebow, pirmo asmens filmas yra saves, artimo Seimos nario, mylimo
draugo ar net gyvenamo rajono portretas — esme ta, kad ekrane rodomi vaizdai perteikia
kiiréjo perspektyva, o patys kiir¢jai atvirai pripazZjsta savo subjektyvia pozicija (Lebow
2011, 1-5). Kar¢jas apibréziamas kaip tiek subjektas, tiek autorius, kurio tapatybé
atsiranda per pasakojimo procesa. Taciau, Trinh T. Minh-ha primena, kad pirmo
asmens dokumentikos privalo jtraukti visus subjektyvumus. Jos terminas ,,kalbéjimas
greta“ reiskia situacija, kai filmy objektai virsta ir filmy subjektais, turin€iais savo balsa
(Trinh 1989, 101). Negana to, ji teigia, kad tai néra tik filmavimo metodas, tai yra
gyvenimo bidas, leidziantis save pozicionuoti pasaulyje (Chen 1992, 87) Be to, jos
atmetamas objektyvumo siekis iSryskina poeting reprezentacijos forma, kuri atsisako
autoritetingo balso ir remiasi hibridinémis, netiesinio naratyvo struktiiromis (Trinh
1991). Tokia chaotiska estetika dabar taip pat gali biiti siejama su naujyjy technologijy

vystimusi ir paprastesne priieiga prie lengvos filmavimo aparatiiros.

Rankiniai skaitmeniniai fotoaparatai tapo ekranu — jrankiu savistabai, savikritikai
ir pasaulio analizavimui (Renov 2004; Yu 2019). Taigi, kamera ir kinas tapo erdve,
kurioje kuréjas gal¢jo tyrinéti savasties konstravimg. Pasak Renovo, Si
»technoanalizé* virto ,,savadarbe® psichoterapija (Renov 2004, 263). Negana to,
Renovas taip pat akcentuoja, kad autobiografinis, asmeninis filmas ,turi galig
sustabdyti ir net pakeisti nenumaldomg laiko tékmg, tapdamas galingu jrankiu jkyriam
praeities tyrinéjimui® (ten pat, 43). Rankiniai skaitmeniniai fotoaparatai ir kinas tapo
galingais savgs pazinimo, savikritikos ir praeities analizés jrankiais, leidZianciais

reflektuoti ir konstruoti asmenine tapatybe.
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TaCiau, prsimenant analize ankstesniuose skyriuose, svarbu suprasti, kad
kameroje atskleisti save gali biiti sudétinga ir i§ tiesy veélgi yra labai performatyvus
procesas. Svarbi kino teoretik¢ Catharine Russel teigia, kad: ,,Tapatybé nebéra

transcendentinis ar esminis ,,as$“, kuris atsiskleidzia — tai subjektyvumo

inscenizacija“ (Russell 1999, 2)

Svarbu suprasti, kad postikis ] subjektyvuma, autobiografiSkuma ir asmeniskuma
nereiSké saves garbinimo ar egocentrizmo — tai veikiau buvo pastanga subjektyvy
individg jkontekstinti platesnéje sistemoje, istorijoje ir politikoje. Pasaulis buvo
stebimas per intymig perspektyva tam, kad suprastume, kiek $i perspektyva yra
veikiama aplinkos (Yu 2018, 3). Kita vertus, turime apsvarstyti ar turime teis¢ daryti
iSvadas apie save remdamiesi kity gyvenimais? O gal tai neiSvengiama, nes visos

subjektyvios patirtys yra paveikiamos socialinio gyvenimo?
4.2 Dokumentinio kino raida Kinijoje po 1970-yjy

Nuo pat kino eros pradzios 19 a. pabaigoje Kinija buvo viena i$ ty Saliy, kuri be
didesnio pasiprieSinimo (nepaisant to, kad kino technologijos buvo i$ vakary atéjes
kiirinys) émési ji kurti (Ye ir Zhu 2012, 2-3). Dokumentinis kinas buvo ypa¢ svarbus,
tai buvo vienas pagrindiniy biidy pazinti savo tauta. Taciau, galima pastebéti, Cia
dokumentika daznai buvo incenizuota, nuasmeninta ir priklausiusi nuo vyriausybés ir
didziyjy kino produkcijos kompanijy, taip pat siejama su naujieny reportazais zZiniose —
jie objektyvis, trumpi ir aiSkiis (Ye ir Zhu 2012; Zhang ir Xiao 1998). Tik mazdaug
nuo 1990-yjy pastebima nepriklausomy filmy ir rezisieriy banga — patys i§ savo

biudZeto, Sie kiiréjai pradéjo nauja kino istorijos etapa.

AStuntojo-devintojo deSimtmeciy menininkai, uzauge postkultiirinés revoliucijos
ir postmaoistinéje aplinkoje, ieSkojo naujy tiksly ir idealy, o taip pat naujo poziiirio |
tikrove (ir istorija!), padésiancio iSsivaduoti i§ nusivylimo ankstesne inscenizuota ir
surezisuota tikrove (Lu 2010, 17-18). Ypac svarbus rezisierius Siame kontekste buvo

Wu Wenguang 530, nes jo darbai buvo svarbiis vystant naujosios dokumentikos
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judéjima Kinijoje aStuntajame-devintajame deSimtmetyje. Filmas Klajonés Pekine'? i
IRAEEL (1990) buvo inovatyvus savo spontanisku ir organisku siliumi. Jame reZisierius

filmuoja savo draugus — menininkus susiduriancius su sunkia nepriklausomo kiir¢jo
kasdienybe dideliame mieste (Berry ir Rofel 2010, 5). Jo filmai pasizymi ,,Cia ir
dabar* organiSku filmavimo procesu, nepasalintu ,,neSvariu triukSmu*, neiSbaigtais
subtitrais — visa tai, kas i§ pirmo zvilgsnio atrodyty megg¢jiska ir neprofesionalu

(Reynaud 2010, 157-167).

Tikriausiai viena svarbiausiy tokio postikio priezas¢iy buvo siekis atsiriboti nuo
socialistinio, visuomenés bendrumu pagristo ir inscenizuoto realizmo ,,specialios
tematikos laidy‘ kurios buvo populiarios astuntajame deSimtmetyje ir anksciau (Lu
2010, 17). Siomis pastangomis siekta sukurti daugiau asmeninés ir individualesnés
kiirybos erdve, kuri biity nukreipta nuo visuomeniniy ir istoriniy klausimy bei valstybés
valdomos televizijos link savirefleksijos ir savianalizés (Robinson 2010, 177-178). Wu
Wenguang teige, kad dokumentinis filmas jam 1§ pradziy nebuvo toks kasdieniskas, o
susijes su didelémis trupémis ir sukonstruotomis kameromis. Rankinés skaitmeninés

kameros sukiirimas jam viska pakeité¢ (Wenguang 2010, 50).

Robinsonas pastebi, kad Naujosios dokumentikos judéjimo rezisieriy tyrimuose
galima pastebéti ne tik skirtumg tarp ,,vieSo* ir ,,asmeninio®, bet ir tarp vadinamojo
»meégejisko ir ,,profesionalaus® kino (Robinson 2010, 178). Meégéjiska ir pigi kino
operatoriaus darbo technika (tiek jrankiai, tiek jgiidziai) buvo aiskiai pastebima.
Pavyzdziui, Siems filmams biidingas atsitiktinis (arba ne) operatoriaus / rezisieriaus
pasirodymas pries kamerg (fiziSkai arba balsu) (Yu 2019, 3; Reynaud 2010, 157). Filme
Klajojant Pekine girdime Wu balsg sklindantj i§ uz kameros. Tokiu biidu jis iraSo dvi
alternatyvias realybes — vieng prie§ kamerg ir kitg uz jos. Jis tampa tiek filmo subjektu,
tiek subjektyviu filmo kiréju (Reynaud 2010, 167). Taciau, svarbu atkreipti démesj,
kad nors Sie filmai atrodé neprofesionalis, jie i$ tiesy vis tiek buvo kuriami Zmoniy,
kurie vienaip ar kitaip buvo susij¢ su pagrindine kino industrija. Lengva kamera 1990-

iais dar nebuvo taip lengvai prieinama Kinijoje, tad impulsg kurti tokj meng galéjo sekti

12 Teksto autorés vertimas.
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tik tie, kurie galéjo skolintis aparatiirg i§ darbovie¢iy (Wu buvo vienas i8 jy) (Robinson

2010; Edwards 2015, 55).

Kiki Tiangi Yu pastebi, kad savireprezentacijos pokyt] Kinijos dokumentinio
kino kulttroje galima pastebeti 21 a. pradZios motery pirmojo asmens dokumentiniuose
filmuose (Yu 2018; Yu 2014). Sio Zanro pradininkés buvo Wang Fen su savo filmu
They Are Not the Only Unhappy Couple (2000), Yang Lina su Home Video (2001) ir
kitos kuréjos. Jos eksperimentavo su nauja dokumentinio kino kalba, siekdamos
iSreikSti savo subjektyvumg. Skirtingai nei daugelis kity dokumentiniy filmy,
dazniausiai kuriamy vyry rezisieriy, S$ie filmai pabrézé asmening vizija,
atsiskleidZziancig per intymiy ir Seimos erdviy vaizdavimg. Tokia pasirinkta strategija —
patriarchaline sistema tiek kino industrijoje, tiek Seimoje (Yu 2014, 23). Kitaip tariant,
tai buvo veiksmas, kuriuo jos igijo teis¢ ir leidima (iS saves) pasinaudoti

(savi)reprezentacijos galia ir jkiinyti save bei savo patirt] fotoaparate.

Siuolaikingje Kinijoje vis daugiau motery dokumentininkiy kuria filmus savo
1éSomis, vengdamos bet kokios priklausomybés nuo valstybés institucijy. Siekdamos
1Svengti cenzlros, jos daZnai neteikia savo kiiriniy oficialiam vertinimui, Zinodamos,
kad jy tematikos — daZnai susijusios su socialinémis problemomis, ly¢iy nelygybe ar
asmeninémis istorijjomis — greiciausiai biity apribotos ar visiSkai uzdraustos (Wang
2011; Yu 2014). D¢l to Sios rezisierés dazniausiai skleidzia savo darbus tarptautinése
platformose arba rodo juos mazose, nepriklausomose kino erdvése, daznai uzsienyje
(Berry & Rofel, 2010). Si padétis kelia litidesj — nors moterys kalba, dalijasi autentiskais

pasakojimais, jy balsai lieka ne iki galo iSgirsti gimtinéje.
METODOLOGIJA

Vienas i§ svarbiausiy §io tyrimo metodologiniy uzdaviniy — tinkamas analizés
Saltiniy pasirinkimas, kuris leisty atskleisti moteriskojo subjektyvumo, atminties ir
saves kaitos raiSkg dokumentinio kino terpéje. Kaip parodyta ankstesniuose skyriuose,
pirmo asmens dokumentinio kino Zanras pasizymi itin didele jvairove bei

interpretaciniu takumu — néra vieno aiskaus kriterijaus, apibréziancio $io Zanro ribas.
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Atsizvelgiant j Siuos tyrimo klausimu, atrankos kriterijai buvo orientuoti } motery
kurtus pirmo asmens dokumentinius filmus, kuriuose vizualiai ir naratyviskai
tyrin¢jami intersubjektyviis santykiai tarp motery i§ skirtingy karty, bei jy istoriné
patirtis.

Wu Wenguang yra vienas i$ diletantiSky dokumentiniy filmy pradininky Kinijoje,
bei vienas i§ Caochangdi kiirybinés dirbtuvés ( ¥ Ip Hi 1. 1E ¥ Cdochdngdi

Gongzuozhan) ikiiréjy. Si erdvé, kurig jis sukiiré kartu su savo tuometine partnere Wen
Hui X Z  (viena i§ analizés reZisieriy), buvo skirta Suolaikinio Sokio, teatro

pasirodymams, bei dokumentiniy filmy perzitiroms bei projektams. Wu iniciatyva 2010
metais pradétas Liaudies Atminties Projektas (E<BSAZ R Minjian Jiyi Jihud). Siuo
projektu buvo siekiama sukurti jvairius tekstinius ir vaizdinius jrasus apie istoring
kaimo gyventojy patirtj, ypa¢ per badg Didziojo Suolio (KEKit Da Yuée Jin) metu

(1959-1961) (Zito 2015).

Patyre rezisieriai bei naujokai buvo kvie€iami vaziuoti j savo gimtuosius kaimus
ir apklausti ten gyvenancius senolius. Taigi, Sis projektas jau yra tarpgeneracinio
pokalbio pradzia. Atlikus analize apie Sio projekto dalyvius identifikavau, jog Wen Hui

ir Zhang Mengqi FE2#T yra kertinés $io projekto dalyvés ir autorés.

Filmy paieska vyko internetinéje erdveje, Wen Hui filmus pavyko rasti Youtube
platformoje ir oficialiame Liaudies Atminties Projekto'? puslapyje. Analizei pasirinkti
du rezisierés filmai: Klausantis Treciosios Mociutés Pasakojimy (2012) ir Sokant su
Trecigja Mociute (2015). Juos Wen Hui nufilmavo, kai praleido deSimt dieny su savo
atsiskyrusia Tre¢igja Mociute'* Su Meiling (filme ra§menys nepateikti), Junano (=g

Yiunnan) kaime (Yu 2020, 25-26; Zhang 2020, 11).

13 Daugiau apie projekta: https://thefolkmemoryproject.org/
14 Trecioji Mogiuté kiny giminystéje yra tre¢iojo senelio zmona. O tre€iasis senelis ¢ia reiskia
senelio antrgjj brolj (Yu 2020, 28).
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Daug Kinijos dokumentiniy filmy yra saugomi Kinijos Nepriklausomy Filmy
Archyve!® (Niukastlas, JK). Sio archyvo darbuotojy pagalba pavyko susisiekti su Zhang
Mengqi, kuri skyré man prieiga prie visy jos Asmens Portreto (2011-2023) serijos filmy.
Si serija sudaryta i§ vienuolikos filmy, kurie visi (i§skyrus pirmajj) susije su Zhang tévo
gimtine. Sis kaimas Zhang vadinamas 47KM, kadangi yra tiek nutoles nuo Sudzou (K&
I Suizhou) miesto Hubéjaus (L4 Hubéi shéng) provincijoje. Analizéje visi serijos
filmai i§samiai neanalizuojami. Svarbiausias yra pirmasis serijos filmas Portretas su
trimis moterimis. Kiti serijos filmai fokusuojasi ] 47KM kaimo gyventojus, juose
pastebimas gilé¢jantis rySys tarp autorés ir kaimo gyventojy. Pirmasis serijos filmas yra
pagrindinis analizés objektas. Rezisieré¢ buvo kvieCiama pokalbiui, taciau dél labai
uzimto tvarkara$cio atsisaké jame dalyvauti. Taciau, 1SreiSké dziaugsma, kad jos filmai

yra analizuojami akademiniame lauke ir sulaukia démesio.

Wen Hui ir Zhang Mengqi pagal savo iSsilavinimg yra Sokéjos ir jy judesio
1Smanymas 1§ esmés formuoja jy pozitrj ] filmo kiirimg bei santykius su aplinka. Jy
dokumentiniuose filmuose kiinas tampa ne tik iSraiSkos priemone, bet ir atminties,
pasipriesinimo ir pasakojimo vieta. Visgi, abiejy menininkiy dokumentacija skirtinga,

net naudojant panasius rémus.

Filmy analiz¢je reikSmingu teoriniu pagrindu tampa Annettos Kuhn ,,atminties
darbo* terminologija. Ji leidZia analizuoti, kaip subjektyvi atmintis, ypac¢ iSgyventa (ir
iSgyvenama) per Seimos ir kultiriniy atminciy filtrus, jgauna vizualing forma (Kuhn
2000, 2010). Kuhn teigia, kad atmintis niekada néra tikslus atspindys, o kirybiSkai
perkonstruojama, daznai traumuota ar fragmentiska, kurig galima suprasti tik per tam
tikrg refleksyvig analize. Tokios atminties vizualizacija daznai tampa savotisku
subjektyvumo performansu, o dokumentinis kinas — terapine erdve (Kuhn 2000, 2010;

Renov 2004, 2008).

Analizuojant filmus taip pat remiamasi Trinh T. Minh-ha teorijomis apie
moteriskaji subjektyvuma, pozicionavimg ir reprezentacijos kritikg. Trinh iSkelia

klausimg ne tik kg rodyti, bet ir kaip rodyti — jos sitilomas dekonstrukcinis poZiiiris

SDaugiau apie archyva : https://www.chinaindiefilm.org/
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»kalb&jimas greta”, leidzia vertinti kinematografing raiSka kaip forma pasiprieSinti
kanoninéms (vyry, Vakary) zitiros praktikoms, sitilant daugiasluoksnj, fragmentuota,
bet politiSkai aktyvy moters zvilgsnj (Trinh 1989, 1999). Sianas Barberis teigia, kad
filmai yra ir socialiniai, ir meniniai objektai, tod¢l juos biitina analizuoti placiame
kontekste, taciau vis tiek kaip meno kiirinius — kreipiant démesj | jy estetika ir i

tekstualumg (Barber 2015, 28-50).

Siuos teorinius pagrindus naudinga taikyti analizuojant pasirinktas reZisieres.
Wen Hui filmuose Klausantis Treciosios Mociutés Pasakojimy (2012) ir Sokant su
Trecigja Mociute (2015) abiejy motery kunai ,kalba greta® vienas kitos atverdami

tarpgeneracinj dialoga.

Zhang Mengqi filmas Asmens portretas su trimis moterimis (2011), i8ryskina
rezisierés motinos linijg — nuo mociutés iki motinos ir jos pacios — kaip simbolinj ir
vizualinj atminties lauka. Cia aidkiai atsiskleidzia tiek ,atminties darbo* principai
(filmuose gausu archyviniy, ritualiniy ir dialoginiy elementy), tiek saves filmavimo

praktikos, kur autoré ne tik dokumentuoja, bet ir jraso save kaip subjektyvig pasakotoja.

Taigi, pasirinkti filmai analizuojami kaip atminties darbo laukai, kuriuose vyksta
subjektyvumo formavimas, saves reprezentacijos ir karty tarpusavio rysiy
vizualizavimas, pasitelkiant savirefleksija, dialoga, o taip pat eksperimentines kino

formas.

5. ZHANG MENGQI PORTRETAS SU TRIMIS MOTERIMIS

Siame skyriuje analizuojami Zhang Mengqi dokumentiniai filmai, ypaé jos
testiné Asmens Portreto serija, kurioje asmeniné atmintis, paveldétas skausmas ir
moteriskasis subjektyvumas susikerta per jkiinytg ir performatyvy filmavima. Zhang
meditacinis ir létas filmo montazas atsisako tiesinio naratyvo, taCiau taip sujungia

praeities atsiminimus ir naujy patirciy kiirima.

Kaip apraSyta metodologijos skyriuje, Zhang kiiryba nagrinéjama remiantis

Siano Barberio poziiiriu ] filma kaip meno kiirinj ir socialinj tekstg (Barber 2015 3-4,
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61-64; 67-68), bei Annette Kuhn sgvoka ,,atminties darbas“ (Kuhn 2000, 2010), kuri
atmint] traktuoja ne kaip tiesioginj prisiminimg, o kaip rekonstrukcijos ir prasmiy
kiirimo procesa net dabartyje. Sis pozidiris sutinka su nuolat kintanéia ir kuriama
tapatybe, kuri be abejo yra paveikia praeities diskursy. Analizé papildoma Trinh T.
Minh-ha teorija apie hibridines estetikas ir kiirybiSkuma, bei jos kritika dokumentikos
autoritetui (Trinh 1991; Chen 1992). Sie teoriniai pjiviai padeda pazvelgti j $iuos
filmus kaip j raiSkos objektus, kurie atskleidzig subjektyvig asmens kaitg veikiamag

prisiminimy ir dabartyje konstruojamy pasakojimy.

Sis skyrius padalintas j du poskyrius. Pirmajame pabréZiama, kaip dokumentinis
filmas tampa subjektyvios tapatybés (re)konstravimo erdve, atverianc¢ia deryby lauka
tiek kiir¢jai, tiek jos vaizduojamiems subjektams. Antrojoje pabréziama tai, kad moters
kiinas tampa karty atminties neSéju ir vieta, kurioje prieSinamasi paveldétiems istorijos

ir mgstymo modeliams.

Zhang Mengqi (gim. 1987) 2008-aisiais baigé Kinijos Minzu universiteto Sokiy
akademija, taciau po keliy performansy pasirodymy ji pasisuko j dokumentinio filmo
kiirima. Siuo metu ji vis dar yra viena pagrindiniy Caochangdi kiirybinés dirbtuvés
choreografiy ir dokumentinio kino kiiréjy. Ji toliau aktyviai papildo Asmens portreto
serijos filmus. Asmens portretas su trimis moterimis yra jos performansy tesinys, taciau
pirmasis jos pilnametrazis dokumentinis filmas, kuris prad¢jo ilgamete filmavimo

karjerg.

Kinijjos kino cenziros sistema yra daugiasluoksné. Oficialiai filmai turi gauti
leidimg i§ Valstybinés kino administracijos. Taciau nepriklausomi kino kiiréjai daznai
dirba "pilkojoje zonoje" — nekurdami aiskiai politiSkai jautraus turinio, bet ir neidami
per oficialig leidimy sistema. Jie rodo savo filmus meno festivaliuose, universitetuose

ir privaciose erdvése (Berry ir Rofel 2010, 6; The Spectator 2022).

Zhang Mengqi kiiryba, kaip ir daugelio nepriklausomy dokumentininky,
egzistuoja savotisSkoje "pilkojoje zonoje". Jos filmai néra tiesiogiai politiniai, tac¢iau jy
intymumas ir subjektyvumas prieStarauja valstybés propaguojamam kolektyviniam

naratyvui. Biitent dél to Zhang, kaip ir kiti nepriklausomi kino kiiréjai, dazniausiai rodo
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savo filmus uzsienio festivaliuose arba mazose meno erdvése Kinijoje, o ne placiuose

komerciniuose tinkluose.

Autoportretas su trimis moterimis (2010) — tai debiutinis Zhang Mengqi
ilgametrazis dokumentinis filmas, taciau ir jos performansy tesinys. Jame ji kruopsc¢iai
nagrinéja savo Seimos santykius. Biidama 23-ejy Zhang, tik ka baigusi studijas ir jgijusi
Sokéjos 18silavinima, grjo gyventi pas moting ir mociute. Filme gilinamasi j sudétingg
juy bendrg Seimyninj gyvenimag, iSrySkinant karty jtampg ir likesCius, susijusius su
moteryste, meile ir santuoka. Per atvirus pokalbius ir iSraiSkinga choreografija Zhang
naudoja savo kiing kaip drobe. Si dokumentinio filmo ir $okio sintezé sukuria jaudinantj

pasakojimg apie tapatybe, atmintj ir tylig nasta, perduodamg 18 kartos j karta.
5.1 Zhang Mengqi: saves konstrukcija, asmenybés derybos ir jkiinyta atmintis

Kaip pats dokumentinio filmo kiirimo procesas tampa erdve, kurioje vyksta
derybos dél motery subjektyvumo ir tapatybés tarp skirtingy karty? Sis rysys tarp karty
Zhang Mengqi filme Asmens portretas su trimis moterimis atsiskleidzia per intymia,
fragmentiska, bet giliai asmening filmuota medZiaga. Intymis pasakojimai, kuriuos
girdime ekrane, néra vien tik liudijimai apie praeitj — jie neiSvengiamai veikia dabarties
konstrukcija, formuoja subjektyvy ,,a8". Kyla klausimas: ar Sie pasakojimai yra jau
internalizuoti, paveldéti i§ kartos j karta? Ir jei taip — ar atsiranda aktyviy biidy mesti

188tkj Siems priskirtiems tapatybés bruozams, ar primestiems likimams?

Filmas prasideda pilka studijos erdve, kurioje Zhang vilki naminiais drabuziais.
Sis paprastas vaizdas netrukus kei¢iasi — kamera fokusuojasi j jos vir§un igkeltas pédas.
Uz kadro girdime jos balsg: ,tai pirmasis mano filmas, mano kiirinys®“. Nepaisant
isreiksto noro kurti, ji svarsto: ,,kodél noriu kurti apie save?* Sis saves klausingjimas
tampa pasikartojan¢iu motyvu: ,,ar mano gyvenimas bus toks kaip daugelio? kas as i§
tiesy esu?“ Ir bene svarbiausias jos klausimas: ,,kodél visa nufilmuota medziaga yra jy

— trijy motery — vaizdai?*

Zhang pasitelkia kamera kaip refleksyvia erdve, per kurig analizuoja savo
asmenybe (Renov 2004). Kamera tampa ne tik dokumentavimo priemone, bet ir

veidrodziu, padedanciu konstruoti ir suprasti savast]. Negana kameros, kuri tampa
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jungties ir atskirties jrankiu, ji iSnaudoja elementus — $okj, judesj, vizualinj ritma — kaip
atotriikio nuo motinos ir mociutés zenklus. Tokiu budu atsiranda subjektyvios galios

pozicija: kalbéti garsiau, veikti drasiau.

Svarbu pamineti, kad Kinijos dokumentinio kino tradicijoje, ypa¢ po 1990-yjuy,
atsirado vadinamasis "naujasis dokumentinis judé¢jimas", kuriame rezisieriai Vvis
daZniau naudojo subjektyvy pozitrj ir asmening refleksijg, prieSingai nei ankstesné
valstybés kontroliuojama propagandiné dokumentika (Berry ir Rofel 2010; Robinson
2010). Zhang Mengqi priklauso jaunesniajai kartai kiiréjy, kurie toliau plétoja Siag

tradicija, bet dar stipriau akcentuoja asmeninius i§gyvenimus.

Vienas ryskiausiy momenty filme — scena, kur Zhang stovi tarpduryje,
filmuodama savo mociutg besiginCijancig su seneliu, motina kviefia Zhang vidun.
Seneliui nepatinka, kad ji filmuoja, bet Zhang pakelia balsg ir sako, jog tai daro todél,
kad jai riipi. Po Sios akimirkos ji saves klausia -- ar kada nors anksciau yra taip kalb&jusi
su Seima? Tai primena ta dorybingo vaiko struktiirg, kurioje kelti balsg pries
vyresniuosius kelia sumaist] (Rosemont ir Ames, 2008; Jankowiak 2019, 208-209). Jos
pagrindinis klausimas yra, ar ji i§ tiesy gali paveikti jy santykius? Taciau greitai
supranta: tai jy, ne jos uzduotis. Kamera ir filmavimas c¢ia veikia kaip jrankis — ne tik
dokumentuoti, bet ir analizuoti save. Filmas tampa biidu kurti visuma, net jei tik iliuzing,

mat jos klausimai keliami jau po filmavimo proceso, tada, kai ji montuoja savo filma.

Trinh Minh-ha primena, kad net dokumentiniai filmai negali rodyti tiesos, kuri
néra konstruota (Trinh 1991). Todél Zhang — net jei siekia per filma save suprasti —
neiSvengiamai dirba su medziaga, ja montuoja, formuoja, ir tuo paciu ja konstruoja. Jos
kiirybos procesas — ne linijinis, bet estetiSkai hibridiskas. Trinh (1989), Lebow (2011)
teigia, kad autoetnografiniai filmai negali reprezentuoti vientisumo, nes miisy tapatybe
nuolat kinta. Tai filme iSreiSkiama Sokin¢jimu laike, besikei¢ianciais pasakojimo

centrais — kartais jais tampa motina, kartais mociuté, kartais pati Zhang.

Alisa Lebow $§j poziiir] vadina ,,pirmo asmens daugiskaita" (Lebow 2011). Toks
kiirimo budas neatsieja saves nuo kito, todél Zhang filmas tampa kolektyvine

savianalize. Trys moterys ne tik papildo viena kitos istorijas, bet ir tampa viena kitos
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subjektyvumo atspindziais. Si daugiskaita pabrézia, kad autobiografinis impulsas

niekada neegzistuoja izoliuotai — jis susijes su Seima, bendruomene, kulttra.

Zhang filme kelia klausimg: kodél jame jy — trijy motery kadrai? Taciau
atsakymas slypi tame, kad kamera yra jos rankose — ji pasirenka, kur ja nukreipti. Nuo
pat pradziy ji sako: jos kraujas — motinos kraujas. Motinos kraujas — mociutés kraujas.
Toks gilus biologinis susisaistymas implikuoja: jei nori atrasti save, pirmiausia turi
pazinti jas — ir galbiit pasiprieSinti. Kinijos individualizacijos metu keiciasi pozitris ir ]
Seima, ir | kiing. 20 amZiaus pabaigoje masiSka urbanizacija ir asmeninés aspiracijos
tiek darbo srityje, tiek pavyzdziui poziiiriuose | santuokg verté zvelgti j Seima jau ne tik
kaip j pragmatiska socialinés tvarkos vieneta, bet ir kaip j asmeninés uZzuovejos ir laimés
konstruktg (Xia ir Zhou, 2003 i§ Jankowiak 2019, 203). Tai i$ esmés keité ir poziiirj ]
asmenybe, ne tik kaip tik Seimos konstrukto vieneta, bet ir kaip i autonomiska subjekta.
Tad Zhang augusi ir gyvenanti laisvesniame kontekste domisi kitokia motinos ir

mociutés praeitimi.

Svarbu ir tai, kad Zhang, biidama reZisiere ir Seimos nare, komplikuoja autorystés
ir objektyvumo ribas. Kamera — artima, bet ne nematoma — tampa tarpininke. Zhang
siuncia kamerg mamai, kuri filmuoja savo pacios pasakojimus. Zhang nuostabai ji randa
motinos filmuotus jraSus — centre jos mociuté. Viename jrase mociuté pasakoja apie
nelaimingg santuoka — kamera fiksuoja jos skausma. Mociuté pasakoja, kokia ji
nelaiminga buvo savo vyro namuose su jo Seima. Zhang sako nesitikéjusi pamatyti
tokios medziagos. Sie kadrai yra panaudoti galutiniame filme, ta¢iau, svarbu pastebéti,
kad 7ZiGirovai negirdi mociutés pasakojimo, jie girdi ant virSaus jraSyta Zhang
atpasakojimg ir kaip mociutés istorija smarkiai jg paveiké. Tai tampa savotisku Sios
istorijos apropriacijos aktu, mat Zifirovai i§ tiesy ir nesuzino tikslios istorijos'®. Balsas,

kurio siekiama klausyti, yra nutildomas.

Tiek Trinh (1991) tiek Lebow (2011) pabrézia, kad mes negalime ignoruoti fakto,

kad subjektyvi autoriaus sgmoné ir nuomoné vienaip ar kitaip atsiskleis jy kiiriniuose.

16 Filmo fone labai tyliai iSgirstamas mociutés pasakojimas, tadiau jj uzgozia Zhang jrasas.
Mociutés pasakojimas nepateiktas subtitruose.
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Taciau, kaip t¢sia Trinh, svarbu yra ,,Snekéti greta" ir dalintis subjektyvumo lauku kartu
Trinh 1989, 101; Chen 1992, 87). Kita vertus, filme aiskiai juntamas Zhang noras biiti

Sio filmo centre. Nuo pat pradziy ji sako, kad tai yra jos kiirinys, jos dalis.

Filme reflektuojama ir apie saves pazinimg Kinijos kontekste. Kaip analizuota
ankstesniuose skyriuose, saves tyrimas buvo svarbus Kinijoje kaip harmonijos
palaikymo priemoné (Na 2019, 451). Vienoje 1§ sceny Zhang prisimena paauglystéje
1vykusj epizoda. Motina, pagavusi jg kalbant su jai patikusiu vaikinu, priverté parasSyti
»ataskaita". Motina — mokytoja — teigia, kad tai buvo jprasta savianalizés praktika
Svietimo sistemoje, o taip pat kai ji buvo jaunesné. Ataskaity praktika yra giliai
jsitvirtinusi Kinijos Svietimo ir politingje sistemoje, ypa¢ Mao laikotarpiu. Tai
savikritikos forma, reikalaujanti prisipaZinti savo klaidas ir pazadéti pasitaisyti. Sis
metodas buvo pladiai naudojamas politiniame peraukléjime ir mokyklose kaip
disciplinos jrankis. Net post-Mao eroje §i praktika isliko Svietimo sistemoje, tapdama

kulttrinio paveldo dalimi, kuri perduodama i$ kartos j kartg (Xu ir Zhan 2024).

Zhang Sioje ataskaitoje atsiprasSingja ir pazada, kad vyras daugiau niekada netaps
jy atskirties priezastimi. Sj epizoda atliepia kitas prisiminimas filme. Mes susipaZjstame
su Zhang mamos istorija, kad nors ir iStekéjo i§ meilés, jos mama buvo pries jos
vedyboms, kadangi jos biisimas vyras buvo i§ Zemesnés socialinés klasé. Kinijoje, ypac
Zhang mociutés laikais, Seima vis dar buvo laikoma svarbiu pragmatiniu vienetu,
atnesanciu finansinj stabiluma, tad kuriant Seimas, buvo atsizvelgiama j galimy jaunikiy
socialing klase ir padétj (Jankowiak 2019, Yan 2009). Taciau, net ir jvykus vedyboms,
Zhang mama netrkus po to kai susilauké dukros i$siskyre. Tai priverté jos moting ieSkoti
geresniy salygy sau ir dukrai, tad ji i§sikrausté dirbti j Hainang #Fd, palikdama dukra

modiutel.

patirtis, reflektuodama, ka paveldéjo ir ka gali keisti. Svarbu pastebéti, kad net Sis
»ataskaitos" raSymas, jstriges Zhang atmintyje, dabartyje jgauna kitokia forma.

Filmo ziGirovas nukreipiamas ant scenos, kur Zhang atpasakoja $ig ataskaitos
istorija, taciau savaip, jtraukdama savo dabarting patirtj, nuomong ir nusivylima: ,,kodél

mane vertei rasyti Sig ataskaitg?* Zhang ant scenos raudonu markeriu perrasinéja savo
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ataskaitos laiska ant savo nuogo kiino. Sis pasirodymas ir filmas fiksuojantis jj, Annetos
Kuhn (2007, 2010) terminologija galéty tapti ,,atminties tekstu," mat jame analizuojama
ir rekonstruojama paveldéta atmintis, o taip pat ir analizuojamas objektas — rasytiné
ataskaita. Zhang motinai toks ataskaity raSymas buvo jprastas, taciau paciai Zhang kélé

geéda, pasiprieSinimg ir tyly norg perrasyti paveldéta disciplinos naratyva.

Kamera — Zhang jrankis, taciau motinos pasirinkimas prisidéti prie kiirimo rodo
ir jos norg analizuoti, permastyti istorija. Filme ji kalba apie santuoka, teigdama, kad
jos dukra turéty buti mylima tokia, kokia yra. Santykis su kita lytimi Siame filme tampa
viena centriniy jtampy — tiek Zhang motina, tiek mociuté iSgyveno nelaimingas
santuokas. Tai — viena i§ priezasCiy, kod¢l Zhang sako niekada nenorinti biiti kaip jos
motina. Taciau, vienas paskutiniy filmy kadry vél grjzta prie Zhang pédy. Ji zaismingai
krutindama savo kojuy pirStus teigia, kad jie yra sumesti gyventi kartu, taciau, jie visi

laiko tekméje keiciasi.

Zhang Mengqi filme kiinas tampa ne tik atminties neséju, bet ir pasiprieSinimo
paveldétoms tapatybéms erdve. IeSkodama savo motinos ir mociutés ,,kraujo" savyje,
ji tiesiogiai sako: ,,noriu savo kiine ieSkoti rySio tarp manegs ir mamos®. Tokia
formuluoté pazymi jos norg suprasti, kaip paveld¢jimas — ne tik biologinis, bet ir

kultiirinis — jkiinijjamas dabartyje.

Sokis — neatsiejama Zhang saves kiirimo priemoné — tampa ambivalentiska: tai ir
motinos primestas kelias, ir savarankiskai perimta iSraiSkos forma. Ji teigia, kad pradéjo
Sokti dél to, kad to noréjo jos mama. Zhang buvo tarsi jos neissipildZiusiy svajoniy tasa.
Zhang reflektuoja save kaip ,,motinos dublerg¢" — tarsi neiSsipildziusios menininkes viltj,
perraSyta dukters kiine (1 pav.). Taciau bitent Sis kiinas — filmuojamas ir Sokantis —
virsta paveldétos atminties bei pasiprieSinimo pavirSiumi. Kiinas ¢ia ne tik prisitaiko —
jis priesinasi, jis jraso. Kamera tampa jrankiu ne pasyvumui, bet aktyviai savasties
artikuliacijai. Galbiit tai galima sieti su Trinh Minh-ha (1989) ,kalb¢jimo greta"
mintimi, taciau ¢ia kiinas kaip dar vienas subjektas kalba greta praeities istorijy, kurias

Zhang tarsi nesgmoningai priimé i§ motinos ir mociutes.
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“Whenl returned home this time 1'bought'a camera

Paveikslélis 1Zhang su mama, Asmeninis portretas su trimis moterimis, 2011

Sokio tradicija Kinijoje patyré dideles transformacijas per 20 amziy. Po 1949 m.
revoliucijos Sokis buvo naudojamas kaip politinés propagandos jrankis (Wen 2013,
133), o po Kultiirinés revoliucijos (1966-1976) pradéjo atsigauti tradicinis ir
eksperimentinis Sokis (Zhang 2013, 17-28). Zhang priklauso kartai, kuri gal¢jo
eksperimentuoti su Siuolaikiniu Sokiu kaip saviraiSkos forma, taciau tuo pat metu

paveldéjo savo Seimos karty atmintj, susijusig su ankstesniais laikotarpiais.

Itin iSkalbingas Zhang plétojamas epizodas apie liemenéles, jos tampa moteriSkos
atminties simboliu. Zhang pradeda pokalbj su mociute, kuri prisimena, kad jaunystéje
pilna kriitiné buvo géda — merginos ja slépe, riso, kad atrodyty ploks¢iau. Su Sia tema,
mes susipazinome jau anksciau, Kinijoje buvo pastebimas tas androgoniSkumo siekis
placiajame diskurse (Honig 2002). Motina ir mociuté prisimena liemenéliy ijspaudus
kity motery nugarose. Taciau fakta, jog Zhang turéty pradéti dévéti liemenéle
pirmiausia pastebi ne jos mama, o draugés mama. Taip subtiliai atskleidZiama, kad
nepaisant Svelnéjanciy tévy-vaiky santykiy, ypac po vieno vaiko politikos eros, augant
Zhang — intymumas ir kiiniSkumas lieka Seimoje nutylétomis temomis. Tik dabar, jau

igavusi distancijg ir savarankiSkuma, Zhang gali klausti ir kelti Siuos klausimus.

Moters kiino suvokimas Kinijoje keitési per skirtingus istorinius laikotarpius.
Mao eroje buvo propaguojamas androginiSkumas — moteris turéjo biiti stipri, darbininke,
su "gelezinémis" savybémis (Honig 2002, 255). Po reformy laikotarpio (po 1978 m.)

v¢l atsirado labiau tradicinis moteriSkumo suvokimas, taciau kartu ir naujos jtampos,
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susijusios su Vakary kultiiros jtaka ir besiformuojanciomis vartotojiSkomis tapatybémis
(Yu 2019, 15). Zhang priklauso "vieno vaiko politikos" kartai (1979-2015), kuri augo

tarp Siy jvairiy moteriSkumo sampraty.

Sioje analizéje pasitelktinas Annette Kuhn (2007, 2010) ,.atminties darbo"
konceptas, kuris teigia, kad atminties performansai vyksta ne tik tekstuose ar
pasakojimuose, bet ir vizualinése medijose, ritualuose, veiksmuose -- jy metu
perzengiamos ribos tarp vieSo, privataus ir asmeninio. Vienas i§ pagrindiniy tokiy
atminties performansy — Zhang pasirodymas scenoje, kur jos mamos pasakojama
gimimo istorija projektuojama tiesiai ant Zhang Sokancio kiino (2 pav.). Tai ne tik
metafora — tai literalus gimimo naratyvo jkiinijimas: motinos atmintis materializuojasi
dukters kiine, o dukra perima jg ne tik kaip pavelda, bet ir kaip saviraiskos lauka. Ji
jgauna daugiau veiksnumo pasakoti savo pacios gimimo istorija. Tai ne tik jos mamos

patirtis, bet ir pacios Zhang.

o

But | was very clear-headed

Paveikslélis 2 Zhang motinos projekcija, Asmens portretas su trimis mterimis, 2011

Tai — aiski jos pozicija: mano kiinas néra tik dubleris, jis yra subjektas. Ji pati

pasirenka jrasyti, projektuoti, rodyti. Tai tampa savarankiSkumo deklaracija.

Filme §is daugialypis filmavimo procesas -- kai filmuojama jau nufilmuota
medziaga, stebimas vaizdas veidrodyje, ar kamera fiksuoja refleksija -- sukuria
savianalizés spirale. Tai rezonuoja su Renovo mintimi apie obsesyvig savistabg -- Cia
analizuojama ne tik savastis, bet ir jos analizés procesas. Kiinas stebi kiing, kamera Ziiiri

1 kamerg.
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Kaip teigia Catherine Russell, autobiografinis filmas tampa etnografiniu, kai
kiiréjas reflektuoja savo poziciSkuma — supranta savo santykj su aplinka, kultiira, Seima
(Russell 1999, 2—4). Biitent ¢ia pasireiskia Zhang subjektyvumo performatyvumas (ten
pat, 2): jos laisvé iSreiksti save kiinu, kuris Soka, lankstosi, virsta nauja biitybe —
paskutingje scenoje, kur ji susilenkia per juosmenj ir apkabina savo kojas. Arba kai ji

raSo tekstg ant savo kiino — paversdama jj ne barjeru, o artikuliacijos pavir§iumi.

Siame filme Zhang Mengqi per savo kiina kalba apie tai, kas nebuvo pasakyta —
apie paveldeéta tyla, karty neatitikimus ir neiSvengiamg saves kiirybg. Kiinas tampa ne
tik archyvu, bet ir vieta, kurioje galima priesintis, perkoduoti, klausti. Kamera — ne tik
jraSymo priemoneg, bet ir savistabos veidrodis, o Sokis — btidas kiinui pa¢iam pasakyti,

kas jis yra ir kuo nenori buti.

6. WEN HUIL: ATMINTIES CHOREOGRAFIJA SU TRECIAJA MOCIUTE

Siame skyriuje nagrinéjami Wen Hui hibridiniai dokumentiniai ir performanso
filmai Klausantis Treciosios Mociutés Pasakojimy (2012) ir Sokant su Trecigja
Mociute!” (2015). Palyginus su Zhang Mengqi analize, $ie filmai galéty tapti dar
brandesne ,,atminties darbo* reprezentacija. Siuose filmuose vaizduojamas itin intymus
ir atviras santykis tarp dviejy motery, kurios is tiesy néra susijusios jokiais kraujo rysiais.

Wen darbai siekia ne dokumentuoti praeitj, o jsikiinyti j jos pédsakus.

Filmai analizuojami ir toliau pasitelkiant Annette Kuhn ,atminties
darbo* sampratg, ir Wen Hui kiiryba vertinama kaip dinamiska jkiinyto ir dabartyje
kuriamo atsiminimo forma. Trinh teorijos dar labiau atskleidzia Wen estetiniy
pasirinkimy dinamika: Wen atsisako jprastos dokumentikos naracijos ir jtraukia
kiiniSkos dokumentacijos aspekta, pabréZzdama neprofesionalumg ir improvizacija kaip

hibridinés estetikos ir poetiSkumo israiSkg. Negana to, pagal Trinh ,kalbéjimo

17 Pavadinimai i§versti darbo autorés. Nuo ¢ia Klausantis Treciosios Mociutés Pasakojimy
trumpinamas j Klausantis Pasakojimy, o Sokant su Trecigja Mociute | Sokant.
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greta® idéja analizuojama kaip du kiinai susitinka greta vienas kito atviram pokalbiui ir

pripazinimui.

Zhang Mengqi filmo analizéje pasteb¢jome, kad kiinas, jo judesiai ir jraS§ymas yra
viena pagrindiniy priemoniy atmesti istorijos ir Seimos primestas charakteristikas. Wen
Hui filmai pabrézia, kad moters kiinas yra tai, kas jungia jy patirtis per laika ir istorija

ir i$saugo jy atmintj.

Wen Hui (g. 1960 m., Junanas) yra Siuolaikinio avantgardinio Sokio Kinijoje
pradininké ir dokumentinio kino kiiréja. Savo Sokio karjera ji pradéjo kaip folklorinio
Kinijos $okio $okéja Pekino Sokio Akademijoje. Véliau krypo j $iuolaikinio $okio lauka.
Po 1989-yjy ji buvo Kinijos nacionalinio etninio dainy ir Sokiy ansamblio (' [E R}k
i Zhonggué Minzi Gewiitudn) choreografé. 1994-aisiais, kartu su savo
tuometiniu partneriu Wu Wenguang, ji jktiiré Gyvo Sokio studijg (angl. Living Dance

Studio). Taip apt kartu su Wu Wenguang ji jkiir¢ Caochangdi kiirybines dirbtuves.

Cenziiros kontekste svarbu ir tai, kad Wen Hui dirbant su dokumentine medziaga
kartais tenka spresti, kaip reprezentuoti politiskai jautrius aspektus neperzengiant riby,
kurios galéty uzkirsti kelig jos darby rodymui. Kinijos filmy reguliavimo sistema
reikalauja visus vieSai rodomus filmus pateikti cenziirai, taciau nepriklausomi
dokumentiniai filmai daznai rodomi neoficialiose erdvése, festivaliuose uzsienyje ar
privadiuose seansy tinkluose (Berry ir Rofel 2010, 6; The Spectator 2022). Siame
kontekste jos pasirinkimas akcentuoti asmening, intymig patirt] ir kiiniSkg atmintj,
tampa ne tik estetine, bet ir pragmatine strategija, leidziancia jos darbams cirkuliuoti

bent jau tam tikrose kultlirinése erdvése.

Svarbu pazyméti, kad Wen Hui, dirbdama nepriklausomo kino ir Siuolaikinio
Sokio srityse, jau pati savaime veikia erdvéje, kuri yra maziau kontroliuojama nei
pagrindiné kino industrija ar valstybinis teatras. Kinijos nepriklausomo kino jud¢jimas,
prasid¢jes 20 a. paskutiniajame deSimtmetyje, tapo svarbiu alternatyviu balsu, kuris
daznai veikia "pilkojoje zonoje" — nei oficialiai leidZiamas, nei tiesiogiai draudziamas
(Berry ir Rofel, 2010). Sis marginalus statusas suteikia jai tam tikrg laisve, kartu

apribodamas jos darby platinimg ir prieinamuma platesnei Kinijos publikai.
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Klausantis Pasakojimy ir Sokant Wen Hui nufilmavo deSimties dieny vie$nagés
pas savo Trecigja Mo&iyte Junano (=R Yinndn) kaime metu '¥(Yu 2020, 25-26;
Zhang 2020, 11). Siy dviejy filmy negalime Ziiiréti atskirai. Nors filmavimas prasidéjo

Atminties projekto kontekste, jis virto ] atskirg, neiSskiriama filmy dvilogija.

Wen Hui filmuose rodoma beveik 90-meté mociuté Su Meiling.!® Ji néra susijusi
su Wen Hui jokiais kraujo rysiais?°. Su gyvena viena kalnuose. Ji niekada daug
nekeliavo, | Wen Seimg atitekéjo labai jauna, nelanké mokyklos. 82 minuciy trukmés
filmas Klausantis pasakojimy fokusuojasi } mociutés Su veida, i§ jos Wen ima interviu
apie jos patirtis badme¢io metu. Sokant yra gerokai trumpesnis filmas — tik 15 minuciy,

jame pagrindinis fokusas yra judviejy Sokis.

Deja, naujai uZsimezge rysiai truko neilgai. Pirma, Wen Hui apie Su Meiling
egzistavimg suzinojo tik pries pat iSvykdama j Junang dél Atminties projekto, ir Trecioji
moéiuté miré praéjus penkiems ménesiams po ju paskutinio bendro Sokio (Sokant

pabaigos titrai).
6.1 Kinas prisimena: Sokis ir jkiinyta atmintis

Wen Hui kiiryba daugiausia skirta motery istorijoms — jy dokumentavimui,
supratimui ir atpasakojimui. Nors pati kiiréja teigia apie feministines idéjas pradéjusi
galvoti tik po 2013 mety (Yu ir Lebow 2020, 3), jos darbuose jau anksciau ryskeéjo
moteriSkosios patirties centravimas. Wen pradeda kelti sau esminj klausimg: ,, Kokia
moteris as esu? “ leSkodama atsakymo, ji atsigr¢zia ne tik j save, bet ir j kitas moteris —
Jju gyvenimus, judesius, kiinus ir istorijas. Wen Hui pasirenka pazinimo per artumg
kelig: kopijuodama Kkitas, ji geriau supranta savo pacios Saknis ir galimas trajektorijas.
Sitaip jos kiryboje iskyla pagrindiné mintis — ,, moteriska atmintis prasideda nuo

kitno“ (Yu 2020, 21; Wen 2013).

18 Liaudies Atminties Projekto dalis.

19 Filmuose vardas kini$kais raSmenimis nepateiktas
20 Tregioji Mociuté kiny giminystéje yra tre¢iojo senelio zmona. O tregiasis senelis ¢ia reiskia
senelio antrajj brolj (Yu ir Lebow 2020, 28).
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Wen Hui subjektyvumas kinta — ji formuoja ne tik jos asmeniné patirtis, bet ir
kity motery balsai bei judesiai. Tai, kg Anette Kuhn (2000, 2010) apibrézia kaip
,,atminties darba “, Wen Hui paverc¢ia jkiinytu procesu, vykstanciu tarp dviejy motery
— Wen ir Su. Atmintis tampa ne vien istoriniu liudijimu, bet dabarties veikla. Sokio

judesiuose Wen kiino prisiminima ir kartu jkiinija karty bendryste.

Wen Hui Sokis tampa ne tik atminties jkiinijimo, bet ir savotiSku primesty normy
atsikratymo jrankiu. Kinijos modernizacijos procese motery kiinai daznai buvo pajungti
ideologiniams valstybés tikslams — nuo konfucianistinio suvarzymo iki maoistinio
iSlaisvinimo "vienodo darbo" vardan (Honig 2002, 255-267). Kai Wen atkartoja Su
judestus, ji ne tik dokumentuoja, bet ir gragzina Siems judesiams orumg — jie tampa ne
abstrakCios istorijos dalimi, bet konkreCios moters gyvenimo liudijimu. Taip ji
prieSinasi dominavimo formoms, kurios individualius motery pasakojimus pavercia
bendro naratyvo elementais. Cia svarbu prisiminti Trinh Minh-ha jspéjima apie galios
santykius dokumentuojant kitus — Wen iSvengia Sios problemos, nes nekuria zvilgsnio
"i kita", o grei¢iau iesko jungian¢ios linijos tarp saves ir Su. Sis metodas atitolsta nuo
tradicinio dokumentinio zvilgsnio ir kuria tai, kg Trinh vadina "kalb¢jimu Salia", o ne

"kalb¢jimu apie" (Trinh 1989, 101; Chen 1992, 87).

Wen Hui §ig idéja perkelia j judesio kalbg — dialogas vyksta ne per zodzius, o per
kiing. Filme Klausantis pasakojimy, nors girdime ir Su interviu apie patirtis bado metu
Didziojo Suolio metu, tikroji intymumo kalba tampa $okis. Wen pirmoji kuria judesj, o
Su j; atkartodama jsitraukia j tarpusavio ry$]. Istorija ¢ia tampa ne pasakojimu, bet

iklinyta dabarties patirtimi. Kiinai ,,kalba greta®, o ne vienas apie kita.

Kamera nuolat fiksuoja kasdienius Su kiino gestus — ji gamina maistg, snaudzia.
ISgirstame ir jos pasakojimg i§ praeities, kaip ji Sukuodavo sau plaukus. Biitent
pastarasis momentas — kai pasakojimas apie plauky Sukavimg senomis Sukomis virsta
vaizdu, kuriame Wen ir Su stovi viena $alia kitos, o jy plaukai suristi viena su kitos —
tampa stipriu jkiinytos atminties pavyzdziu (3 pav.). Tai kiiniskas buidas jrasyti istorija,

padaryti j3 juntama, apciuopiama.
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Paveikslélis 3 Wen ir Su suristais plaukais, Klausantis pasakojimy, 2012

Ypatingas Wen Hui filmy aspektas yra kameros santykis su kiinu. Ji naudoja
artimus planus, fiksuojanc¢ius rankas, pirStus ir veidg — detalias kiino dalis, kurios
paprastai licka nematomomis didziajame istoriniame pasakojime. Kinijos vizualingje
tradicijoje kolektyviniai vaizdai ilga laikag dominavo prie$ individualius, ypac
propagandinéje ikonografijoje (Dai ir Lago, 2009). Wen kamera ne tiek stebi, kiek
lie¢ia — ji dirba tarsi haptiné priemoné, kviecianti zZilirovg ne tik matyti, bet ir jausti. Kai
filme Klausantis pasakojimy Su papasakoja apie savo patirtis bado metu, kamera
neiliustruoja Sio pasakojimo tik vaizdais, bet fiksuoja Su kiing — judesius, veidg ir
susikibusius pirstus. Sis vizualinis sprendimas atskleidzia Wen pozicija — istorija néra
abstrakti, ji slypi konkrediuose gestuose, judesiy detalése. Cia susiduriame su tuo, ka
Laura Marks apibiidina kaip haptinj vizualumg — kai Zitir¢jimas tampa ne tik vizualine,

bet ir taktilinio patyrimo forma (Marks 2000; 129-138).

Mociutés Su pasakojimai apie Didjji Suolj atskleidzia kolektyvinés traumos
isispaudimg individualiame kiine. 1958—1962 metais vykes Didysis Suolis pirmyn buvo
Mao inicijuota ekonominé ir socialiné kampanija, tur¢jusi per trumpa laika
transformuoti Kinija i§ agrarinés j industring valstybe. Sis ambicijy kupinas planas
baigési katastrofa — vienu didziausiy 20 amziaus badmeciy, per kurj zuvo nuo 15 iki 45
milijony Zmoniy. Sis istorinis momentas ilga laika Kinijoje buvo aptariamas tik kaip

"trys sunkumy metai", vengiant atskleisti tikrajj katastrofos masta (Zhou 2012).

Mociutés Su prisiminimai apie kasdien¢ kova uz iSgyvenima, apie tai, kaip ji
valgé medziy Zieves ir laukines zoles, kad i§gyventy, tampa ne abstrakciu istorijos

pasakojimu, bet ikiinyta patirtimi, perduodama per subtily gesta ar zvilgsnj. Ypac
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iSkalbingas momentas — kai Su parodo, kaip ji slépé kukurtizus nuo konfiskavimo. Ji
prisimena: "Jei biity pagave bandant pasilikti griidus, bii¢iau buvusi kritikuota®!". Wen
Hui §j Su gesta — griidy slépimg delne — transformuoja j Sokio judesj, kuris tampa ir
politiniu, ir asmeniniu liudijimu. Kamera iSkalbingai uzfiksuoja, kaip Sis paprastas Su

ranky gestas, perkeltas | Wen kiing, tampa ir praeities liudijimu, ir dabarties aktu.

Sitaip Wen Hui tarsi perkelia praeitj j dabartj tam, kad ji bity iSgirsta — ir ne tik
protu, bet ir kiinu. Kiinas tampa archyvu, kuriame galima matyti pasitikéjimo, baimés,
skausmo ar iSlaisvinimo pédsakus. Wen kiiryba jkiinija tai, atminties darbg — tai
procesas, vykstantis tarp jausmo ir veiksmo, tarp individualaus ir kolektyvinio. Svarbu
ir tai, kad Wen kiiryboje praeities prisiminimas nevirsta vien traumy prisiminimu ir
traumuoja i$ naujo. Kai Wen klausia Su, ar buvo skaudu apie tai kalbéti, Si atsako: ,, Esu
tokia laiminga, kad esi cia, todél man ne per daug bloga. Tie kartiis laikai baigési.
Galime juos pamirsti. “ Ir dar daugiau: ,, Tu turi mano veidg. Zmonés gali patikéti tuo,

¢

kas nutiko.

Si Mo¢iutés Su frazé atskleidZia ne tik asmeninj santykj tarp dviejy motery, bet
ir kolektyving dimensijg — kaip individualis kiinai tampa platesniy istoriniy procesy
liudininkais. Mao laikotarpio istorija Kinijoje vis dar yra jautri tema, o motery
liudijimai apie Didjji Suolj ilgg laikg buvo marginalizuojami didZiajame nacionaliniame
naratyve. Wen Hui kiinas Siame kontekste tampa ne tik asmenings, bet ir kolektyvinés
atminties saugotoju. Kai Su sako, kad Wen turi jos veida, ji kalba apie galimybe
perduoti tai, kas nutyléta oficialiosios istorijos versijose. Sitaip moteriskasis
subjektyvumas tampa istoriniu liudijimu — kalbanciu ne abstrak¢iais faktais, bet kiino

kalba.

Wen Hui ir Su santykis iSryskina ypatingg tarpgeneracinés motery komunikacijos
pobiidi, kuris veikia anapus zodinio naratyvo riby. Kai Wen kopijuoja Su judesius — jos
léta ¢jima, ranky plastaky pozicijas, net kvépavimo ritmg — ji uzsiima tuo, kg galima
pavadinti "kiiniskuoju klausymusi". Sis klausymas ne tik fiksuoja, bet ir transformuoja

— Wen niekada netampa Su kopija, ji interpretuoja, adaptuoja, perkuria. Toks santykis

21 Ji vartoja §j terming vieSiems kankinimams ar paaipoms i3 pareigiiny.
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su praeitimi kardinaliai skiriasi nuo oficialaus Kinijos santykio su istorija, kur praeitis
daznai arba idealizuojama, arba visi¥kai atmetama (Miao 2021). Sis dialogas tarp
skirtingoms kartoms priklausan¢iy motery tampa mikroistorijos praktikavimu, kuriame
svarbu ne tik faktai, bet kiino patirtis ir i§laikyti prisiminimai. Analizuojant filma Sokant,
matome, kaip $is tarpgeneracinis dialogas tampa savotisSka alternatyvia istorijos raSymo
praktika — istorija ¢ia kuriama ne per dokumentus ar didziuosius pasakojimus, o per

gesty ir judesiy mainus tarp dviejy motery (Yu ir Lebow 2020, 7).

Wen Hui Sokio gestai Sitaip ne tik jraso praeitj, bet ir ja iSvercia, pagerbia. Jie
tampa atminties vert¢jais — i$ kiino j ekrana, i$ individualaus j kolektyvinj. Angelos Zito
mintis, kad prisiminimai yra praeityje, bet jy prisiminimas — dabartyje (Zito 2015, 24),
ypac atliepia Sios kiirybos esme. Paveldéta atmintis ¢ia tampa ne vien praeities tesiniu,

bet ir Siuolaikinés tapatybés kiirimo dalimi.

Svarbu ir tai, kad Wen Hui metodas yra ne tik meninis, bet ir pazintinis. Sokis ir
judesys tampa tiek tyrimo, tiek iSraiSkos forma — tieck metodas, tiek metafora. Filme
Sokant Wen ir Su poetiskai kalba viena kitai, uzdengdamos akis: ,, Ar tu mane matai? *;
 Kur tu esi?“; ,, AS tave matau, ar tu mane matai? “ (4 pav.). Sie klausimai ne tik apie
buvima, bet ir apie matymg — tarpusavio, kameros, zitirovy. Jos kviecia j intymig erdve
ir zilirovus, leisdamos jiems biti liudytojais, dalyviais, o gal net atminties
bendrakiiréjais. Taip pat tai tampa metafora politiniam neregimumui — ne tik motery
patirciy, bet ir traumuojanciy istoriniy jvykiy, kurie vis dar néra visiskai pripazinti
viesajame Kinijos diskurse (Zito 2015). Sitaip Wen Hui kiiryba jgyvendina tai, ka
teoretiké Annette Kunh vadina ,,atminties darbu® — kuris ne jtvirtina vieng atminties

versija, bet palieka erdve nuolatiniam pergalvojimui ir dialogui.
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-GrannyGanwou seeﬁ-l seeyou. Can you see me?

Paveikslélis 4 Wen ir Su dengia akis, Sokant 2015

Annettos Kuhn idéjos apie netolygy, nevienalyt] atminties tekstq ¢ia taip pat randa
savo vietg. Wen Hui filmai nekuria tiesinés pasakojimo linijos — jie Sokin¢ja tarp laiko,
formos ir jutimo. Tai netolygus, fragmentiSkas tekstas, kuriame praeities liudijimas,
dabarties kiinas ir intymus gestas susilieja ] vieng. Wen Hui ne vercia Su ,,filmo
objektu®, bet leidzia jai tapti aktyvia pasakotoja ir kiir¢ja. Galiausiai, tai galéty biti ne
tik praeities prisiminimas, bet ir naujo, dabartinio rySio kiirimas — rySio, kuris ir toliau

gyvens kaip atmintis.

Wen Hui kiryboje Sokis ir kiinas tampa galingu atminties ir moteriskojo
subjektyvumo artikuliavimo jrankiu. Per jkiinyta rysj su kitomis moterimis, ypa¢ su
Trec€igja mociute Su, ji ne tik rekonstruoja praeitj, bet ir kuria dabartinj, gyva santykj,
kuriame atsiskleidZia tiek individualis, tiek kolektyviniai patyrimai. Tokiu budu Wen
Hui kiinas tampa atminties laikmena, o jos meninis metodas — intymus, refleksyvus
»atminties darbas“, kuris iSplécia dokumentinio kino ribas, priartindamas prie Trinh

Minh-ha dialogisko kino etikos ir Annettos Kuhn afektyvios atminties koncepcijos.

ISVADOS

Apzvelgus teoring tapatybés konstrukcijos anlize ir Siuolaikinés Kinijos Seimos
dinamika, galime teigti, kad saves reprezentacija dokumentiniame kine tampa itin
kompleksiska erdve, kurioje susikerta asmeninés patirties fragmentiskumas ir socialiniy
struktiiry jtaka. Nagrinétos socialiniy humanitariniy moksly teorijos atskleidzia, kad

tapatybé néra vientisas ar statiSkas darinys, bet nuolat kintantis, fragmentiSkas,
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daugiasluoksnis projektas. Ji formuojasi komunikacinéje erdveje, kurioje susipina

asmening patirtis su istoriSkai ir socialiai priskiriamomis kategorijomis.

Seimos institucijos kontekstas Kinijoje ypa¢ svarbus nagrin¢jant motery
subjektyvuma. Tradiciné konfucianistiné paradigma, kurioje asmuo buvo visy pirma
apibréziamas per savo santyki su Seima, dabartin¢je Kinijoje patyré ryskia
transformacijg. Sparti urbanizacija, vieno vaiko politika ir ekonominiai pokyciai
pakeité Seimos struktirg ir dinamikg, sukurdami prielaidas didesniam individualumo
raiSkai. Vis délto, net ir Siame individualizacijos kontekste, ypa¢ motery atveju,

savasties suvokimas islieka glaudziai susij¢s su Seimos rysiais ir istorija.

Kinijoje pirmojo asmens dokumentika jsitvirtino 1990-aisiais kaip
nepriklausomo kino dalis, atsiribojusi nuo oficialios ideologijos ir inscenizuoto
realizmo. Wu Wenguang ir kiti reZisieriai i§ naujo apibrézé dokumentikos kalbg — per
neslifuotg estetikg, organiSkg filmavimg ir savo balso jraSymg filme. 21 amziaus
pradzioje moterys rezisierés §j zanrg dar labiau personalizavo — pasitelkdamos kamerg
ne tik kaip jrankj, bet ir kaip erdve pasiprieSinimui patriarchalinéms normoms. Taigi
pirmo asmens dokumentika, tiek globaliai, tieck Kinijoje, tapo galingu subjektyvumo,
atminties ir identiteto tyrimo jrankiu — daznai net tuomet, kai tie tyrimai lieka ne iki

galo iSgirsti.

Kadangi tapatybé konstruojama per santykj su praeitimi ir atmintimi,
dokumentiniai filmai tampa erdve, kurioje galima permastyti ne tik asmenine, bet ir
kolektyving istorija. Jis gali atskleisti ne tik tai, kaip individas suvokia save, bet ir kaip
jo tapatybe formuoja platesnés socialinés struktiiros. Siuolaikinéje Kinijoje, kur ilga
laikg dominavo monolitinis istorijos pasakojimas, subjektyvus zvilgsnis | Seimos
istorijg tampa btidu atrasti individualig tapatybe platesnéje socialinéje struktiiroje. Kuhn
pasitlyta ,,atminties darbo* sgvoka leidzZia suprasti, kaip dokumentiniame kine gali biiti

kritiskai permastomi ir pertvarkomi praeities naratyvai.

Analizuojant Zhang Mengqi ir Wen Hui kiirybg Kinijos dokumentinio kino
kontekste, iSryskéjo daugiasluoksnis motery subjektyvumo konstravimas ir

transformacija per tarpgeneracinj dialoga. Abiejy kiiréjy darbuose kamera tampa ne tik
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fiksavimo, bet ir refleksijos jrankiu, leidZian¢iu analizuoti paveldétas tapatybes bei

kurti naujus subjektyvumo modelius dabartinéje Kinijoje.

Zhang Mengqi filme Asmens portretas su trimis moterimis tapatybés
konstravimas vyksta per jtampa tarp paveldéto ir transformuojamo subjektyvumo.
Filmas tampa erdve, kurioje derybos dé¢l moteriSkumo vyksta tiek vizualiame, tiek
naratyviniame lygmenyje. Zhang kiinas — centriné filmo figira — tampa ekranu, ant
kurio projektuojama tiek motinos istorija, tiek pacios rezisierés santykis su ja. Kamera
¢ia veikia kaip savianalizés priemone, leidZianti Zhang perZengti jprastus Seimos galios
santykius ir aktyviai kurti save kaip savarankiSka subjekta, o ne tik kaip "motinos

dublerg".

Wen Hui dokumentiniuose filmuose Klausantis pasakojimy ir Sokan"
subjektyvumas kuriamas per jkiinyta dialoga — kiiniska klausymasi ir judesiy perkélima.
Sokis tampa unikaliu atminties jrankiu, leidZian¢iu ne tik dokumentuoti vyresniosios
kartos motery patirtis (ypa¢ trauminius Didziojo Suolio jvykius), bet ir sukurti naujg,
dabartinj ryS$i. Wen Hui pasitelktas metodas — "kalbéti Salia", o ne "kalbéti apie" —

transformuoja tradicinj dokumentinio kino santyki tarp subjekto ir objekto.

Abiejy kiiréjy darbuose politinis ir socialinis Kinijos kontekstas tampa
neatsiejama motery subjektyvumo dalis. Zhang savo kiiryboje apmasto "ataskaity
raSymo" praktikg kaip disciplinavimo metoda, paveldéta i§ Mao laikotarpio, ir iesko
budy jam pasiprieSinti. Wen Hui, dokumentuodama Treciosios mociutés Su gyvenima,
atskleidzia, kaip didieji istoriniai jvykiai jsispaudzia individualiuose motery kiinuose ir

kasdienése praktikose.

Analizuojant filmus autoetnografinés perspektyvos kontekste iSrySkéja, kad tiek
Zhang, tiek Wen perzZengia individualistinés savianalizés ribas. Jos kuria tai, kg Alisa
Lebow (2011) vadina "pirmo asmens daugiskaita" — kolektyving subjektyvumo forma,
kurioje "a§" visada jau yra persmelktas "mes". Abi kiiréjos pripaZjsta savo kiiny ir
tapatybiy rysj su kitomis moterimis, ta¢iau kartu ieSko erdvés permastyti ir

transformuoti §j pavelda.
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Galiausiai, analizuojami filmai atspindi platesnius moteriskojo subjektyvumo
poky¢ius postsocialistingje Kinijoje — judéjima nuo kolektyvinio prie individualaus,
nuo paveldéto prie kuriamo, nuo nutyléto prie artikuliuojamo. Sie darbai tampa
alternatyvia istorijos rasymo praktika, kurioje motery kiinai veikia kaip atminties
nes¢jai ir subjektyvumo erdvés. Pasitelkdamos kamerg ir kiing, Zhang Mengqi ir Wen
Hui kuria unikalig vizualing kalba, leidziancig skirtingy karty motery sgveikai jgauti
nauja dimensija — ne tik liudyti praeitj, bet ir aktyviai dalyvauti kuriant dabarties

subjektyvumo formas.
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SUMMARY

This paper examines the construction of identity in contemporary Chinese first-
person documentary cinema, with a particular focus on female subjectivity and the role
of the family institution. Drawing on social and humanities theories, identity is
approached as a fragmented, multilayered, and constantly evolving phenomenon

shaped through the interaction of personal experience and social structures.

In China, the family remains a crucial factor in women's self-perception, even
amidst processes of individualization driven by urbanization, the one-child policy, and
socio-economic changes. These dynamics are explored through the works of Zhang
Mengqi and Wen Hui, where the camera becomes not only a tool for documentation

but also a means of self-reflection and resistance.

In Zhang Mengqi’s Self-Portrait with Three Women, identity is constructed
through the tension between inherited and redefined subjectivity. Wen Hui’s films, such
as Listening to Stories and Dancing, use the body and movement as mediums for
memory and the reconstruction of collective identity. Both filmmakers transform the
language of documentary and contribute to what Alisa Lebow calls a “plural first person”

— a collective “I” rooted in shared female experiences and narratives.

Ultimately, these documentaries serve as an alternative form of historical memory,
offering a space to critically reimagine female identity in post-socialist China through

personal storytelling.
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