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Anotacija

Siame magistro darbe tiriamas Lilianos Cavani kinas, perinterpretuojantis kultiiros mitus.
Darbo objektu pasirinkti du filmai — Kanibalai (I cannibali, 1970) ir Kur tu? As c¢ia (Dove siete? lo
sono qui, 1993), kuriuose Sis perinterpretavimo veiksmas ypatingai ryskus. Antigonés, Teiresijaus,
Trojos Helenos, Fausto figiiry perinterpretavimo veiksmas atliekamas remiantis Gérardo Genette’o
transtekstualumo koncepcija, su ja suderinamomis intermedialumo teorijos jzvalgomis ir jy sitilomais
instrumentais. Tyrimu siekiama i$nagrinéti, kaip kinta mitiniy figiry funkcijos bei reikSmés
transformuojantis raiSkos medijai ir kaip naujai kuriami intermedialiis saitai modifikuoja
literatiirinius mitus.

Raktazodziai: Kultiros mitai, kinas, intertekstualumas, Liliana Cavani, Kanibalai, Kur tu

esi? AS ¢ia!

Abstract

This thesis examines the cinema of Liliana Cavani and its reinterpretation of cultural myths.
Two films — The Cannibals (I cannibali, 1970) and Where Are You? I Am Here (Dove siete? lo sono
qui, 1993) — have been selected as the research objects, as the act of reinterpretation is particularly
prominent in them. The analysis of the reinterpretation of the myths of Antigone, Tiresias, Helen of
Troy, and Faust is based on Gérard Genette's concept of transtextuality, as well as compatible insights
and methodological tools from intermediality theory. The study aims to investigate how the functions
and meanings of mythical figures shift during the transformation of the medium of expression and
how newly established intermedial connections modify literary myths.

Keywords: Cultural myths, cinema, intertextuality, Liliana Cavani, The Cannibals, Where
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IVADAS

Liliana Cavani — viena ryskiausiy XX a. antrosios pusés bei XXI a. pradzios Europos kino
asmenybiy, kurios kiiryba pasizymi intelektualumu bei dragsa kvestionuoti nusistovéjusias socialines
normas ir estetines konvencijas. Formuodamasi kaip kiiré¢ja vyry dominuojamoje Italijos kino erdvéje
— greta tokiy meistry kaip Vittorio de Sica, Roberto Rossellini, Pieras Paolo Pasolini ar Bernardo
Bertolucci — Cavani jtvirtino unikalig autoring pozicija.

Cavani savo kiiryboje analitiSkai Zvelgé ] jvairias ideologines schemas, meninémis
priemonémis atskleisdama jy ribotumg ir nepakankamuma sudétingai Zmogaus tikrovei interpretuoti.
Ji iSvengé septintojo deSimtmecio autoriams budingo vélesnio politinio nusivylimo ir atsisaké
minimalistinio kinematografinio stiliaus. ,Jei Lilianos Cavani kinas i$ tiesy iSlicka politiskas, tai
aristoteliSka prasme: politika €ia apibrézia esminj individo dalyvavimg socialiniame ir pilietiniame
polio gyvenime* (Marrone 2000, 64). Cavani kultiirine laikysena, tabu lauzymas sietinas su autorés
poreikiu iSsaugoti kiirybinés saviraiskos unikaluma. ,,L. Cavani karjera liudija menininkés pasiryzima
su vizionierisku jzvalgumu kelti visuomenei ir individui aktualias problemas. Filmas ,,Kanibalai‘
uzfiksavo tradiciniy sisteminiy prielaidy apie teisinés ir politinés valdzios zlugima tuo metu, kai
1968-yjy kartos aktyvisty branduolys dar tik telkési* (Marrone 2000, 64). Tuo tarpu filmas Kur tu?
AS cia gilinosi 1 zmogisSkyjy santykiy politika, kurios centre — (ne)susiklabéjimo problematika.

Sio darbo objektas du Cavani filmai Kanibalai (I Cannibali 1970) ir Kur tu esi? AS ¢ia! (Dove
siete? lo sono qui! 1993), kuriuose transformuojami kultiiros mitai. Filmy atranka grindziama jy
teminiu dvilypumu, leidZianc¢iu jvairiapusiskai analizuoti reZisierés pasitelkiamus mitus ir jy figiiry
transformacijas. Sie kiriniai kelia fundamentalius zmogaus egzistavimo klausimus. Kanibaluose
keliamos globalios visuomenés problemos, totalitarinés valstybés mechanizmai ir galia, kurioje
individo maiStas tampa atviru politiniu aktu. Tuo tarpu Kur tu esi? AS cia! susitelkia ] intymig
bendravimo su ,kitu*“ problematika, atskleidziant marginalizuoto individo izoliacijg ir tapatybeés
paieskas bei galios dinamikg tarpasmeniniuose (Seimos) santykiuose.

Darbo aktualumas. Tyrimui atrinkti Cavani filmai akademinéje literatiiroje belieka labai
menkai analizuoti. Daugiausia akademinio démesio lygi Siol sulauké Curzio Malapartés romano

«l

motyvais sukurta Oda (La Pelle, 1981) bei vadinamoji ,,Vokiskoji trilogija“'. Kiek rimtesnio, bet vis

! Cavani ,,Vokiskaja trilogija“ sudaro savo laiku dél cenziiros draustas Naktinis portjé (1974), nagrinéjantis destruktyvy
sadomasochistinj rysj tarp buvusio SS karininko ir jo kalinés zydés; Anapus gério ir blogio (1977), aptariantis meilés
trikampj tarp filosofo Friedricho Nietzsche's, psichologés Lou Andreas-Salomé ir rasytojo Paulio Rée; bei Berlyno
romanas (1985) — pagal japony rasytojo Jun'ichird Tanizaki romang KryZius sukurtas pasakojimas apie vokieCiy
diplomato, jo zmonos ir ambasadoriaus dukros praziitingg, mazochistinj ry$j artéjancio karo fone.
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vien nepakankamo démesio Kanibalai ir Kur esi? AS c¢ia sulauké tik Gaetanos Marrone knygoje
(Marrone 2000). Atsizvelgiant j tai, kokj svarby vaidmenj mitas vaidina Siose Cavani filmuose, darbu
siekiama uzpildyti jy tyrimo spragg.

Darbo tikslas — iSanalizuoti biidus, kuriais filmai kuria hipertekstinj rysj su mitais bei jy
transformacijomis skirtingose medijose, ir istirti, kaip Sis hipertekstinis rySys formuoja ir komentuoja
filmuose rodomy istorijy prasme ir $iy istorijy implikuojamas socialines idéjas.

Terminai ir metodologijos jrankiai. Zodis ,,Mitas“ (gr. mythos — $neka, Zodis, pasakojimas,
padavimas) pavadinime ir darbe vartojamas dviem skirtingomis prasmémis. Viena vertus, jis
pasitelkiamas kaip neutralus techninis terminas, nurodantis j placiai Zinomas ir mene ne sykj
vaizduotas istorijas ar figiiras. Kita vertus, Cavani kiiryba atsigrezia ne tik j paplitusius kult@irinius
pasakojimus, reiskinius ir figtiras (Faustg ir Charlie Chapling, Williamo Blake‘o ar Catullo poezijos
figiiras, bet ir | klasikines mitologines figiiras, siejamas su mitiniais pasakojimais (Antigone,
Teiresijas, Helena), todé¢l neiSvengiamai aktualizuojama ir kita — mito kaip specifinio pasaulio /
tvarkos / idéjy konceptualizavimo biido, ypatingo figiiratyvinio pasakojimo formos — prasmé. Siame
darbe Cavani kinas tiriamas kaip mity per-/ap-mgstymo ir savo mity steigties vieta. Taip
atskleidziantis dvilype mito funkcija — mito kaip biido komentuoti nemitologinj mastyma ir mito kaip
universalios metasistemos, suzadinancios ir aktualizuojancios mitologines situacijas bei pati
mitologinj suvokimg (Lotman 2004). Analiz¢je naudojamasi Gérardo Genette’o transtekstualumo
koncepcijos jrankiais jy iSsamiau nepristatant, nes jie buvo pakankamai iSsamiai aptarti Irinos
Melnikovos knygose ir straipsniuose (Melnikova 2016) (Melnikova 2003).

Mitas darbe traktuojamas kaip hipotekstas, veikiantis ne tik kaip naratyvinis pagrindas, bet ir
kaip mastymo sistema bei universalus ,kultiirinis kodas®, organizuojantis filmo suvokimg. Darbas
tiria, kaip filmai pasisavina mito koda, kaip jj perraSo kino medijoje ir kaip tas pasisavinimas bei
perraSymas transformuoja prasmes.

Darbo struktiira. Darba sudaro keturi skyriai ir iSvados: pirmajame skyriuje aptariama kaip
Antigones figiira vaizduojama skirtingose medijose, kokios temos iSrySkéja; antrajame skyriuje
analizuojama kaip kultiiriniai mitai yra perinterpretuojami filme Kanibalai; tre¢iajame skyriuje
glaustai apzlegiama Helenos ir Fausto vaizdavimo tradicija medijose; ketvirtajame gilinamasi |}

Helenos ir Fausto figiiry transformacija filme Kur tu esi? As cia!



1. ANTIGONES MITAS MEDIJOSE

1969 metais pasirodes Cavani filmas Kanibalai (I Cannibali) rodo veikéjus mitiniais vardais
— Antigon¢, Ismene, Teiresijas, etc., intertekstualiai nurodanciais, pirmiausia, ] Antigonés mitg, su
kuriuo kuriamas hipertekstinis rySys. Hipertekstu Gérard’as Genette’as vadina tekstg, kilusj i
ankscCiau sukurto teksto (hipoteksto) transformacijos ar imitacijos budu (Genette 1997, 7,9). Mity
transformacijos atvejais susiduriame su alografiniais’> hipertekstais (Genette 1997, 52, 438),
kurianciais ry$j su daugybe alografiniy hipoteksty — ankstesnémis mitings istorijos transformacijomis,
kurtomis jvairiose medijose. TaCiau Akademinéje literatiiroje filmas traktuojamas kaip senovés
graiky dramaturgo Sofoklio Antigonés (V a. prie§ Kr.) transformacija, t.y. kaip autografinis, vieng
konkrety hipoteksta ,,perrasantis* filmas, kei¢iantis antiking tragedija, perkeldamas jvykius i§ Téby |
distopinj Siuolaikybés pasaulj.

Sofoklio tragedija Antigone remiasi Téby ciklo mitologija, kurioje brolZzudiskas Eteoklio ir
Polineikio konfliktas tampa tragedijos katalizatoriumi (Sofoklis 1988). Kreonto draudimas laidoti
Tébus puolusj Polineikj, sukuria konfliktg tarp valstybés poreikio ginti savo interesus ir zmogaus
teisiy ] paprotines normas. Esminé vertybiné takoskyra iSrySkéja jau pradiniame sesery Antigonés ir
Ismenés dialoge. Ismenés figiira jkiinija nuolankuma jstatymui, biidingg didZiajai visuomenés daliai,
tuo tarpu Antigone, pasiryzusi slapta palaidoti brolj, mat to reikalauja Dievy istatymai, pasizymi
stoiskumu ir vidine autonomija. Si figiira vakary mastyme iskyla ne tik kaip tragiska herojé, bet kaip
pamatinis taskas, kuriame susiduria teisé, lytis ir pati gyvybés prasmé (Zukauskaité 2010, 1-16).
Antigonés istorija tapo vienu i§ pamatiniy Vakary pasaulio pasakojimu, kultiros mity apie
neiSsprendziama valstybés versus zmogaus teisiy konflikta, kuris jau ne vieng tiikstantmetj pavergia

kiiréjy ir mastytojy vaizduotg ir protus.

1.1. Antigoné dailéje

Vakary vaizduojamajame mene Antigonés figiira patyré nemenka evoliucija (Steiner 1996, 1-
36). Renesanso ir Baroko epochose ji funkcionavo visy pirma kaip nuolanki, aklg téva Oidipa
tremtyje lydinti dukra, atstovaujanti krik§¢ioniskajam gailestingumui artima pareigos simbolj. Sig
tradicijg iliustruoja tokie kiiriniai kaip Jean-Antoine-Théodore Giroust Oidipas Kolone (Oedipus at

Colonus, 1788), kur pagrindinis démesys sutelkiamas ] jos, kaip tévo glob¢jos, vaidmen;.

2 Alogréfai (gr. allos — Kkitas, kitoks + grapho — rasau) - tai raidziy, arba grafemy, poziciniai variantai. (Zr. Aleksas
Girdenis, Alografai. VLE. https://www.vle.lt/straipsnis/alografai/). Genette‘as pritaiko terming teksty rysiui aptarti.



https://www.vle.lt/straipsnis/alografai/

Taciau situacija keitési nuo XVIII a. pabaigos, kuomet tapytojai Antigon¢ pradéjo vaizduoti

kaip bebaime heroj¢, prioritetg teikiancig dieviskiesiems jstatymams. Kiriniy nuotaika isliko

pav. 1 Antigone, Frederic Leighton, 1882 pav. 2 Antigoné prie Polineikio kino, Sebastien Norblin, 1825

melancholiS$ka, tamsi, persmelkta neiSvengiamybés jausmo, tafiau kartu ir atvirai heroizuota.
Antigon¢ kuré¢jams tapo universaliu orumo, meilés artimui bei pilietinio nepaklusnumo simboliu.

Jos vaizdiniuose émé dominuoti rimtis, susikaupimas ir asketiSkas grozis, o prasmé kiiriniuose
daznai koduojama simboliais — gsotis su vandeniu, gedulo skraistés ar uoléto kapo fonas. Tai rodo
pre-rafaelitiSko stiliaus atstovés Marie Spartali Stillman paveikslas Antigoné (pav. 3), kur herojé
vaizduojama saujoje laikanti zeme, skirta brolio kanui uzberti. Siame paveiksle svarbi ir dar viena
kompozicija: Antigonés rankg laiko Sviesiaplauké sesuo Ismeng, tarsi skubindama greic¢iau uzbaigti
darba. PanaSus sesery vertybinis ir emocinis kontrastas kuriamas ir vokie€iy tapytojo Emilio

Teschendorffo paveiksle Antigoné ir Ismené (pav. 4), kuriame iSsigandusi sesuo bando jtikinti

Antigong atsisakyti plano palaidoti brol;.

~ - 7 (AR » :
pav. 3 Antigoné, Marie Spartali Stillman (1844-1927), data neZinoma pav. 4 Antigoné ir Ismené, Emil
Teschendorff, 1892




Antigoneés figliros transformacija Vakary tapyboje — nuo paklusnios aklo tévo vedlés iki
sagmoningos, tragiSkos maistininkés — liudija $io mito lankstumg ir gebé¢jima reiksti besikeicianciy
sociokultiiriniy epochy idé¢jas ir rodyti zmogaus sgmonéjimo ir individualaus pasirinkimo klausimus.
Siame darbe analizuojamas Cavani filmas Kanibalai cituoja klasikine tapyba ja jtraukia j naujy

prasmiy formavimasi.

pav. 5 Antigoné laidoja savo brolio Poliniekio kiina, Jules-Eugéne Lenepveu, 1835-98

1.2. Antigoné dramoje

Kaip pastebi teatro tyréjai (Mee, Foley 2011, 1-47), Vakary kultiira, adaptuodama ir
perraSydama Antigonés mita, neiSvengiamai priskiria jam savo, daznai postkriks¢ioniskos epochos,
vertybinius orientyrus. Jei graiky tragiko Sofoklio tekste uzkoduotas fundamentalus konfliktas tarp
valstybinio (polio) jstatymo ir nerasyty dievy désniy, tai XX amziaus dramaturgijoje ir teatro
pastatymuose $ios kategorijos jgauna naujus politinius ir etinius atspalvius.

Robertas S. Miola pabrézia, kad ankstyvyjy naujyjy laiky Antigonés recepcija pasizyméjo
sistemingu sofokliskojo originalo perrasymu, siekiant pritaikyti kiirinj prie tuometiniy krikSc¢ionisky
bei patriarchaliniy sistemy (Miola 2014). Pagrindinis démesys kuriant naujus hipertekstus daznai
blidavo nukreipiamas nuo maiStingos Antigonés ] Kreonta, vaizduojant jj kaip tirona
piktnaudziaujant] valdzia. Pati Antigoné neretai likdavo nuoSalyje arba biidavo transformuojama |
pamaldZzig Seimos puoselétojos figilira, meiluze ar dukteriSko nuolankumo pavyzd;.

Esminiai konceptualils ir teminiai Antigonés mito ir Sofoklio tragedijos poslinkiai iSryskéjo
XX a. viduryje, kai dramaturgai akcentavo politinés rezistencijos temg. DaZniausiai statomos ir

analizuojamos versijos, kaip pavyzdziui, Jeano Anouilh‘jo 1944 m. drama tapo atviru politiniu
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manifestu, pavertusiu antikine istorijg alegorine parabole, vaizduojancig dviejy moderniy pozicijy
susidiirimg, idealistinio, griezto konformizmo atmetimo (pranciizy PasiprieSinimo judéjimo) ir
pragmatinio kompromiso (kolaboracionisty) (Anouilh 1946). Antigonés maistas ¢ia yra ne paprotinis
ar religinis, o egzistencinis ir asmeninis. Pati Antigoné pripazjsta, kad laidojimo ritualas yra
»absurdiskas, kai Kreontas klausia, dél ko ji aukojasi, atsako, kad dél nieko, d¢l saves. Tuo tarpu
Bertoldas Brechtas savo 1948 m. pjeséje atliko dar radikalesng transformacija — jis atmeté antikinés
lemties koncepcijg ir tragedijos svorio centrg i§ religinés-mitologinés sferos perkélé j politing ir
ekonoming (Brecht 1947). Téby valdovas Kreontas pradéjo karg pries kaimyninj Arga, kurio tikslas
uzgrobti gelezies riidos kasyklas. Antigon¢ atvirai pasmerkia tokig karo politikg ir bando atverti akis
Téby vyresniesiems, argumentuodama, kad karas griauna patj miesta, Kreontas uz tai ja pasmerkia
mirc¢iai. Brechtas kiiriniu pabrézé, kad katastrofa néra akla dievy valia, o iSimtinai Zzmogaus sukurto
galios aparato ir racionalios politinés atsakomybés stokos rezultatas.

Antigonés mito hipertekstiniy transformacijy tendencijos liudija nuosekly istorijos
politizavimo procesa. Jei ankstesnése epochose tragedija buvo perrasoma siekiant jg pritaikyti prie
kintan¢iy mitologiniy, religiniy ar patriarchaliniy normy, tai XX amziuje Antigonés figiira
pasitelkiama reflektuoti ideologinius konfliktus, kritikuoti totalitarines galios struktiiras bei

kvestionuoti asmening Zzmogaus politing atsakomybe.

1.3. Antigoné kine

Kaip zymi Des O'Rawe‘as, Antigonés mitas kino istorijoje tapo esminiu atskaitos tasku
tyrinéjant modernybés ir tragedijos santykj bei Siuolaikines politines realijas (O'Rawe 2022). Pirmaja
Zinomg Antigonés ekranizacijg 1911 m. pristaté italy reZisierius Mario Caserini (Antigona) ir
kompanija ,,Societa Italiana Cines®. Bet i§ kart po to prasid¢jo istorijos suSiuolaikinimas: 1916 m.
Jacques‘o de Baroncelli filme Naujoji Antigoné (La nouvelle Antigone) mitiné istorija perkeliama j
Pirmojo pasaulinio karo konteksta: herojé tapo pasiaukojancios moters simboliu, priZiiirin¢ia fronte
apakusj vyra. Po Antrojo pasaulinio karo televizija suvaidino svarby vaidmenj populiarinant §j mita,
buvo daznai adaptuojama Anouilh‘jo pjesé (O'Rawe 2022).

1960-yjy pabaigoje kine iSrySkéjo takoskyra tarp realistinio ir modernistinio pasakojimo:
Graikas Tzavellas Antigonéje (Antigone, 1961) atgaivina graikiska autentiSkuma keisdamas istorijos
finalg (Kreontas atsisako sosto) ir pritaiko klasikinio Holivudo kino pasakojimo konvencijoms. Tuo
tarpu Cavani distopijoje Kanibalai (I cannibali, 1970), mitas perkeliamas ; moderny, politiniy
neramumy ir nepalaidoty lavony pilng Milana.

Kur¢jai vakary Vokietijoje, pasitelkdami Bertolto Brechto idé¢jas ar Erwino Piscatoro
dokumentinio teatro koncepcija, aktualizavo Antigonés figlirg kaip pasiprieSinimg totalitarizmui,

priemone diskutuoti apie Saltojo karo paranoja, augantj terorizma ir nei§spresta nacistinés praeities



nastg (O'Rawe 2022, 11-17). Rolfo Hochhutho 1963 m. noveléje ir vélesnéje (1968 m., rez. Rainer
Wolfthardt) jos televizijos adaptacijoje Berlyno Antigoné (Die Berliner Antigone), vaizduojamas
medicinos mokslo bendrininkavimas legitimizuojant treciojo reicho nusikaltimus. Antigonés
interpretacijy politizavimas dar labiau astré¢jo 8-ajame deSimtmetyje, Vakary Vokietija sukrétus
vadinamajam ,,vokiSkam rudeniui®. Kaip atsakas j valstybés taikomg cenziirg pasirodé kino antologija
Vokietija rudenj (Deutschland im Herbst, 1978). Filmo segmentas, pavadintas Atidétoji Antigoné (Die
verschobene Antigone, rez. Volkeris Schlondorffas pagal Heinricho Bdllio scenarijy), satyriSkai
iliustruoja, kaip televizijos vadovai baiminasi transliuoti Antigonés pjes¢, manydami, kad antikiniai
motyvai paskatins jaunimg prisidéti prie radikalizmo sklaidos.

Kaip parodé Johno Hope’o Franklino humanitariniy moksly instituto organizuoto Antigonés
kino ciklo perziiira, mito interpretavimas kine perzengia tiesioginés adaptacijos ribas®. Vienijancia
filmus gija tampa politinis smurtas ir ginc¢ijamas laidojimas, reflektuojantis istorinj brutaluma,
gliidintj paGiuose valstybés pamatuose. Siame cikle buvo rodomi keturi filmai. Be jau minéto filmo
Vokietija rudenj, rodytas neo-vesternas nukeliantis ] JAV ir Meksikos pasienj — Trys Melkuadeso
Estrados kapai (The Three Burials of Melquiades Estrada, rez. Tommy Lee Jones, 2005). Cia
pasienio patrulio nuzudytas ir slapta dykumoje uzkastas nelegalus imigrantas virsta institucinés
neteisybés simboliu — jo kiinas nuolat ,,grjzta* ir jj tenka laidoti tris kartus. Filmas Sielvarto pienas
(La Teta Asustada, rez. Claudia Llosa, 2009) reflektuoja Peru pilietinio karo padarinius, nagringja
Lotyny Amerikos istoring trauma, jame pasakojama apie Fausta, siekian¢ig deramai palaidoti motinos
palaikus jos gimtajame kaime. Paskutinysis dokumentikos filmas pavadinimu Lovaniumo fantomai
(Les Fantomes des Lovanium, rez. Ccil Michel, Thibault Verly, 2014) rodo KinSasos universiteta, kur
Zinomas Kongo tapytojas bando jamzinti XX a. 7-ajame deSimtmetyje Mobutu rezimo brutaliai
nuslopintg studenty sukilimg. Istorija talpinama j Afrikos dekolonizacijos kontekstg, kuriame
valstybé uzdraudzia gedula.

Didzioji dalis Antigonés interpretacijy perkelia antiking istorija ] vienokia ar kitokia
,wSiuolaikybeés® erdve, kaskart 1§ naujo iSrySkindamos universalig individualaus ar kolektyvinio
politinio bei socialinio pasiprieSinimo id¢ja, ir Siai idéjai iSreikSti pasirenkamos skirtingos kino
priemongs, jvairlis vizuallis ir/ar garso sprendimai. Jy dauguma sukuria / rySkina istorijos
tikroviskumo iliuzija, nepriklausomai nuo to, kokiam laikotarpiui (Antikai ar Naujiesiems laikams)
priskiriama istorija ir kokioje erdvéje (Senovés Graikijoje ar kitur) ji vyksta. Cavani Kanibalai taip
pat akcentuoja pasiprieSinimg valstybés represijoms, kurio priemone ¢ia tampa ,,grynas gestas* — tyla
ir fizinis veiksmas. Taciau jos filmas gerokai praplecia interpretacijy tradicijg. Cavani aktualizuoja

antikos ir Siuolaikybés susidiirimg, atveriant] mitologinio ir nemitologinio mastymo jungima, ir Sis

3 John Hope Franklin Humanities Institute, ,,Antigone Film Series*, prieiga per internetg:
https://thi.duke.edu/news/antigone-film-series-resources/.
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hipertekste vykstantis jungiantis susidiirimas realizuojamas specifinémis vizualiomis ir garso
veiksenomis, jtraukianciomis intertekstinj/intermedialyji dialoga su ankstesnémis istorijos

interpretacijomis, atliktomis tapyboje, dramoje ir kine.
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2. ANTIGONES MITO INTERPRETACIJA CAVANI FILME KANIBALAI

Kitaip nei dauguma kity Sofoklio Antigonés hiperteksty, kurie sudaro Cavani filmo platy
interteksty (ir dalinai hipoteksty) rata, paratekstas-pavadinimas Kanibalai tiesiogiai nereferuoja |
Antigonés istorijg. Ji aktualizuojama veikéjy vardais ir jy atlickamais veiksmais (siuzetu). Kitas
paratekstas — filmo prologas pajiiryje — funkcionuoja kaip mitinis slenkstis, kuriame uzmezgamos
pagrindinés kiirinio prasminés gijos — regéjimo paradokso kryptys. Filmo pradzioje matome Teiresija
gulintj ant jiiros kranto — jis pasirodo kaip nezinia i§ kur atsiradgs atvykelis, sustinges it negyveélis.
Sis vaizdas tiesiogiai koreliuoja su véliau rodomais Milano gatvése tjsanéiais kiinais, taiau prologe
rodoma mirtis téra apgaulinga kauké. Vaiky biirelio smalsumas ir jy neriipestingas raginimas
,bakstelti §] nepazjstama objekta suteikia scenai ludisko nekaltumo atspalvi, kol Teiresijas staiga
atsibunda lyg po ilgo miego. Taciau §is ,,prisikélimas* vaikams reiskia mirtj. Teiresijui pakilus vytis
kopy link nubégusiy vaiky, aidintys pareigiiny Siiviai akimirksniu nutraukia vaiky gyvybes.
Pasaulyje, 1 kurj jZengia pabudgs Teiresijas, prisilietimas prie mirusiyjy gresia gyvybés praradimu.

Prologas vizualiai prieSina ir jungia Antikg ir Siuolaikybe. Ji vainikuojanti sentencija — ,,Jus
matote mus, bet tai darydami nematote bedugnés, i kurig jkritote formuoja zitiros perspektyva. Jis,
viena vertus, aktyvina matymo / nematymo problema, kita vertus, brézia perskyra tarp dievy ir juos
reprezentuojanciy instituty, kokiais filme tampa ir valdzia, ir baznycia. Kai Teiresijas, nuzitrejes
nuzudytus vaikus, pakelia kriaukle, iSkritusig bégusiai mergaitei i§ ranky, pasigirsta agresyvi Ennio
Morricone daina ,,Song of Life®, kurioje skamba Zodis ,,kanibalai®, o saulétg pajiirj pakeicia pilkas,
nitirus Milanas. Nuo Sios akimirkos filmas pradeda plétoti komplikuota matymo ir nematymo rysj,
kuris kreipiamas keliomis skirtingomis kryptimis:

Matymas kaip egzistencinis veiksmas. Filmo personazai kaip Antigoné ir Teiresijas
reprezentuoja ,,reginciuosius®. Nepaisant to, kad valstyb¢ neleidzia liesti mirusiyjy/nuzudyty,
guliniy gatvése, tad verCia jy nematyti, Antigoné ir Teiresijas mato lavonus gatvése, atsisako
palaikus interpretuoti kaip nudvasintus objektus ir savo veiksmais bando priversti matyti ir
aplinkinius. Jydviejy matymas tiesiogiai transformuojasi i veiksmg — laidojimo rituala, Premjero
1sakymu draudZiamg pasiprieSinima. Antigon¢ ir Teiresijas ne tik mato, bet ir savo buvimu rodo, kad
mato, taip mesdami 1880k] sistemos suformuotoms taisykléms.

»Egzistencinis* nematymas/aklumas. Milano gyventojai stengiasi nematyti akivaizdaus ir
bauginancio reiskinio — kiiny gatvése. Taip, jie tarsi ,,atSaukia® veiksmo poreikj — to veiksmo, kuris
Siame pasaulyje baudZiamas mirtimi. Tai taktinis, savisaugos padiktuotas aklumas.

Matymas kaip valdymo jrankis. Valstybe valdantiems matymas yra tapatus steb&jimui.
Premjeras mato viska, jo akimis tampa miesto pilieciai, perduodantys informacija policijai. Toks

matymas yra nuasmenintas ir fiksuojantis tik trikdzius, anomalijas. Miesto valdZia mato-stebi
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grésmes, bet ir kitus — pavaldinius — ver¢ia zitiréti ] tuos, kurie nepakluso, buvo nuzudyti ir liko
gatvése kaip bauginimo priemoné. Valdzia vercia matyti, galvodama, kad taip gyventojai bus
sustabdyti nuo veiksmo, ta¢iau Antigonés atveju biitent matymas iSprovokuoja veiksma.

Vertinant Sofoklio istorijos interpretavimo aspektu, Cavani hipertekstas i§ esmés perkelia
konflikto svorio centrg ir aktualizuoja hipotekste tiesiogiai neplétota supancios erdvés désniy matymo
bei interpretavimo perspektyva. Jei antiking€je Antigonéje esminis susidiirimas vyksta tarp dviejy
aiskiai suvokiamy ir artikuliuoty jstatymy (nerasyty dievy désniy ir polio tvarkos), tai moderniame
filmo pasaulyje tragedijos asimi tampa zitiros perspektyva. Tai, kas Sofoklio tekste nebuvo
akcentuojama, Cavani filme yra aktualizuojama: esminis filmo konfliktas kyla ne vien dél paties
laidojimo veiksmo, bet dé¢l geb¢jimo (ar atsisakymo) ,,pamatyti, pripazinti, vertinti ir interpretuoti

supancig tikrove.

2.1.Filmo Kanibalai pasaulio désniai

Toji matymo vs nematymo (ar reg¢jimo / interpretavimo perspektyvos) problema sietina su
takoskyra, atsirandancia perkeliant Antikos mitg j ,,dabartj”, derinant antikinio ir krik§¢ionisko
pasauliy / laiky pozitirj i Dieva / Dievus. Antikos politeizme dievai buvo vaizduojami kaip
antropomorfinés butybés, kupinos Zmogisky ydy, aistry, pavydo, kerSto. Graiky etika rémési herojaus
santykiu su likimu ir paprotiniais jstatymais, tuo tarpu krikSc¢ioniskasis monoteizmas Dieva (Kristy)
vaizduoja kaip tobula zmogy, o jo etika grindzia radikaliai skirtinga nuo Antikinés vidinés dorybés
koncepcija. Cavani Milane, kuriame susiduria dvi etikos, jstatymas ir tvarka, kaip filme sako
Zurnalistas, grindziami visy demokratiniy jégy bendradarbiavimu, padorumu bei pilietinémis
vertybémis. Vis deélto dar iki Sio oficialaus praneSimo Zilirovas spéja susipaZinti su tikraja Milano
realybe. Po jZanginés scenos su Teiresijumi pajiiryje seka titrai, ziirovas mato paralelinj montazg ir
susipazjsta su Siurpiu miesto vaizdu, kuriame deSimtys lavony tjso ne tik ant Saligatviy, bet ir gatviy
viduryje, ant krimy ar tramvajaus pervazy. Jau filmo ekspozicijoje Zilirovui pristatomos
negailestingos taisyklés — tie, kas nusiZengia, yra nuzudomi, o jy kiinai paliekami mirties vietoje kaip
nuolatinis jspéjimas kitiems laikytis taisykliy. Tuo tarpu filmo pradzioje uzsimezges Antigonés ir
premjero stinaus Haimono dialogas iSkart apnuogina ne tik asmeninj judviejy konflikta, bet ir
kolektyvinj visuomenés nesusikalbéjimg. Paklaususi ,,Ar persigalvojai?*, Antigoné bando suZadinti
Haimono ryZzta kartu palaidoti jos brolj. ] merginos argumentus ,,tu turi man padéti ir ,,viena a$
negaliu“ — Haimonas atsako, kad nors ir noréty padéti, tai esg tiesiog nejmanoma, o nei jai, nei
mirusiajam neturéty biti jokio skirtumo, kur guli kiinas. Kai Antigoné nusprendzia veikti viena,
Haimonas bando ja sulaikyti 7zadédamas papradyti tévo ,,iSimties“. Sj siilymg Antigoné¢ palydi
kandzia panieka, ,, Taip, pasirasyto popieriaus“. Siame kontekste ir televizijos zurnalisto retorika apie

demokratines jégas skamba ciniSkai, mat uz vieSyjy rysiy uzdangos slypi vienvaldé premjero figtra.
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Pastarajam filme sgmoningai néra suteikiamas Kreonto, antikinio polio vadovo, vardas siekiant
sukurti iliuzija, jog moderni sistema remiasi kolektyviniais sprendimais, o ne tironiska valia.

Cavani filme negyvi kiinai Milano gatvése Zymi brutalig ribg tarp privacios autonomijos ir
vieSosios erdvés pazeidimo. Valstybé siekia kontroliuoti ne tik gyvuosius, bet ir mirusius,
paversdama juy palaikus politinio bauginimo instrumentais. Siame kontekste Antigonés ir Teiresijo
pasiryzimas paSalinti kiinus i$ ,,gyvenamosios* miesto erdvés | tg, kur jie gali biiti palaidoti, tampa
veiksmo aktu, kuris griauna nusistovéjusia, valstybés palaikomg tvarka. Palaikai gatvése sukuria
slegianCig nejaukos atmosferg, kuri virsta grotesku, pavyzdziui, scenoje su negyvéliu tramvajaus
viduryje, kur mirusiojo kiinas yra jspraustas j kasdienio vieSojo transporto erdve. Taip Milano peizaze
emocijas kelia nebe Zmonés ar jy poelgiai, o patys objektai arba suobjektinti kiinai. Sis poslinkis nuo
subjekto prie objekto demaskuoja totalitarinés kultiiros esme ir zymi Antikos ir rodomos §iuolaikybés
skirtumg: kai zmogus tampa daiktu, jo mirtis nebetenka antikinio tragizmo ir virsta tik vizualiniu
trikdziu.

Televizijos zurnalisto lipomis ir Milano vaizdiniais zitirovui yra pristatoma tokia santvarka,
kurioje nebegalioja nei antikinés, nei kriks¢ioniskos vertybés: ¢ia nebéra nei antikinio likimo, nei
kovos su tuo likimu, nei mirties tragizmo, nei pagarbos aukStesniajai tvarkai ar Zmones globojantiems
bei baudziantiems dievams, nei krikS¢ionisko gailestingumo ir pagarbos gyvybei bei mirciai. Du
pamatiniai Europos kultiros stulpai — ja formave antikiniai ir krik§¢ioniskieji mitai — galutinai
praranda verte. Tokiame fone Zurnalisto kalbos apie tariamg ,,demokratijg* anaiptol nereprezentuoja
laisvos visuomenés laiméjimy, oficiali retorika tik nuvertina patj Zodj niveliuodama jo prasme ir
verte. Siame prasme praradusiy savoky pasaulyje isry§kéja dar viena svarbi opozicija — Zodis vs tyla,
kuri tampa tokia pat svarbi, kaip ir anks¢iau aptarta ,,matymo ir nematymo** dinamika. Antigonés ir
Teiresijaus bezodis, bet veiksmu grjstas ryztas — atlikti laidojimo ritualg tampa vieninteliu autentiSku
biidu pasiprieSinti Siai sistemai ir sugrazinti ZzmogiSkuma kitam — tam, kurio nei moderniis jstatymai,

nei pamirsti dievai nebesaugo.

2.2.Teiresijo figura

Antikiniuose mituose ir tekstuose Teiresijas yra vaizduojamas kaip aklas Ziniuonis,
uzsitarnaves visuomenes ir polio valdovy pagarba, kuriam dievai suteiké viding rega matyti jy valia
ir ateit]. Cavani perinterpretuodama pastarojo tradicinj vaidmenj ir perkeldama $ig figiirg ] XX
amziaus 7-t3j] deSimtmet] reprezentuojant] filma sukuria Teiresijaus paralele su Oidipu, Adomu bei
Kristumi. Cavani filme cituojami dailés kiiriniai, pavyzdziui Oidipas ir Antigoné (pav. 7) ir citavimu
kuriamas intermedialus dialogas su daile komplikuoja Teiresijo figiirg. Tapybos tradicijoje Antigone
daznai vaizduojama kaip akis i$sidurusio tévo palydove, taciau Cavani §j kanong transformuoja, aklajj

Oidipa filme vizualiai ,,pakei¢ia“ Teiresijas. Sia transformacija pagrindzia rank§luos¢iy/drabuziy
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spalviné gama (pav. 6). Cavani Teiresijas, prieSingai nei mitinis prototipas ar akis i$sidiirgs Oidipas,

néra fiziSkai aklas. Taciau Sis intermedialios nuorodos veiksena sukuriamas ikonografinis

pav. 7 Oidipas ir Antigone, Aleksander
Kokular, 1825-1828

pav. 6 Scena is Cavani filmo Kanibalai

»pakeitimas* steigia intriguojancia jtampa: regintis Teiresijas negali matyti ateities, jis bet mato tai,
kas vyksta ¢ia ir dabar. Cavani filme regéjimo paradoksas apvercia antiking tradicija, jei senoves
mituose aklumas simbolizavo viding regg bei gebéjima numatyti ateitj, tai Kanibaly pasaulyje fizinio
aklumo nebelieka — ¢ia visi yra regintys, bet ne visi mato. Teiresijas mato, bet jo matymo laukas
ribojamas ,,duotybés sfera®, o kity matymo laukas ribojamas valdZios jstatymais. Siame kontekste
Teiresijas su Antigone iSsiskiria tuo, kad jy matymas skatina veiksma: jie perkelia gatvése tjsancius
kiinus | kitag — laidojimo — erdve. Kartu su (ne)reg¢jimu kinta ir Teiresijaus statusas: jis netenka
antikoje turéto valdovy pataréjo vaidmens, jis nebéra aukstoji instancija, kurios jzZvalgomis remtysi
sprendziantieji. Teiresijo figiira filme jprasmina ne ideologing kova, o pamating zmogiskaja pareiga:
jis tiesiog atlieka tai, ka dera daryti Zmogui ir kg numato ne valstybés institucijy, o auksStesnieji —
Dievy ar Dievo — jstatymai bei tikstantmeciai papro€iai. Mirusiyjy laidojimas ¢ia tampa ne politine
deklaracija, o elementariu ir ,,savaime suprantamu® aktu.

Teiresijo kitybé reiskiasi ir filmo kuriamoje Zodzio vs vaizdo — kalbgjimo vs ZiGiréjimo
jtampoje. Jis reprezentuojamas kaip atvykes i§ anapus (jj pirma matome ne Milano erdvéje, bet
gamtoje, prie juros). Jis rodomas kaip svetimsalis, zurnalistas ji vadina ,,maugliu, kuris negali
susikalbéti su miesto gyventojais, nes nezino jy kalbos. Gragzindama Teiresijui regéjimg, Cavani atima
1§ jo kalbéjimo, atitinkamai ir pranasSystés galig. Jau filmo pradzioje jis savo akimis regi beprasmiska
vaiky nuzudyma — tai tampa jo pirmaja paZintimi su sistema. Véliau matome ji ne tik stebintj Zmoniy
palaikus Milano gatvése, bet ir atliekant] konkrecius, taktilinius pagarbos aktus: jis apsiaucia

mirusiuosius savo drabuziais. Matymas ¢ia tampa neatsiejamas nuo prisilietimo, stebéjimas — nuo
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atsakomybés, o paties Teiresijo figiira ,,sukrik§Cioninama® antikiniam Teirésijui nebudingu
gailestingumu.

Antigoné pirmoji uzmezga kontakta su Teiresijumi, jiedviem susitikus kavinéje ji bando
perprasti jo ,,kitoniSkuma®, praSydama uZzraSyti ar nupiesti tai, kg jis sako nesuprantama kalba. Kai
Teiresijas iSeina 1§ kavinés palikes 1§ pajirio atsineStg kriaukle, biitent Antigoné priima $§j zenkla,
kuris veikia kaip objektas, jkiinijantis mitin¢ atmintj ir kitag — mitinj pasaulj, sykiu — tikro ,,garso*
kulttirg. Pastaroji Cia iSrySkina prieSprieSa tarp nuvertinto zodzio (kurj reprezentuoja zurnalisto
retorika apie ,,demokratija”) ir jo vertés, kuri priklauso anapusybei bei pranaSystés tradicijai.
Kriauklés garsas ¢ia tarnauja ne tiesioginei komunikacijai, o zymi kitybés erdve. Antigoné pasiémusi
kriaukle iSeina i$ kavinés paskui Teiresija, taip tarsi pasirinkdama tapti jo kelionés dalimi. Nors jis
atnesa ,,zinig“, ji suteikia jam judéjimo kryptj mieste. Filme matome kaip Antigoné naviguoja ir lydi
Teiresija po Milana, ji vairuoja masing atliekant jydviejy misijg: sustoja prie lavono, ji ikelia  masing
ir veza uz miesto, kur palaidoja.

Filmo pabaiga zZymi kolektyvinj 1iizj. VieSas Antigonés ir Teiresijaus nuzudymas, turéjes tapti
dar vienu jbauginimo aktu, pasiekia prieSingg rezultata — jis suardo gyventojy apatija. Matydami
Zustancig ,,pirmaja pora*, Zmones perima jy estafete. Filmo pabaigoje itin alegoriskai vaizduojamos
susirinkusiyjy akys — apSvietimo pagalba jos primena juodas, tuscias akiduobes, taciau toks
susirinkusiyjy ,,aklumas® padeda grjzti prie antikinés nereginciojo konotacijos — aklumas virsta
praregéjimu, jie gali matyti ateitj ir/ar tai, kas yra uz supancio pasaulio riby. Filmas uzbaigiamas
mizanscena kai grupé pilieciy, neSan¢iy negyvuosius, atkartoja tuos pacius veiksmus, kuriuos filmo
pradzioje demonstravo Antigoné ir Teiresijas. Si nauja bendruomené filmo pabaigoje nebesiremia
Premjero leidimais, taCiau remiasi tuo, ka sociologas Victoras Turneris vadina communitu —
spontanisku, betarpiSku Zmoniy rySiu, kylanciu 18 ritualo.

Sistemos persekiojama pasiprieSinimo bendruomen¢ filme vizualiai jtvirtinama per dar vieng
pamatiniy Europos kultiiros kody — krik§¢ioniskaji zuvies simbolj, kurj maisStininkai pasitelkia kaip
identifikacinj Zenkla. Sis simbolis, dar Zinomas kaip Ichthys, yra vienas seniausiy krik§¢ionybeés
zenkly, graiky kalba sudarantis akronimg, reiSkiant] ,,Jézus Kristus, Dievo Siinus, ISganytojas®.
Ankstyvaisiais krik§¢ionybés amziais, kai tikintieji patyré persekiojimus, Sis Zenklas buvo
naudojamas kaip slaptas atpazinimo kodas, leides saugiai identifikuoti bendramincius.

Teiresijo ir Antigonés pirmasis susitikimas kavingje yra jy bendros veiklos atskaitos taskas,
mat ¢ia Antigong€s paprasytas, Teiresijas ant servetélés nupiesta zuvj, kuri ir tampa tuo ,,slaptu kodu*
(krikscioniskosios moralés kodu pateikiamu vaizdu, o ne zodziu), kuris, kaip ir ankstyvosios
krikS¢ionybés laikais, leidZia busimiems persekiojamiesiems atpazinti vienas kita. Tolimesnis Zuvies
simbolio plitimas mieste tampa sistemos dirgikliu. Tai, kad pareigiinai ir Ziniasklaida priversti apie ji
kalbéti, rodo valstybés bejégiskuma pries idéja, kurios ji negali suklasifikuoti ar uzdrausti jstatymu.
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Kai po Antigonés ir Teiresijaus egzekucijos jy bendraminciai neSa kity miestieCiy kiinus j uolas,
norédami atlikti laidojimo ritualus, vél matomas ant uolos nupiestas zuvies zenklas patvirtina, kad
Teiresijo atsinestas ,,slaptas kodas‘ tapo bendruomene jungianciu ir skatinanciu veikti simboliu.

Cavani Teiresijo personazg galima vertinti kaip modernig Kristaus figiiros interpretacija, kuri
stipriai rezonuoja su filmo sukiirimo laikotarpio dvasia. Teiresijg jkiinijantis aktorius Pierre’as
Clémenti savo iSvaizda — ilgais plaukais ir barzda atspindi septintojo-astuntojo deSimtmeciy
sandiiroje i§populiaréjusj ,hipisko Kristaus* vaizdinj. Sis jvaizdis tuo laikotarpiu ypa¢ aktualizuotas
naudojant popkultiirg atspindincius plakatus reprezentuojancius ,,Wanted (IeSkomas) stilistika,
kuriuose Jézus Kristus buvo vaizduojamas kaip sistemos priesas, ,,ieSkomas* uz draugyste su
atstumtaisiais ir pasiprieSinima nusistovéjusiai tvarkai. Toks vizualinis sprendimas filme Teiresijui
suteikia ne institucinj ar dieviskajj Sventuma, o maistininko statusg, pavojingg valstybei d¢l gebéjimo
uZjausti ir matyti tiesg. Tuo tarpu Pierre’o Clémenti pasirinkimas vaidmeniui suteikia papildomo
idéjinio svorio, nes pats aktorius buvo laikomas to meto Europos pogrindZzio, laisvo kiiréjo ir maisto
simboliu.

Teiresijo rySys su Kristaus figiira aktyvina filme iSsiskleidzianCig prieSprieSa Kristus vs
baznycia. Itin svarbiu atskaitos tasku ¢ia tampa groteskiska scena, kai dvasininkas eina priesais gatves
dezinfekuojancig masing ir formaliai ,,Jaimina* nuplaunamus, bet liekancius toliau guléti lavonus.
Vidutinio stambumo plang, vaizduojantj $j ,,Svento vandens Slakstymo* procesa, netrukus pakeicia
stambieji planai, fokusuojantys ziGirovo zvilgsnj j laiminan¢iojo raudonus batus. Sis ikoniskas
vaizdinys — rySkiai raudona avalyné, kontrastuojanti su balta sutana, turi istorine, religine ir kultiiring
prasmg. IstoriSkai tokios avalynés Saknys siekia senovés Romos imperatoriy laikus ir simbolizuoja

absoliuty autoritetg bei pasaulieting galig, o krik§cioniSkoje tradicijoje popieziy neSiojami raudoni

=T

pav. 9 Detalé is paveikslo PopieZius Pius VII, Sir Thomas

pav. 8 scena is Cavani filmo Kanibalai
Lawrence, 1819

batai yra tiesioginé nuoroda j Kristaus kancig ir tikéjimag gynusiy kankiniy krauja, iSreiSkiantj

atsidavima tikintiesiems (Tribe 2020). Taciau atidziau pazvelgus i filme rodomus batus ir lyginant
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juos su tradicine popieziaus avalyne, matomas skirtumas: krik§c¢ioniskoje tradicijoje ant Sventiniy
baty priekio biidavo i$siuvinéjamas kryzius, kurj tikintieji bu¢iuodavo isSreik§dami pagarba, tuo tarpu
Cavani kadre yra matoma pasaulietiSka sidabriné sagtis (pav. 8, pav. 9). Kadangi laiminanc¢iojo
vilkima balta sutana ir raudoni batai atitinka iSskirting popieziaus spalvy gama, galima teigti, jog
gatvése tjsanCius kinus laimina ne kunigas, o pats ,,Baznycios valdovas®“. Teiresijas-Kristus ir
baznycia reprezentuojama ,,popieziaus‘ atlicka prieSingus veiksmus, pirmasis gailestingai ripinasi
mirusiaisiais, o kitas juos ,,lJaimina‘“ kaip objektus. Cavani distopijoje tokios galios institucijos kaip
Baznycia ar Valstybé yra praradusios pagarbg Zzmogui, taciau iSlaiko estetinj iSoriSka vaizdinj, religija
paversdamos vizualiu sistemos kontrolés jrankiu.

Sia oficialiosios Baznygios vertybiy ,,reprezentacija“ filme atsveria Teiresijo veiksmai bei jo
vizualiné raiSka. Visy pirma, Teiresijas primena Kristy savo asketiSku drabuziy paprastumu,
atliepianciu septintojo deSimtmecio hipiy stilistika: jis vilki apelsino spalvos dzinsus, balta megztinj,
juoda striuke ir rySi raudong Salika. Taciau esminé vizualing skirtis susiformuoja lyginant ji su Milano
gyventojais, kuriy aprangoje dominuoja grieztas, oficialus stilius — uniformos, marskiniai ir Svarkai.
Krikscioniskoje ikonografijoje Kristus daznai vaizduojamas su raudonomis skraistémis, Si spalva
simbolizuoja Dievo siinaus aukg skirta Zmonijai — tam tikrg prigimtj ir vidinj Zinojimg / matyma.
Teiresijo rySimas raudonas Salikas, prieSingai nei oficialy nudvasinima Zymintys dvasininko batai,
yra panaudojamas gailestingumo aktui — Teiresijas ji nusiima ir Svelniai pakiSa gatvéje tjsanciai
mirusiajai po galva. Sj aukos, tyro ir prigimtinio poreikio gerbti ir myléti Zmogy dar labiau sustiprina
jo atliekami sakrallis ritualai. PavyzdZiui, kartu su Antigone laidojant jos brolj, Teiresijas prausia
negyvell ir laimina ji buciniu. Jo ir Kristaus tapatumas taip pat jtvirtinamas per atpazistama
eucharistijos motyva, kai jis 1§ savo striukés i8sitraukia duong ir dalijasi ja su Antigone. Distopiniame
Cavani pasaulyje $i figiira ne estetizuotai ,,vaizduoja* Sventuma, o atlieka konkrety veiksma, kuriantj
realig eting prasme: maitina, laimina.

Cavani filme Teiresijo figiira konstruojama pasitelkiant ir biblinj Adomo bei Ievos mita, kurj
rezisieré organiskai jaudzia | Amtigonés siuzety, paversdama herojus ,,pirmgja pora“, iSdrjsusia
nepaklusti totalitariniams valstybés désniams. Si idéja ypad isryskéja ,,gaudyniy® scenoje, kai
Antigoné su Teiresijumi, jau identifikuoti kaip oficiallis jstatymo paZeidéjai, béga i§ savo pirmosios
sléptuves pirtyje: nusimete rankSluoscius, jie nuogi pasileidzia Milano gatvémis, kol galiausiai jbéga
1 bazny¢ia. Jy fizinis nuogumas Cia veikia kaip pirmapradzio tyrumo zZenklas, nuvedantis juos tiesiai
prie altoriaus. Atidare tabernakul; — Sventg vieta, kurioje turéty biiti laikoma eucharistija, — vietoje
Dievo kiino herojai randa gyviinus, reprezentuojancius dvi kontrastuojancias tikroves. Teiresijo |
laisve paleidziamas balandis tampa tiesiogine Sventosios Dvasios, taikos ir dieviskojo jkvépimo
metafora, atneSancia viltj. Tuo tarpu skrynioje ttinancios baltos pelés demaskuoja laboratorinj,
nuasmenintg sistemos poziiirj ] gyvybe ir kartu veikia kaip niiiri pranasysté, nurodanti j kita bégliy
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stotele — rekruty centra, kur zmonés traktuojami kaip eksperimentiné masé. Beveik tuscia baznycia ir
tabernakulis be sakramento liudija Baznycios, kaip institucinés Sventovés mirtj: ji nesugeba pritraukti
tikin€iyjy, nes tik¢jimas, kaip ir Dievo jsakymy laikymasis yra veiksmas, kuris Milano mieste yra
draudZiamas. Sj ,,pirmosios poros“ vaizdinj papildo Teiresijo laikomas obuolys atlickant Antigonés
brolio laidojimo ritualg. Vis délto, prieSingai nei bibliniame pasakojime, filme nematome, kad
Antigoné-leva biity perdavusi §j obuolj vyrui. Si detalé leidzia daryti prielaida, jog reZisieré i§ esmés
perra$o ,,prigimtinés nuodémeés‘ sampratg: obuolys ¢ia simbolizuoja ne prazitingg moters gundyma
ar akla nepaklusnuma, o savarankiska, abipusj ir sgmoningg norg pazeisti jy egzistavimo erdveéje
(Milane) veikiancius jstatymus, o ir mity ,,jstatymus* bei ribas.

Cavani Teiresijo personazo veiksmas represinéje sistemoje kyla ne i§ noro priesintis politinei
sistemai, bet i§ poreikio veikti pagal antikinius ir krik§¢ioniskuosius désnius. Teiresijas santykj su
»Kitu“ kuria remdamasis ne uzdaros valstybinés sistemos primestomis taisyklémis ar ideologija, o

universalia kultlirine atmintimi.

2.3. Haimono ,,praregéjimas*

Cavani atlickama Haimono figliros interpretacija zymi vieng radikaliausiy postkiy nuo
Sofoklio tragedijos. Jei antikingje Antigonéje Haimonas veikia kaip tarpininkas, bandantis racionaliai
itikinti téva Kreontg pakeisti savo sprendimg ir galiausiai pasirenkantis tragiSka savizudybe¢ kaip
nevilties aktg, tai Cavani Kanibaluose Haimono drama transformuojama j principingg ir ritualinj
pasiprieSinima.

Sis Haimono virsmas prasideda nuo nesusikalbéjimo akimirkos. Nuvykes j policijos aresting
aplankyti Antigonés, randa ja sumusta ir negebancig formuluoti sakiniy. Vienintelis Zodis, kurj jis
1Sgirsta — paslaptingasis ,,senna, senna‘. Haimonas racionaliai nesuvokia Antigonés iStarty Zodziy,
ta€iau tokio suvokimo ir nereikia, tarsi burtazodj paSnabzdédama Haimonui j ausj Antigoné perduoda
mitinio mastymo koda. Jau kitoje scenoje jis tiesiogiai konfrontuoja su savo tévu — Premjeru, ironiSkai
dekonstruodamas jo formuojamos valdzios logika. Jis perfrazuoja tévo jsakyma siekdamas biiti
1Sgirstas: jei negyvi kiinai gatvése yra ,,saugumo*‘ garantas, vadinasi, pati valstybé maitinasi mirtimi.
Zitirovas ir toliau stebi Haimono virsma, jis eina laidoti kiiny, $is veiksmas paveréia jj i§ pasyvaus
stebétojo 1 aktyvy pasiprieSinimo dalyvj, taciau dél Sios priezasties jis yra jkalinamas. Kulminaciné
kaléjimo scena, kurioje tévas aplanko stny, tampa Haimono ,kitoniSkumo manifestu®.
Atsisakydamas iSeiti ] laisve tévo salygomis, jis pasirenka tapatybés daugialypumg kaip ginklg —
deklaruoja norg tapti viskuo, kg totalitarinis jstatymas draudzia ar laiko parastémis: gyvinu,
anarchistu, ekscentriku, maistininku, nusikaltéliu, antisocialiu, ateistu, homoseksualu.

Sis sgradas dekonstruoja vienmatj tapatybés koda. Sofoklio Haimono vidiné priestara, vedusi

1 nebitj, Cavani filme virsta gyvenimu krastutingje opozicijoje. Haimonas pasirenka ne numirti uz
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1d¢ja, o savo gyva biitimi tapti ,,sistemos klaida“, nuolatiniu dirgikliu, kuris savo egzistencija Zemina
tévo valdzig. Haimonas nebéra tik tragiskas jsimyléjélis, jis tampa universaliu ,kitokiu®, kurio laisvé
prasideda ten, kur baigiasi valstybés gebéjimas jj sutramdyti. Si Haimono transformacija sustiprina
Cavani kuriamg naujosios Zmonijos vizija, kurioje maistas realizuojamas ne per politing pergale, o

per socialiniy kaukiy atmetimg — savotiska egzistencinj ,,nuoguma®.

2.4. Kanibalizmas, kaip kontrolés jrankis

Filmo pavadinimas ir pagrindinés jo garso takelio daina ,,Song of life* (Ennio Morricone)
sitilo atkreipti démesj j kanibalizmo temg. Dainoje skambantys zodziai — ,,vadink mane kanibalu, a$
nemirsiu, laukinis kanibale, iSprotéjes kanibale, pagoni, a§ nemirsiu ir biisiu toks laimingas, laukinis
ir laisvas koks zmogus kadaise ir turéjo buiti“ — sitlo suvokti, kas tampa kreipiniy adresatu ir
adresantu. Kino tyréja Marrone pastebi, kad kanibalizmas ¢ia ,,néra netvarkos, sumaisties ar pilietinio
suskaldymo metafora. Jis polemiskai nurodo j pirmykst¢ Zmogaus vienove su Zeme — tai autentiska
kultirinés nepriklausomybés metafora® (Marrone 2000, 64). Siame kontekste ,kanibalai®
reprezentuoja tuos asmenis, kurie, anot pacios rezisierés, drjsta trikdyti sustabaréjusig pilietine tvarka
ir atmeta visus socialinius suvarzymus, nes jy protai yra visiskai laisvi. ,,Europos liaudies pasakose,
Dantés kiiryboje ir populiariose legendose maitinantys Zmonémis vaizduojami iSvietinti (neteke
vietos) — iSstumti anapus Zzemélapio, apgyvendinami laukiniuose Rytuose ar Siauréje, arba
Balkanuose, ar tarp Maury, kazkur anapus Dunojaus* (Jurevicitté 2009). Cavani filme valdzia taip
pat stumia nepaklusniuosius j socialines parastes, paversdama juos atstumtaisiais. Tam naudojamos
kalinimo ir ,,peraukléjimo jstaigos. Stai pavyzdziui nuo persekiojimo bégantys Antigoné ir Teiresijas
persirenge $ventikas slepiasi rekruty centre. Cia jie stebi, kaip yra peraukléjami zmonés, kaip jiems
vykdoma prievartiné kastracija, siekiant apriboti ir sukontroliuoti.

Vis délto, analizuojant kanibalizmo temg Cavani filme pirmiausia biitina atsizvelgti | pacios
sgvokos reikSme¢ — kanibalas yra tas, kuris minta savo rusies atstovais. Anks¢iau minétas prievartos
institucijy pavyzdys leidZia daryti prielaida, jog totalitarinei sistemai yra itin patogu ir paranku
maistininkams bei nepritapéliams suteikti ,,kanibalo® etikete. Sis epitetas veikia kaip psichologinés
kontrolés jrankis: Milano gyventojai patys riboja savo veiksmus ir stengiasi i8likti ,.,tyri* valdZios
akyse, taCiau tie, kurie pasiprieSina, §] valstybés primesta terming transformuoja ir priima kaip
i§silaisvinimo aktg. Tai iliustruoja pagrindinés filmo dainos ZodZiai, tampantys manifestu: ,,Vadink
mane kanibalu, a§ nemirsiu, i§liksiu laisvas, koks ir tur¢jau biiti.“ Taip susiformuoja esminis filmo
paradoksas, demaskuojantis rezimo veidmainyste, tikrasis kanibalas Siame distopiniame pasaulyje
yra pati valstybés sistema. Tai negailestingas galios aparatas, kuris savo egzistencija palaiko

tiesiogine to Zodzio prasme rydamas savo piliecius — juos Zudydamas ir vartodamas jy laisveg.
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2.5. Cavani Antigoné

Antigon¢ filme pasirodo kaip figiira, kuri fundamentaliai kvestionuoja valstybés teis¢ savintis
mirtj ir kontroliuoti pilie¢io veiksmus. Jaunos moters poreikis veikti, atsiskleidzia jau pirmojoje jos
pasirodymo scenoje. Kartu su seserimi Ismene Antigoné ilipa j tramvajy, kurio viduryje, tiesiog ant
praé¢jimo, guli negyvas zmogus — dar viena anoniminé rezimo auka. Kol iSsigandusi Ismen¢ kviecia
seser] prisésti atokiau ir praso neliesti kiino, Antigoné atsisako paklusti. Ji priklaupia prie lavono
norédama Siam suteikti bent Ziupsnelj zmogiSkojo orumo, uzsagsto Svarka, servetéle Svelniai
nusluosto veida. I$lipus i§ tramvajaus, sesery dialogas dar kartg iSryskina jy vertybiy skirtj. Antigoné
pabrézia, kad nepaliks savo brolio kiino tjsoti gatvéje. Ismené, atstovaujanti prisitaikiusiai
visuomeneés daugumai, nesuvokia tikslo rizikuoti savo pacios gyvybe dél mirusiojo. Antigoné atsako
lakoniSkai, taCiau uztikrintai — jai asmeninis saugumas nerapi.

Antigoné taip pat atvirai ir grubiai pastumia nepazjstamus zmones, kai $ie abejingai perlipa
lavong, necenziriniais Zodziais apSaukia padavéja, kai Sis nesutinka bendradarbiauti ir padéti
Antigonei nuo jo kavinés pragjimo patraukti Sios mirusj brolj. Ji nebijo konfrontuoti, bet piktinasi,
kad aplinkiniai bijo. Toks Sios figliros pristatymas tiesiogiai atliepia ir pratgsia ilgamete Antigonés
mito dramaturging evoliucija, prasidéjusig dar antikoje. Cavani filme matomas Antigonés sprendimas
veikti, ignoruojant asmeninj sauguma, néra tik instinktyvus gestas, tai — vakary dramaturginés
tradicijos realizacija, kurioje pamatinis ZmogisSkumas ir atsakomybé uz , kita* tampa ginklu pries bet
kokios sistemos pastangas kontroliuoti visuomeng ir individa. Filmo Antigoné, demonstratyviai
Slykstisi tiek absurdisSkais valdzios jstatymais, tiek pasyviu Seimos bei pilieciy prisitaikymu, o jos
tikslas perZengia asmeninés Seimos geroves uztikrinima, mat mergina atlikusi laidojimo ritualg savo
broliui, t3 patj daro ir kitiems, nepazjstamiems Zmonems.

Kol 1§ beprotnamio/kaléjimo paleistas Teiresijas klaidzioja Milano gatvémis ieSkodamas
Antigonés, ji pati vis dar laikkoma nelaisvéje. Teiresijas sistemai téra nesuprantamas svetimsalis
uzauges svetur, ne §ios sistemos aukléjimo rezultatas, taigi ir ne sistemos atsakomybe, o Antigoné —
jos pacios produktas, privilegijuoto luomo atstove, kurios iSdavysté valstybés aparatui atrodo kur kas
pavojingesné. Jos sulaikymas ir tardymas atspindi ne tik fizinj, bet ir ideologinj atotriikj tarp
maistaujanéio individo ir sistema valdancio bei ja aptarnaujanéio intelektualinio elito. Sis atotrikis
pirmiausia iSrySkéja per vizualin] kontrastg. Sumusta ir purvina Antigoné jvedama j Svary kambarij,
kuriame kostiumuoti, kokteilius gurkSnojantys vyrai — sistemos ,,ekspertai — aptarin¢ja ja tarsi
laboratorine pelg. Jy atotrukis nuo brutalios realybés toks didelis, jog pamatgs mélynes ant moters
veido vienas 1§ vyry klausia ar mergina tiesiog ,,taip padazyta“. Tuo tarpu Antigoné demonstruoja
visiska apatijg Siam elitiniam spektakliui, atsisédusi ant grindy, ji susikaupusi bando iSsitraukti rakstj

1S pédos.

21



Intelektualy diskusija aplink tylin¢ig Antigon¢ demaskuoja totalitarinio rezimo bandyma
racionalizuoti ir absorbuoti bet kokj pasiprieSinima. Vyrai desperatiSkai bando jsprausti jos veiksmus
1 jlems suprantamus rémus: i§ pradziy jie priskiria brolio laidojimg giminés pareigai, véliau spélioja
kodél gi ji ir toliau laidojo Zmones, ar tai 1émé sgzinés priekaiStai, ar paprasCiausias kerstas
,konkretiems individams®. Vienas 1§ eksperty, profesorius, pasitelkia statistikg, teigdamas, kad
iSsivysciusioje kapitalistingje visuomenéje jaunimas turi ,,30 procenty revoliucinio potencialo®, kurj
jie privalo numatyti. Siame monologe nuskamba ir esminé sistemos i§likimo taisyklé, valdziai reikia
tokiy iSsiSokeliy, nes be jy ,,jéga tampa necivilizuota ir pasmerkta ziiti“. Taip revoliucija paverciama
tik dar vienu statistiniu vienetu, madingu ,,ekshibicionizmu® (vyrai prisimena, kad ji buvo sugauta
nuoga su ekscentrisku vyru). Ekspertai teiraujasi apie Antigonés atstovaujamg ,,naujaja grupuote*,
reikalauja manifesty, Stkiy, bando issifruoti Zuvies zenkla, nesuvokdami, kad jos maiStas remiasi ne
politinémis programomis, o pamatiniu siekiu ginti ZmogiSkuma.

Taciau esminis §ios scenos motyvas — visiSka Antigonés tyla. Nors vyrai naiviai tiki, kad
dialogas jmanomas, nes jie visi ,,mokési i$ ty paciy mokytojy* ir priklauso tai paciai socialinei klasei,
Antigoné atsisako zaisti pagal jy taisykles. Cavani keiCia buda, kuriuo reiskiasi Antigonés
pasiprieSinimas. Sofoklio tragedijoje Antigoné aktyviai ir argumentuotai gincijasi su Kreontu,
gindama dievy neraSytus désnius, taciau Cavani filme ZodZiai yra prarad¢ prasme. Jei Teiresijas
negali susikalbéti su Milano gyventojais, tai dabar pati Antigoné tampa svetimsale savame pasaulyje.
Jos tyla kostiumuotyjy akivaizdoje yra pasiprieSinimo aktas — atsisakymas kalbéti kalba, kuri
pateisina ZmogiSkumo sunaikinimg. Net ir paskutiniojo teismo scenoje, kurioje Antigoné vieSai
pasmerkiama mirciai — priima savo likimg ir nesinaudoja ZodZiy pagalba, nesikreipia i susirinkusia
minig, iSlieka tyloje.

Tokia Antigones figliros reprezentacija formuoja specifing griztamojo rysio kilpos zitiros
paversti steb¢jimo objektu, Antigoné samoningai priima ,,stebimosios® vaidmenj, ta¢iau jj apvercia,
t. y. siekia bati pamatyta, kad savo ruoztu galéty parodyti stebintiems, jog ir ji juos mato. Sis
apsikeitimas Zzvilgsniais kuria dinamikg — aplinkiniy steb¢jimas yra pasyvus ir represyvus, o
Antigonés — aktyvus ir demaskuojantis. O tai, velgi, yra veiksmo atspindys, kuriantis kitokia,
neverbalig kalb¢jimo ir susikalbéjimo sistema, kuri skatina matyti tai, kad vyksta tiesiai pries akis.

VieSo Antigonés ir Teiresijo nuzudymo scena filme tampa stebinCios / viska matancios
valdzios geb&jimo nematyti ,kito* patvirtinimu. Sofoklio tragedijoje Kreontas, iSgirdes Teiresijo
pranaSyste ir pabtiges dievy riistybés, galiausiai praregi, jis atSaukia jsakyma nelaidoti Polineikio bei
atsisako sprendimo pasmerkti Antigon¢ mirc¢iai. Cavani filme premjeras savo sprendimo neatsiima,
taiau rezisieré ji vaizduoja ne kaip triumfuojant] tirong, o kaip baimés sukaustyta stebétoja.
Uzsidares savo kabinete ir pro uztraukty zaliuziy plysSj vog¢iomis stebédamas egzekucija, jis jkiinija
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absoliuty institucinj bejégiSkumg — mazg sutrikus; zmogy, keliant] juokg. Biitent Siame valdzios
aklumo fone Antigonés figlira reziumuoja ir jkiinija totalitarinio Milano vidinj 14Zj bei samoninga
prabudimg-praregéjimg. Budama pacios sistemos dalimi, Premjero siinaus Haimono mergina, ji
turéjo visas galimybes likti saugi. TaCiau saugumas néra susijes su jos veikimo modeliu. Antigoné
atlieka tai ka privalo atlikti, §iuo atveju nepaklusti jstatymui ir palaidoti Zmogy. Sis jos veiksmas
vaizduojamas ne kaip herojiSkas elgesys, bet kaip natirali ZzmogiSkumo apraiska, egzistuojanti
nepriklausomai nuo vertybiy sistemos, ka padeda identifikuoti antikinio ir krikS¢ioniSko pasaulio
figiiros ir simboliai filme. Valdziai slapta stebint, Antigonés mirtis tampa tuo katalizatoriumi, kuris
galiausiai nutraukia visuomeneés apatijg ir tiesiogiai iSprovokuoja kity, iki tol paralyziuoty pilieciy,
veiksma.

Vakary dramos ir kino tradicijoje Antigonés mitas nuosekliai pasitelkiamas kaip universali
socialinio bei politinio pasiprieSinimo id¢jos iSraiSka, tarnaujanti kaip esminis atskaitos taSkas
tyrinéjant modernybés, tragedijos ir §iuolaikiniy politiniy realijy santykj. Si istorija dramos scenoje
(pavyzdziui Brechto ar Anouilh’o kiiryboje) bei gausiose kino ekranizacijose daznai perraSoma
siekiant demaskuoti institucinj brutalumg ir jkiinyti pamatinj asmeninj ar kolektyvinj pasiprieSinima
— nuo Pirmojo pasaulinio karo konteksty ar nacistinés praeities refleksijy vokieciy kine iki
Siuolaikiniy globaliy istoriniy traumy vaizdavimo. Cavani filme Kanibalai sukuriamas hipertekstinis
ir intermedialus dialogas iSrySkina transformuotg Antigonés mito koncepcija, kuri ne tik pratesia Sig
politizavimo tradicijg, bet ir esmiskai iSplécia §io mito interpretacija. Antigonés maistas nebéra gristas
religinémis dogmomis ar politiniais Stkiais. Jos pasiprieSinimas kyla i§ pamatinio, instinktyvaus,
natiiralaus siekio ginti Zmogaus autonomija. ReZisieré perraS§ydamas kulttirinius mitus, kaip tapyboje
Iprasta aklo Oidipo figiirg Salia Antigonés ji pakeicia reginciu, bet nebyliu Teiresijumi-Kristumi, taip
pat dekonstruoja Adomo ir levos, popieziaus bei eucharistijos simbolius. Antigoné ir Teiresijas Cia
veikia kaip savotiska ,,pirmoji pora®, metanti i§5ikj ne vien politiniam Kreontu-Premjerui, bet paciam
totalitariniam masinio ,,aklumo* mechanizmui. Jy fizinis, taktilinis prisilietimas prie mirusiyjy ir
vieSa auka tampa katalizatoriumi, suardanciu visuomenés apatija. Taigi, hipertekstiniame santykyje
su Sofoklio tragedija ir kitomis medijomis, Cavani Antigoné i§ tradicinés jstatymy lauzytojos siekiant
realizuoti dievy valig, transformuojasi | grynojo, ideologijomis neapriboto Zzmogiskumo i§saugojimo

simbolj, sugraZinantj autentiska veiksma.
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3. HELENOS IR FAUSTO MITAS MEDIJOSE

Kur tu esi? A5 cia! pasakojama dviejy kurciyjy Elenos ir Fausto meilés bei saves pazinimo,
savirealizacijos istorija. Faustas, uzauges pasiturinioje Seimoje, visa gyvenimg buvo mokomas
integruotis ] ,,girdin¢iyjy‘ pasaulj: jam buvo draudziama naudotis gesty kalba, jis mokomas skaityti
18 lfipy ir artikuliuoti garsus. Filmo pradzioje yra rodoma, kad toji integracija pasiteisina — Faustas
keliauja j uzsienj, turi girdin¢ia merging, darba banke, mokosi angly kalbos, tikisi paaukstinimo. Jo
kasdienyb¢ keiciasi kai Faustas nusprendzia j savo gyvenimg ,,jsileisti“ kitus komunikacijos biidus:
su teta aptaria problematiskg vaikyste, nueina j kur¢iyjy bendruomenés susitikimg, susipazjsta ir
1simylj kurc¢igja Elena, atranda naujg meno forma, kuri reprezentuoja kiiniSka ekspresijg (buto Sokj).
Filmo siuZzeto linija pasakoja klasiking savirefleksijos istorijg, protagonistas suvokes, kad ankstesni
jo veikimo modeliai buvo nulemti aplinkos, iesko biidy kaip gali i§ naujo, autentiskai pazinti ir jungti
skirtingus bendravimo modelius.

Siuo filmu Cavani tarsi atsigrezia j 1969 metais sukurtg juosta Kanibalai, ir vél, tik jau
esmiskai kitaip, reflektuoja skirtingy komunikacijos formy, tylos ir kiino reprezentacija. Kanibaluose
mitai yra perinterpretuojami netiesiogiai nurodant j kitas medijas — literatiirg, tapyba, tuo tarpu j filmo
Kur tu esi? AS cia! audinj jterpiamos skirtingos medijos, menai ir kultliriniai mitai, kuriy
pazinimas/naudojimas tiesiogiai susijes su pagrindine filmo keliama problema — (ne)susikalb¢jimu,
kuris kyla dél personazy naudojamy skirtingy komunikacijos formy.

Cavani filme pagrindiniy veikéjy Fausto ir Elenos vardai yra tiesioginés nuorodos i du
klasikinius Vakary kultiiros mitus. Fausto figtra kildinama i§ XVI amZiaus vokieciy legendos apie
mokslininka, kuris sudaré sandorj su velniu, atiduodamas savo sielg mainais | neribotg Zinojima.
Elenos vardas nurodo  antikos mitologija — Trojos Helena, kuri graiky epuose minima kaip graZiausia
pasaulio moteris, tapusi Trojos karo priezastimi. Sie du mitologiniai archetipai Europos literatiiroje
susitinka XVI a. dramaturgo Christopherio Marlowe dramoje The Tragical History of the Life and
Death of Doctor Faustus. Joje Faustas i§Saukia Helenos dvasig ir praSo jos bucinio (Siame kirinyje
nuskamba garsioji frazé ,,Was this the face that launched a thousand ships / And burnt the topless
towers of Ilium?“ (Marlowe 2005). Taciau rySkiausias ir konceptualiausias Fausto bei Helenos
susitikimas jvyksta Goethe’s tragedijos Faustas (1808, 1831) antrojoje dalyje, kur jydviejy sgjunga
simbolizuoja dviejy kultiiros epochy — Antikos ir Viduramziy sinteze. Sios sajungos vaisiumi tampa
stinus Euforionas, kuris jkiinija moderniosios poezijos, sujungiancios antikinj groZj su romantiSku

verzlumu, simboliu (kuriuo Goethe atidavé duokle lordui Byronui (Goethe 2002).
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3.1 Trojos Helena

Trojos Helena, Dzeuso ir Ledos dukra bei Spartos karaliaus Menelajo Zmona buvo pagrobta
(kitose versijose teigiama, kad pabégo savo noru) Trojos princo Pario, kai Sis lankési Graikijoje. Toks
poelgis jsiutino ir suvienijo graiky valdovus, kurie surinko laivyng ir deSim¢iai mety apgulé Trojos
miestg, siekdami susigrazinti karalien¢ ir nuplauti §ig ,,pagrobimo* gédg. Po karo Helena grjzo |
Sparta su Menelajumi, o Vakary kultiiroje ir mene visiems laikams jsitvirtino kaip fatalisko grozio ir
moteriSkumo archetipas.

Akademinéje literatiiroje ankstyvasis Trojos Helenos jvaizdis daznai analizuojamas
koncentruojantis ne | Helenos mito senovés graiky mene ir literatiiroje analizg, bet | ambivalentiska
jos jvaizdj, tam tikrg fantomg (Austin 1994, 1-23). Homerin¢je epingje tradicijoje Helena suvokiama
ne tiek kaip reali moteris, kiek kaip funkcija ir dievy sukurta ,,istorija”. Kaip raso Ruby Blondell
(Blondell 2013, ix-27), Homero epuose, ypac Iliadoje, Helena yra kaltinama dél sukelto karo, bet tuo
paciu jos gailimasi ir jai simpatizuojama, tuo tarpu Odiséjoje 18rySkéja jos magiskos galios, gebéjimas
manipuliuoti. Ankstyvojoje po-homerin¢je Graikijos lyrikoje Trojos Helenos paveiksla interpretavo
archajinés Graikijos poetai Stesichoro ir Sapfo. Stesichoro Palinodijoje pasakojama, kad | Troja
keliavo tik dievy sukurta jos antrininké, o deSimtmetj trukes karas vyko tik dél jos fantomo, Sesélio
ar tuscios iliuzijos. Tuo tarpu Sapfo odéje Anactoria, Helena pasitelkiama kaip pavyzdys,
pabréZiantis, jog grozis néra absoliuti vertybé — tai subjektyvus, eroso nulemtas vertinimas (Blondell
2013, ix-27).

Senoves graiky dramaturgo Euripido pjeséje Helena pasakojama, kad tikroji Helena niekada
nevyko 1 Trojg — dievai ten iSsiunt¢ tik jos antrininke, o pacia moterj perkélé i Egipta (Blondell 2013,
ix-27). Pragjus septyniolikai mety, mirsta ja globojantis Egipto karalius, ir jo stinus Theoclymenas
bando prievarta ja vesti, taiau Helena iSlieka iStikima savo vyrui Menelajui, kuris, laivui suduZus,
netikétai pasirodo Egipto krantuose. Kai paaiSkéja tiesa apie realios Helenos buvimo vietg ir su
Menelajumi keliavusi fantomé iSnyksta ore, sutuoktiniai susivienija. Padedami Theoclymeno sesers
zynés Teonojés, jie sukurpia pabégimo plang, Helena apsimeta gedinti jiiroje ,,nuskendusio® vyro ir
jtikina duoti laivg laidotuviy ritualui. Pabégimo metu graikai i§Zudo egiptieciy jgula ir sekmingai
pasprunka ] Graikija. Daznai pabréziamas Helenos gudrumas ir gebéjimas manipuliuoti Siame
kiirinyje naudojamos ne erotiniam gundymui, o iStikimybei pabréZzti, tuo paciu ¢ia Helena sgmoningai

smerkia savo i§vaizda (nusikerpa plaukus, draskosi veida).
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3.2 Helena tapyboje

Tyrime apie Helenos vaizdinj tapyboje (Taylor 2020) Zymima, kad nuo ankstyvojo VI a. iki

IV a. pr. Kr. Atikos vazy tapyboje Trojos Helena laikoma nuotakos simboliu. Tapytojas Macronas

pav. 10 Raudonfiguré gerimo taure vaizduojanti Helenos
iSvykima, apie 490 m. pr. Kr., Macronas

(490460 m. pr. m. e.) jos pagrobima
vaizduoja kaip ramig vestuviy procesija,
kurioje ji tampa pasyviu objektu, o Paris
vaizduojamas atliekantis rieSo suémimo gesta
(Pav. 10), kuris tradiciSkai simbolizavo teisinj
moters perleidima vyrui. Sj vestuviy naratyva
dar labiau sustiprina Helenos apranga ir
laikysena, kurioje ji jkiinija nuotakai budinga
kuklumg (nulenkta galva ir Sydas). Nors
jvairiuose literatiriniuose Saltiniuose ji
apraSoma kaip iStekéjusi moteris pabégusi su

kitu vyru (akcentuojamas neistikimybés

motyvas), vazy tapytojai (kaip Macronas ar vélesniy V a. pr. Kr. pabaigos dirbiniy autoriai)

sagmoningai ignoravo Siuos prieStaringus veiksmus ir vizualiai transformavo ja j tobulos nuotakos

archetipg.

XV amziaus pabaigos Venecijos dailininko Dario di Giovanni sukurtas ir Caterinai Corner*

santuokai su Kipro karaliumi skirtas paveiksly ciklas (pav. 11) naudoja Trojos Helenos pagrobimo

mitg kilmingyjy reprezentacijai. Sis sprendimas atliepia dar nuo Viduramziy nusistovéjusi tradicija

Trojos herojus vaizduoti per riteriSkosios kultiros prizme. Pavyzdziui, iliustracijose (pav. 13) Helena

pav. 11 Trojos Helenos sutikimas, Dario di Giovani, 1468-1469

pav. 12 Jaunos moters ortretas, Piero or
Antonio del Pollaiolo, 1470-1472

4 Caterina Corner buvo paskutiné Kipro karalystés monarché, nuo 1474 iki 1489 m.
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pristatoma kaip viduramziy karaliené su kariina ir purpurine suknele, o Paris kaip riteris kryziuocio
Sarvais, kuriy santuoka laiminama krik$¢ioniy vyskupy. Panasiai ir 1500 m. flamandy gobelenuose
(pav. 14) Heleng priimantys trojieciai vaizduojami vélyvosios gotikos rimuose, pabréziant
aristokratiskg prabanga. Dario di Giovanni kiirinyje (pav. 11) Helena vaizduojama atitinkanti to meto
Siaurés Italijos grozio ideala (pav. 12) — auksiniai plaukai, skaisti oda, perly ir/ar rubiny papuogalai.
Helena ¢ia tampa orios aristokratés archetipu, o jos romanas su Pariu jgauna riteriskos, idealizuotos

meilés bru

o% . _

: 7 o R
pav. 13 miniatiura, vaizduojanti Pario ir Helenos susitikima bei
kova Sventykloje, antroji redakcija, XIV a. antrasis ketvirtis.

pav. 14 Pario ir Helenos atvykimas j Trojos
karaliaus Priamo dvara, Flandrija, apie 1500 m

Helenos jvaizdis mene ir kultiroje buvo glaudziai susijes su kalon kakon (,,grazaus blogio*)
koncepcija (Taylor 2020), kuri graiky tradicijoje siejama su Pandora — pirmaja moterimi, atneSusia
pasauliui nelaimes. Nors viduramziy riteriSkoji literatlira reprezentavo Heleng kaip aristokratés
ideala, ,,nerimas® dél destruktyvios Helenos erotinés galios kriks¢ioniskajame pasaulyje neiSnyko.
Sis poziaris suklestéjo XIX amZiuje, ypa¢ tapyboje, kai, atgijus susidoméjimui Antikos mitologija,
Heleng imta vaizduoti kaip femme fatale — aistringg figiira, kurios destruktyvus groZis yra tiesiogine
Trojos zlugimo prieZastis.

Tapytojas-prerafaclitas Dante Gabrielis Rossetti vaizduoja Heleng (pav. 15) kaip pusiau
dieviska biitybe. Menininkas ypatinga démesj skiria jos auksiniams, vilnijantiems plaukams, kurie
prerafaelity ikonografijoje veikia kaip ,.kilpa* — simbolis, gebantis pakeréti, jkalinti ir prazudyti vyra.
PanaSus motyvas matomas ir Kasandros ikonografijoje. Rossetti Helena tiesiogiai sieja su destrukcija,
paveiksle ji lieia pakabukg su deganciu deglu, o fone vaizduojama liepsnojanti Troja. Jos abejingas
zvilgsnis sukeltoms kancioms atkartoja kity Rossetti lemtingy motery, pavyzdziui, Pandoros (pav.
16), bruozus. Fredericko Sandyso darbe Helena, vaizduojama dar arSiau ir taip pat primena Pandorg

(pav. 17).
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pav. ?5 Trojos Helen, Dante Gbril pav. 16 Pandora, Dante Gabriel pav. 17 Trojos Hélena, Frederick Saﬁdys,
ROSSBtti, 1863 Rossettj, 1871 1867

XIX a. pabaigoje Evelyn De Morgan
savo darbuose sugretina Heleng su jos
priesingybe Kasandrg (pav. 18 ir pav. 19). Jei
pastaroji jkiinija dvasing kancig (uZ jos dega
Troja), pasyvuma ir tyruma (mélyna tunika), tai
Helena vaizduojama idiliskai stebinti savo
grozj. Rozin¢ tunika, balti balandziai ir
Afrodités atvaizdas ant veidrodzio nurodo jos
fizinj grozj.

Gustave’as Moreau XIX a. pabaigos

dail¢je sukure visiskai kitokia, subversyvia

Trojos Helenos interpretacijg, kuri mete i8Stukj

tiek akademinéms tradicijoms, tiek prerafaelity pav. 18 Kasandra Evelyn De pav.19 Trojos Helena, Evelyn
L L . Morgan, 1898 De Morgan, 1898
pamégtam femme fatale jvaizdziui. 1880-yjy

pav. 20 Trojos Helena,
Gustave Moreau 1880 Gustave Moreau, 1896

pav. 21 Helena prie Skejos, Gustave Moreau, 1880 pav. 22 Slovingoji Helena,
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mety paveiksle Trojos Helena (pav. 20) ji vaizduojama kaip monumentali, statiSka figiira su lotoso
ziedu rankoje, stovinti virs$ kariy lavony krivos. Kitame paveiksle Helena prie Skéjos varty (pav. 21)
ji pavaizduojama tarsi stilizuota Smékla, aliuzija i sengja mito versija, teigiancia, kad i Troja iSvyko
tik Helenos antrininké. Drobéje Slovingoji Helena (pav. 22) Moreau ja vaizduoja $viesiais plaukais
(priesingai nei ,,lemtingosios* tamsiaplaukés), pusiau nuoga, apsupta zvaigzdziy — tarsi deive. Cia ji
vizualiai primena Madong arba Botticelli Venerg. Si Helena — jau nebe karo prieZastis, o universalaus

grozio simbolis, jkvéptas Goethe’s Fausto.

3.3 Fausto reprezentacija mene

Fausto legenda — vienas ryskiausiy Europos kultiiros ir literatiros archetipy, pasakojantis apie
talentingg, taiau zmogaus galimybiy ribomis nusivylusj mokslininka, kuris sudaro kraujo sandorj su
velniu. I$like XVI amziaus pirmosios pusés Saltiniai liudija apie Georga Johanng Faustg — keliaujantj
maga, kuris universitetuose studijavo medicing, alchemijg bei astrologija, ir, kaip kalbéta, tur¢jo rysiy
su tamsiosiomis jégomis. Literatliroje Sis mitas jsitvirtino 1587 m., kai Johanno Spieso spaustuvéje
Frankfurte prie Maino buvo i$leista liaudies knyga Daktaro Fausto istorija. Joje pasakojama, kad
Faustas, trok§damas suvokti giliausias visatos paslaptis ir esmines reiskiniy priezastis, sudaro pakta
su demonu Mefistofeliu. Paaukodamas savo laisve, valig bei turta, jis jsipareigoja 24 metus testi §j
sandori. Marlowe i§ esmés transformavo primityvig Fausto legenda, kilusig i§ senyjy liaudies knygy,
ir paverté ja sudétinga, laikui nepavaldzia tragedija, kuri paliko neiSdildomg pédsaka Vakary
literaturoje (Deats 2019, 40-77). Marlowe’o dramoje The Tragical History of the Life and Death of
Doctor Faustus (1604, 1616) dramatizuojama Vitenbergo universiteta baigusio ir teologijos daktaru
tapusio Fausto istorija. Nusivylgs tradiciniu mokslu, pagrindinis veikéjas atspindi dvilypj
renesansinio zmogaus idealg — jo begalinis intelektualinis smalsumas virsta pavojingu siekiu
perzengti leistinas mokslo ribas ir suzinoti nekromantijos (maginés komunikacijos su velémis)
paslaptis.

XVII-XVIII amZiuose Marlowe pjes¢ Anglijoje ir Vokietijoje prarado savo tragiSkajj
gylj ir virto maséms skirtais pasilinksminimais. Charleso Mountforto adaptacija (1688) buvo paversta
farsu, | siuzeta jtraukiant Arlekino personaza ir pakeiCiant pabaigg ] makabriska Fausto Sokj.
PrieSingai nei $i 1¢liy teatry ir pantomimy tradicija, Goethe siekée atkurti istorijos gylj. Rases beveik
60 mety (1773—-1831 m.) jis sukonstravo tokios apimties bei sudétingumo epa, jog pirma karta scenoje
visu ilgiu parodytas spektaklis (1938 m. Dornache) truko mazdaug parg (Deats 2019, 83). Goethe's
kiirinyje pasikeit¢ pagrindiniy veikéjy charakteriai, jeigu Marlowe Faustas vaizduojamas kaip
aistringas, stebuklingy galiy ir turty iStroSkes Zzmogus, tai Goethe jj pavercia pavargusiu ir gyvenimo
prasmés ieSkanciu mokslininku. Mefistofelis taip pat jgauna naujy bruozy — jis tampa Saltu, cinisku,

intelektualu personazu. Tradicing sutart] su velniu pakeit¢ lazybos, o kiirinio pabaiga atskleidé
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Goethe's vizijos paradoksa, nepaisant herojaus nuodémiy, mirties akivaizdoje jo siela yra ,,iSganoma“.
(Deats 2019, 90). Taip pat pasikei¢ia moteriSkojo prado traktuoté, jei ankstesnése adaptacijose
moterys daznai sietos su demoniSku gundymu, Goethei jos tampa simboliais: Margarita atspindi
tyrumg bei meilg, o Helena kuri jkiinija nepasiekiamg klasikinio grozio ideala. Goethe versijoje
Faustas su Helena susitinka jos autentiSkoje antikinéje aplinkoje (Curran 2000). Straipsnyje
pazymima, kad remdamasis Aristotelio ,,Poetika® dél mity pritaikymo, Goethe ne tik tiksliai atkuria
antiking forma, bet ir praturtina Heleng modernia savimone bei pavercia Fausta savotisku jos , kiiréju®
(Curran 2000).

Fausto mito evoliucija nuo liaudies knygy iki Lessingo apsSvietos id¢jy ir Goethe's klasikinio
kiirinio, parodo kaip Sis 1§ pradziy nejmantrus siuzetas tapo moderniu mitu, atspindin¢iu esminius
Zmonijos nerimo ir ziniy troSkimo klausimus (Berghahno 1987). XVI a. Faustas padeda zmonéms
iveikti velnio baime, Apsvietos epochoje Lessingas reabilituoja Fausto ziniy troSkima, o Goethe's
rankose Faustas virsta modernaus, nepasotinamo Zzmogaus, ieSkancio absoliuto, meilés ir i§ganymo

per amzingjj tobuléjima, simboliu (Berghahno 1987).

3.4 Faustas dailéje

Nepriklausomai nuo epochos, menininkai daZzniausiai vizualizavo kelis Fausto istorijos
fragmentus/vaizdinius. Pirmiausia, mokslininkas kabinete: Faustas vaizduojamas tarp knygy,
pergamenty, alchemijos kolby, gaubliy ir kaukoliy. Salia jo — Mefistofelis — velnias, kuris senesniuose

kiiriniuose vaizduojamas kaip demoniska, atstumianti biitybé, véliau — kaip elegantiSkas, rafinuotas

pav. 23 Mokslininkas savo studijoje) pav. 24 Faustas, Jean-Paul Laurens (1838-1921
Rembrandt van Rijn, 1652

dZentelmenas, daznai dévintis raudonus ir juodus drabuzius arba turintis vos pastebimy ragy ar

kanopy uzuominy. Taip pat daZnai vaizduojama Margarita — tyrumo ir nekaltybés jvaizdis,
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dazniausiai matoma prie verpimo ratelio, baznycioje arba kaléjime. Ne maziau svarbi ir Valpurgijos
naktis — chaoso, ragany puotos, tamsiyjy instinkty ir erotikos protrukis.

Pirmoji Fausto mito
interpretacija atsispindi Rembranto
paveiksle (pav. 23), kuriame
mokslininkas savo tamsiame
kabinete regi Svytint] magiSka diska,
o tai primena labiau mistinio
nusvitimo, o ne velnio gundymo
sceng. Romantizmo menininkai
Fauste maté kenciantj genijy,
maiStininka, ieSkant]  absoliuto.

Biitent Goethe’s tragedija paverté §j

pav. 25 Margarita ir Faustas sode, Ary pav. 26 Faustas savo kabinete Siujeté} dailés fenomenu. Zmogaus

Scheffer, 1846 Scheffer, 1840 L. . A
prigimties  dvilypumo, audringy

jausmy ir tragiSkos Margaritos meilés linijos. Pranciizy tapytojas Jean-Paul Laurensas Fausta
pavaizdavo kaip gerokai vyresnj, senyva, ilgo gyvenimo ir moksliniy studijy iSvargintg vyra (pav.
24). Pranciizy romantiko Eugéne Delacroix litografijos, skirtos Goethes Faustui (pav. 27, pav. 28)
daznai vaizduoja veiksma, aktyvy judesj ir dramatiska Zaisma.

Tuo tarpu Ary Scheffer tapyboje dominavo sentimentalesné Fausto ir/ar Margaritos santykiy
vizija, daug démesio skiriama susimgsciusiai, susiriipinusiai veido iSraiSkai. Mefistofelis
vaizduojamas Zvelgiantis pro Fausto petj, o Margarita daznai vaizduojama baznycioje vilkinti arba
baltg arba juoda suknelg. Iliustracijose Mefistofelis yra androginiskas, hipnotizuojantis, o scenos

primena sudétingus, tamsius ir detalius vitraZus.

o~

pav. 28 Faustas_ir Mefistofelis ant Blosbergb,

pav. 27 Faustas, Eugene Delacroix,1825 - 1827
Eugene Delacroix, 1826
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Sero Briano Tuke'o portretas (pav. 29), Arnoldo Bocklino (pav. 30) ir Anton Kaulbacho (pav.
31) kiriniai ir sukurti skirtingose epochose, turi labai rysky, juos vienijantj vizualinj bei idéjinj rysj.
Paveiksluose pasitelkiama ,,Ses¢lio uz nugaros‘ kompozicija, kurioje priekiniame plane vaizduojamas
gerai apsSviestas, susikaupes mirtingasis, o tiesiai jam uz nugaros, zvelgdama per petj, iS tamsos iSnyra
anapusiné, grésminga figiira. Sis vizualinis sprendimas tiesiogiai atspindi klasikinj ,,memento mori®
motyva, primenant] apie zmogaus laikinuma: Bocklino ir Tuke'o portretuose uz nugaros stovi
personifikuota, Mirtis, o Kaulbacho paveiksle jos vaidmenj perima Mefistofelis, primenantis Faustui
apie neiSvengiama dvasing praziitj.

Jei ankstyvojoje tapyboje ir literatiiroje Fausto ir Helenos archetipai daznai funkcionavo kaip
pasyvis grozio idealai ar tragiski galios troskimo pavyzdziai, tai Goethe’s sukurta Antikos ir
modernybés sintez¢ atvéré kelig Siuolaikinéms interpretacijoms, tokioms kaip Cavani filmas,
kuriuose mitas tampa jrankiu reflektuoti (ne)susikalbéjimo problemg. Nors vizualingje dailés
tradicijoje iSlaikomas ,,Ses¢lio uz nugaros* motyvas pabrézia nekintantj zmogaus akistatos su lemtimi
bei mirtimi aktualuma, Fausto ir Helenos figliros evoliucionuoja j universalius simbolius, kurie,

perzengdami epochy ribas, Siuolaikiniame pasaulyje reprezentuoja autentiSkuma.

pav. 29 Seras Brianas Tuke, 1540, pav. 30 Autoportretas su mirtimi pav. 31 Faustas ir Mefistofelis, Anton
autorius neZinomas grojancia smuiku, Arnold Bécklin, 1872 Kaulbach, 1900
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4. BENDRAVIMO BUDU REPREZENTACIJA CAVANI FILME KUR TU ESI? AS CIA!

Cavani filmo Kur tu esi? As c¢ia! Pavadinimas-paratekstas susideda i$ dviejy gramatiSkai
savarankisky sakiniy. Parateksto sgranga — klausimas-atsakymas — nurodo ] dialoga, sukuria
bendravimo vaizdinj, aktualizuoja komunikacijos problema. ,,Tu‘ ir ,,A$* Zymi atskirtj tarp kito ir
saves, o ,Kur“ ir ,,Cia“ — kontrastuoja personazy pozicionavima erdvéje. Vis délto lietuvigkasis
vertimas ir originalas — Dove siete? lo sono qui turi kelis esminius skirtumus. Visy pirma originale
esantis zodis ,siete” yra netaisyklingo veiksmazodzio essere (biiti) esamojo laiko antrasis
daugiskaitos asmuo (voi — jus), taip pabréziama, kad kalbantysis kreipiasi ne j vieng asmen;j (Kur
esate?). Lietuviskas vertimas ,,Kur tu esi?* pavercia §j klausima j kreipinj skirtg vienam konkreciam
Zzmogui, tai sukuria labiau intymy dialoga. Antra, asmeniniai jvardziai (a8, tu, jis, ji) paprastai
praleidziami, nes veiksmazodzio galting jau nurodo asmenj, taigi gramatiskai pakakty pasakyti ,,sono
qui®. Taciau pavadinime sagmoningai naudojamas jvardis ,,lo“ — .o sono qui“, taip akcentuojamas
saves, kaip individo pozicionavimas, poreikis pabrézti jvardj ,,a8. Ir trecia, italiSkame atsakyme ,,Io
sono qui“ (,,A$ esu ¢ia®) veiksmazodis sono (esu) nurodo j aktyvig biisena, tuo paciu gramatiskai
neteisinga bty praleisti §j veiksmazodj, nors lietuviskas atsakymo variantas yra tinkamas — ,,AS ¢ia“,
jis praranda aktyvaus buvimo — esu — svori, kurj originalui suteikia vartojamas ,,sono*. Pavadinimas
nurodo j komunikacijos problematikg filme, kuriame iskeliama paties bendravimo biido galimybiy,
tuo paciu ir suvokimo, ,girdéjimo™ (tiek tiesiogine, tiek perkeltine, placigja prasme) tema.
Pavadinimas nurodo poreikj fiziskai iStarti klausimg ir/ar atsakyma, taciau kur kas didesnj svorj ¢ia
turi siekis uzmegzti rysj.

Jau pavadinime uZkoduotas komunikacijos aktas filme pasireiskia skirtingais bendravimo
reZimais — verbaline ir neverbaline kalba, kurig atspindi herojy Fausto ir Elenos i§gyvenimai ir jy
socialiné aplinka. Erdve, kurioje galioja tik verbaliné kalba, ryskiausiai atspindi Fausto tévy namai,
kuriuose nuo mazens buvo draudZiamas bendravimas gestais. Filmo pradZioje, Fausto motina
kalbédamasi su jo mergina Marija teigia: ,,Nuolat abejoju, ar a$ jam riipiu. AS darau viska, kad tik
jam padé¢iau, bet kartais jauiu i3 jo priedisSkuma. Gal a$ kartais per griezta.“ Sis prisipazinimas tampa
savotiSku jvadu ] véliau matomg Fausto kasdienybg, kurioje motinos globa vis labiau primena poreik]
atitikti ,,normalumo* standartg — save reprezentuoti tik viena komunikacine forma. Kavinéje Faustui
nepavyksta suprasti padavéjo, motina uzsako patiekalg uz ji, Faustas iSgirdes atsakyma j klausima ka
gi jie valgys, pabrézia: ,,S] kartg pasiseké*. Pokalbio metu motina reikalauja, kad jis naudoty klausos
aparatg, nors Faustui Sis atrodo bevertis ir nepatogus. Motina taip pat praneSa siinui apie
suorganizuota jo gimtadienio vakarieng, j ja pakviestas ne tik banko, kuriame jis dirba, direktorius,

bet ir Londono skyriaus vadovas — taip motina bando manipuliuoti siinaus karjera. ,,Kg a$ be taves
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dary¢iau? Organizuoji visg mano gyvenima, — su ironiska Sypsena veide atsako Faustas, iSgirsdamas
jau jprasta motinos pasiteisinimg: ,,Tu Zinai, kad nieko pries tavo valig nedary¢iau.*

Gimtadienio vakarienés scena (pav. 32) nufilmuota pabréziant Fausto atskirtj, kamera fiksuoja
visus svecius sédincius tiesiai prieSais jj, taip akcentuojama jo pastanga sekti pokalbj. Londono
skyriaus direktoriui pasakojant makabriSkg istorijg apie banko vieta, kurioje 1888 m. Dzekas
Skerdikas vykdé nusikaltimus, stambiais planais rodomos kalbanciojo liipos ir jsitempes Fausto
veidas. Skaityti 1§ liipy darosi vis sunkiau, nes direktorius nuolat nusisuka, taip iliustruojamas

nuolatinis komunikacijos barjeras, su kuriuo susiduria verbalinés kalbos iSmokytas kurciasis.

pav. 32 scena is Cavani filmo Kur tu esi? As Cia!

Suvaldyta Fausto frustracija prasiverzia véliau, nuvezgs Marija namo ir atsisakes pas ja likti, grizes
prie savo automobilio issirékia balsu. Sio emocinio dusulio $aknys paaiskinamos kitoje scenoje.
Faustas i§ senos déZzutés iStraukia nuotrauka ir parodo ja tetai: ,,Tavo mama neZino apie Sig
nuotrauka, — atsako teta. Fotografijoje uzfiksuotas mazas Faustas ir jo motina, riSanti berniukui abi
rankas uz nugaros. Sis suvarzymas filmo eigoje realizuojasi j Fausto poreikj atrasti kitus kiiniskus
bendravimo biidus, nenaudojant ranky.

Filmo pradZioje iSrySkeéja visai kitoks bendravimo budas tarp Fausto ir jo tetos, filmas
prasideda scena oro uoste, i§ léktuvo iSlipant] Fausta ir jo merging Marija pasiveja stiuardesé,
grazindama paliktg krepSj. Marijos pastaba, jog paliktajame krepSyje yra dovana motinai, o tame,

kurio Faustas nepaleidzia i§ ranky — dovana tetai, nuo pirmyjy filmo minuciy formuoja Fausto

34



pozicija, nukreipta j du artimus Zmones, reprezentuojancius skirtingas bendravimo strategijas. Nors
oro uoste Faustg pasitinka tévai, jis nedelsdamas skuba pas teta, prie jos namy varty j taksofong
iStardamas ,,sono 10 (a$ ¢ia). Jy susitikimas dvelkia ypatinga Siluma — teta prisipazista net atSaukusi
vizitg pas gydytoja, vildamasi, jog stinénas uzsuks. Fausto Teta reprezentuoja alternatyvia, hibriding
komunikacijos erdve: bendraudama su Faustu ji naudoja gesty kalba, taciau jis, iSmokytas taikytis
prie vienintelio bendravimo budo, atsako artikuliuotais zodziais. Vis délto biitent tetos namuose
formuojamas pozitiris  tarpasmening komunikacija perzengia vienos kalbinés formos ribas ir virsta
multimodalia, daugialype patirtimi. Teta, dar vaikystéje supazindinusi Fausta su gesty kalba, veikia
kaip tarpininké, liminali figiira tarp girdin¢iyjy ir kur¢iyjy pasauliy. Mazajj Faustg ji supazindino su
muzika, ja prilygindama su po kambarj besivejanciu siiily kamuoliu, lapus judinanciu véju, drugeliy
plazdenimu, o garso vibracija fiziskai jtvirtinama pridedant vaiko rankg prie kolonélés. Sis
alternatyvus medijy vertimas atspindimas ir Fausto sukonstruotame jrenginyje (kuris yra laikomas ir
naudojamas tetos namuose). Sis jrenginys paveréian¢ia muzikos melodijas vaizdo impulsais, o tetos
namy sienos, nukabintose paveikslais tampa dar viena vizualios komunikacijos forma. Teta, nors ir
girdinti, priima ir kaitalioja skirtingus kalbos biidus, rodydama platy komunikacijos galimybiy
spektra.

Tetos mirtis Zymi Fausto emancipacijos etapa, netikétai infarkto iStiktos mirStancios tetos
akivaizdoje, jis iStaria ,,sono qui® (,,a$ ¢ia“) — fraze, kuri tiesiogiai koreliuoja su filmo pavadinimu ir
Zymi jo per¢jima nuo pasyvaus kalbos vartotojo, prie aktyvaus skirtingy kalby derinimo.
Persikraustymas | tetos namus tampa samoningu zingsniu j kitag komunikacing erdve. Motina,
18girdusi apie stinaus sprendimg gyventi savarankiSkai, iSreiskia savo lukestj — ji tikéjosi, kad Faustas
paliks namus tuo atveju, jeigu nuspres gyventi su girdin€ia Marija, taip iSlikdamas verbalingje kalbos
sistemoje. Faustas suponuodamas, kad jam taip bus geriau, referuoja j nenorg toliau taikytis prie
vienmacio kalbinés saviraiSkos biido. Faustui, kuriam teta parodé¢ kalby bei medijy jvairove, grizimas
1 grieztai verbaling erdve tampa nebejmanomas.

Tuo tarpu Elena gyvena kitokio — kur¢iyjy bendravimo erdveéje. Ji ir jos Seima stengiasi
uztikrinti $ios kiino kalbos, bendravimo ir suvokimo sistemos integracijg j socialin¢ aplinka. Elenos
motina mokykloje reikalauja, kad Elena testy vidurinj ugdyma, nors mokyklos direktoré sitilo
mokytis nejgaliesiems skirtoje Svietimo jstaigoje. Taip pabréziamas skirtingy kalbos sistemy
negeb¢jimas egzistuoti vienoje erdvéje. Motina nesutinka, jai atrodo, kad mokymasis yra jmanomas
ir galimas — tai jrodo Elenos pasiekti puikiis rezultatai, leidZiantys jai laikyti baigiamuosius
egzaminus. Tai vienas i§ pavyzdziy, reprezentuojan¢iy pokycio erdve, rodanciy, kad skirtingos
bendravimo formos naudojamos drauge, kuria rezultats, kurio realizacija matoma socialinéje

aplinkoje.
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Fausto patirtis atspindi prievartinés asimiliacijos modelj, jis jaucia atskirtj nes negali egzistuoti
kur¢iyjy pasaulyje dél to, kad jo komunikacijos formos yra ribojamos. Visiskai kitokia situacija
reprezentuojama Elenos, jos figtra atspindi Seimos formuojama galimybe kalbéti skirtingais budais,
buti skirtingais biidais. Kadangi kiirinyje susiduria dvi skirtingos bendravimo rezimy erdvés —
dominuojanti verbaliné kalba ir neverbalinis bendravimo biidas veikéjai yra skatinami ieskoti naujy

kalbéjimo ir girdéjimo biidy, pasitelkti kiing, Sokj bei skirtingy medijy sinteze.

4.1. Menas ir kultaira kaip savirefleksijos strategija

Cavani kiirinyje konstruojamas itin tirStas meno formy tinklas: zifirovas stebi net keturis
kartus pasikartojancias japony butoh Sokio scenas, mato Chaplino nebyliojo kino fragmentus bei juos
kiino kalba pamégdziojancius kurciuosius, girdi kaip yra skaitoma Blake’o bei Catullo poezija. Nors
kiekvienas Siy elementy galéty buti vertinamas kaip atskira, savarankiSka intertekstiné nuoroda,
taCiau citaty daznis, jvairove ir sistemingumas sitilo vertinti ne tiek intertekstinj ir intermedialyji
reik§minj potenciala, kieck medijy formy jtraukimo j filma logika ir derinima su pacia istorija. Siame
polifoniniame medijy tinkle Faustas vaizduojamas kaip vertéjas plaigja $io zodzio prasme. Jo
tapatybé filme formuojasi per nuolatinj tarpininkavimg tarp skirtingy komunikacijos rezimy.
Tiesioginiu skirtingy meny teksty fragmenty inkorporavimu j siuZetg kuriama erdvé, kurioje esmiskai

skirtingos bendravimo formos tampa lygiavertémis.

4.2. Poezija

Filme poezija funkcionuoja kaip viena i§ kalbéjimo formy, rySkinanciy skirtingy bendravimo
biidy susidiirimg. Vienoje i§ pirmyjy sceny matome Fausta pas logopedg, kur jis mokosi taisyklingai
tarti naujos — angly — kalbos Zodzius, deklamuodamas Blake’o eiles. Blake‘as minimas neatsitiktinai:
tapytojas ir grafikas, jis pats iliustravo savo ir kity tekstus, taigi kalbéjo keliais modalumais,
»versdamas‘ ZodZius  vaizdinius pieSinius/ofortus. Cavani filme Faustas taip pat vaizduojamas kaip
vertéjas, gebantis perjungti bendravimo kanalus i$ klausos j rega. Simboliska, kad logopedés kabinete
stebimas $alia sédincios savo ,,girdin¢iosios* merginos Marijos, Faustas deklamuoja Blake’o eiles:
., Never seek to tell thy love / Love that never told can be* (Blake 1994). Faustas balsu pasako, kad
patys giliausi jausmai apskritai negali biti isreiksti ZodZiais. Si scena reprezentuoja ne Fausto ir
Marijos suartéjima, o neiSvengiama jy rySio praradima. Kadangi jy meilg¢ bandoma pagrjsti iSskirtinai
sakytine, Zodine kalba, toks vienintelis jydviejy bendravimo biidas yra per siauras, nepakankamas.

VisiSkai kitaip formuojama Fausto ir Elenos komunikacija , kurioje poezija perZengia Zodinio
bendravimo ribas. Kai Fausto teta pasikviecia juos piety, atskleidziama Elenos aistra lotyny kalbai.
Sis pasirinkimas atspindi Elenos ,;nora“ ap&iuopti ir pazinti ,,savo®, t. y. helenistinio pasaulio,
kalb¢jimo galimybiy lauka. Elena balsu deklamuoja romény poeto Catullo109-3jj eilérast;: ,,Meile, o

mano svaja, <...> sakai, santaika §i amZina. O visagaliai dievai, tebiina §is pazadas tvirtas. Zodziai
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teplaukia tie tiesiai i$ sielos tyros® (Katulas 1969, 30). Catullo poezija tampa S§ios poros meilés ir
naujos, hibridinés komunikacijos manifestu. Paradoksalu, bet biitent mirusios, archajiSkos lotyny
kalbos skambesys sukuria erdve autentiskai ,,susikalbéti“. Scenoje, kurioje Faustas padeda Elenai
ruostis literatliros pamokai, ji balsu skaito Katulo 51-3jj eilérast], tiesiogiai referuojantj j senovés
graiky poetés Sapfo 31-3jj. Faustas jos tariamus zodzius seka knygoje ir tuo pat metu skaito i$ jos
lupy. PapraSyta iSversti Catullo eilutes | italy kalba, Elena atlieka dviguba vertima, ji artikuliuoja
i$verstus Zodzius liipomis, bet tuo pat metu perteikia juos ir gesty kalba. Sis epizodas reik§mingas dél
keliy priezasCiy. Visy pirma, pats Catullo eilérastis, kiek kitaip nei Sapfo kiirinys, atvirai deklaruoja
konkrety meilés objekta jvardydamas jj vardu (Lesbija), taip suteikdamas tekstui ir paciai scenai
asmeniskesnj, intymesnj atspalvi (D'Angour 2006). Visy antra, Sioje scenoje kalbiniu atzvilgiu
atskleidziamas itin platus, simultaniSkai veikiantis komunikacijos biidy spektras: rasytiné (mirusi)
lotyny kalba, garsin¢ artikuliacija, vizualus liipy skaitymas, vertimas i Zoding italy ir gesty kalbg ¢ia
susilieja i vieng daugiaplanj, hibridinj bendravimo akta. Trecia, deklamuojamas konkretus tekstas
apibrézia pati Elenos ir Fausto santykj. Lesbija — tai ne viename Catullo tekste sutinkamas
slapyvardis, suteiktas jo mylimajai, §is vardas, tiesiogiai reiSkiantis ,,moteris i§ Lesbo salos®, yra
atvira nuoroda i VI a. pr. m. e. Sioje saloje gyvenusig ir kiirusig poet¢ Sapfo, todél tokiu pasirinkimu
Catullas savo mylimajg tarsi prilygina deSimtajai miizai’. Kartu Lesbija Catullo poezijoje jkiinija
»iSsilavinusios merginos® koncepcija. Ji néra tik pasyvus grozio objektas, ji intelektuali, graiky
kultiirg, poezija bei estetikg iSmananti partneré. Tokig lygiaverte intelektualing pasnekove ¢ia jkiinija

Elena.

£ N

pav. 33 scena i$ Cavani filmo Kurt tu esi? AS Sia! pav. 34 scena Cavani i$ filmo Kurt tu esi? AS ¢ia!

5 Senovés graiky mitologijoje tradiciskai egzistavo devynios miizos — meny, poezijos ir moksly globéjos, jkvepiancios
kiiréjus. Taciau graiky filosofas Platonas, suzavétas poetés i§ Lesbo salos talento vienoje i$ savo epigramy pavadino ja
,deSimtajai miiza“.
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Sia komunikacijos forma dar labiau prapledia kitas, 5-ais Catullo eilérastis: ,,Duok man
tikstantj budiniy, paskui §imta, dar kita tikstantj, ir dar §imta“ (Catullus). Sio kreipimosi centre
esantis carpe diem motyvas atmeta bandymag racionalizuoti Zmogaus ryS$j ar jsprausti ji |
standartizuoto, normatyvinio diskurso rémus. Vietoj to, pereinama nuo girdimojo suvokimo prie
taktilinés, ktiniSkosios medijos. Pirmenyb¢ teikiama tiesioginiam fiziniam artumui, kur pats kiinas
tampa iSkalbingiausiu praneSimu.

Sis poezijos motyvas ir jo atveriama komunikacijos formy prieSprie$a vaizduojama ir per
Elenos literaturos rasinj, ,,Kas Saliai yra kalba ir kokiu biidu galima pazinti Salies vertybes®.
Literattiros mokytoja §j tekstg perskaito kaip pavyzdj, pagrindziantj Elenos potencialg testi mokymasi
tarp girdin¢iyjy. Kol dauguma moksleiviy rémési televizijos pavyzdziu (taip akcentuojama
dominuojancio sakytinio Zodzio, masinés medijos svarba), Elena teigia, kad Salies kalbg galima

pazinti per jos poetus, autentiSkai iSreiSkian¢ius Zmogaus pasaulj.

4.3. Vaizdas ir garsas

Filmo pradzioje grizgs i§ kelionés Faustas jteikia tetai lauktuve — jréminta angliskosios
romantizmo tapybos peizaza, kuriame pavaizduota pakranté ir audringa jura. Apsidziaugusi teta
nedelsdama suranda paveikslui vietg ir pakabina jj vir§ kompiuterio monitoriaus (pav. 35). Sis
irenginys — tai Fausto sukonstruotas aparatas, gebantis transformuoti neregimas akustines garso
bangas ] Sviesos pieSiamus jvairiaspalvius judancius vaizdinius. Pasitiles pasiklausyti muzikos,
Faustas jjungia Antonio Vivaldi koncerta ,,Audra jiiroje* (,,La tempesta di mare**)®. Kambarj uzpliidus
ekspresyviai baroko muzikai Fausto teta ja patiria girdédama, o Faustas — alternatyviai, matydamas
garso fizika, muzika iSgyvendamas per iSimtinai vizualing, materializuota jos iSraiSka. Scenos
pabaigoje abu veikéjai pasiekia tg patj estetinio pasitenkinimo taska. Cavani apjungia §iuos pazinimo
bidus montazu — stambiu planu rodomos
kompiuterio ekrane pulsuojancios Sviesos
bangos vizualiai susilieja su vir§ jo
kabanciame paveiksle sustingusiu audros
peizazu. Ekrane Sélstanti skaitmeniné
Sviesos audra tampa tiesioginiu tapybinés

ir muzikinés audros atspindziu.

pav. 35 scena i$ Cavani filmo Kurt tu esi? AS Cia!

6 Koncertas Es-dur smuikui ir styginiams, Op. 8, Nr. 5, RV 253, 1 d. — Allegro.
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4.4. Butoh teatras

Butoh $okis susiformavo Japonijoje po Antrojo pasaulinio karo (Fraleigh 2010, 1-37). Sios
meno ,.kalbéjimo* kiinu formos pradininkai Tatsumi Hijikata ir Kazuo Ohno atmet¢, perinterpretavo
tradicines choreografijos taisykles, atsigrezdami j patj zmogaus kiing bei neribotas jo transformacijos
galimybes. Pagrindiné butoh estetingé ir filosofiné asis yra metamorfozé — nuolatinis biiseny virsmas
i1§sizadant ego. Ne maziau svarbi butoh filosofijos dalis yra ,,ma“ — tustumos arba tarpinés erdveés
koncepcija, leidzianti jvykti dvasiniams ir fiziniams asmens pokyciams. Nors butoh Saknys giliai
isitvirtinusios japony kultiiroje, Siandien tai visg pasaulj apimantis fenomenas, atsisakantis bet kokio
dekoratyvumo ir apnuoginantis universalig, pazeidziamg Zzmogaus prigimtj.

Cavani filme butoh kulttrg jkiinija Murobushi Ko (1947-2015), vienas ryskiausiy Japonijos
butoh Sokéjy bei choreografy. Jis iSgarséjo radikaliais, daznai Sokiruojanciais pasirodymais, kuriuose
tyringjo ribines zmogaus biisenas, tapatybés nykimag ir gaivaliSska kiino energija. 1993 metais
pasirodziusiame Cavani filme Kur tu esi? AS cia! pirmoji scena, kurioje i§vystame butoh pasirodyma,
primena 1992 metais Italijos Veralio teatre vykusj Murobushi Ko spektaklj 7/ Divenire (liet. tapimas,
kaita, tapsmas). Faustas, po susitikimo su Elena eidamas namo stabteli kavinéje, kur tampa uzpuolimo
liudininku. Jis nuskuba padéti musamam vyrui, kuris, pasirodo, yra butoh Sokéjas Murobushi Ko.
Nors ir sumustas bei negalintis savarankiskai paeiti, Soké&jas vis tiek praSo nuveZti jj j teatrg. Faustas
ivykdo praSyma ir pasilieka stebéti pasirodymo. Prasivérus scenos uzuolaidai, Zitirovas iSvysta ant
balto smélio susirietusj, baltai nugrimuotg kiina. Sis konvulsigkai, per didZiule fizing pastangg mégina
stotis, tiesia rankas ir kojas j vir§y, kol galiausiai i$sitiesia visu figiu ir atsisuka j zitirovus (pav. 36).

Susidiirimas su butoh Sokéju ir jo pasirodymo stebéjimas paskatina Fausta jgalinti savo kiing

kaip komunikacijos forma. Priglausdamas ranka prie kolonélés, jis patiria muzika ir Sokio teatra ne

pav. 36 scena i§ Cavani filmo Kurt tu esi? A$ &ia! pav. 37 scena i§ Cavani filmo Kurt tu esi? As
gia!
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per klausa, o per lytéjima ir rega. Sios patirties poveikis atsiskleidzia iskart po spektaklio, matome
Fausta, naktj iSeinantj j tetos kiema. Pliaupiant lietui jis nusimeta marskinius ir idkelia rankas. Sis
momentas — tai butoh filosofijos manifestacija Fausto samong¢je, mat butoh filosofija teigia, kad kiinas
pats savaime yra pilnavertis instrumentas. Po pastarosios scenos logiSkai iSdéstomos kitos dvi:
pirmasis apsilankymas Elenos bute, ir Fausto sprendimas iSsikraustyti i§ tévy namy.

Cavani filme butoh Sokio motyvas vaizduojamas dar tris kartus, ir kaskart jis vis giliau
integruojasi | Fausto samong. Jei pirmasis susidirimas buvo atsitiktinis, tai antrasis jau yra
suplanuotas. Matome, kad teatras Faustui tapo artima erdve, kurioje bendraujama jam zinoma kalba
— Cia jis jauciasi savas, biCiuliSkai sveikinasi su technikais ir atsiveda Eleng stebéti specialiai jai
surengto pasirodymo. Sjkart choreografija visiskai kitokia, $okéjas, vilkintis ilga, aukso spalvos
apsiaustg ir rankoje laikantis raudong rozg, 1étai iSnyra i§ tamsos (pav. 37). Jis Zzengia | priekj ir
atbulomis v¢l pasitraukia j tamsg, sukurdamas efemeriskumo ir paslapties ispiidj. Cavani filme butoh
Sokéjo pasirodymas skirtas Elenai, sukuria paralel¢ su Goethe’s tragedijos antrosios dalies pirmojo
veiksmo ,,Helenos i$Saukimo® scena Imperatoriaus riimuose (Goethe 2002, 87-92 ). Kaip Goethe’s
kiirinyje Faustas iSvysta tik iSnyrancig tobulos Helenos vizija, kuri po akimirkos pradingsta, taip ir
filme Sokéjas, vilkintis aukso spalvos apsiausta, 1étai iSnyra 1§ tamsos ir netrukus vél | jg atsitraukia.
Sis trumpas vaizdinys tampa kiinu pasakojama paties Fausto ir Elenos susitikimo istorija vaizdu jiems
rodoma teatre.

Treciasis butoh intarpas pasirodo iskart po itin intymaus Elenos ir Fausto pokalbio. Elenai
ruoSiantis pamokai ir skaitant Katulo eiles, jiedu prisipaZjsta, kaip stipriai trokSta i8girsti vienas kito
balsa. Elena jaucia, kad jos balsas tarsi ver¢ia Fausto, Siam atrodo taip pat. ,, Taigi, tavo balsas
moteriskas, o mano — vyriskas®, — reziumuoja Elena. Po Sios scenos Faustas nuskuba j teatrg ir klausia
techniko, kaip 18 tiesy skamba jo balsas. ISgirdes atsakymag — ,,normaliai®, ir raginimg verc¢iau pazitiréti
1 scenos efektus, Faustas nukreipia Zvilgsnj j erdve. Juodoje scenoje, apSviestas tik rySkaus balto
Sviesos srauto, matomas Soké&jas su ilgu juodu Svarku/paltu. | ji puc¢iamas oras kuria stipraus vejo
iliuzija, o Sokéjo kiino judesiai atliepia §ig nematomg stichija. Viename 1§ Fausto prisiminimy teta
jam bando paaiskinti kas yra muzika, nusivedusi prie lango ji pateikia véjo pavyzdj, pirStu rodo |
judancius medziy lapus ir teigia, kad tai kas juos judina yra nematoma, bet tampa matoma per kita
objekta, Siuo atveju medziy lapus. Faustas uzdaves klausimg kaip skamba jo balsas i§ kart po, per
fizinj pasirodyma i§vysta jo skambesj. Siame epizode girdima muzika perkeliama j kita scena, kur
uzsisvajojusi Elena zitri pro mokyklos langg. Mokytojos pakviesta prie§ klase mintinai perskaityti
Catullo poezija, Elena to padaryti negali, nors ir mokeési. Elenos tariami ZodZiai jos mintyse skamba
aiSkiai ir tvirtai, tuo tarpu, tai ka girdi aplinkiniai, yra paprasciausiai nesuprantama. Jos tariamos
Catullo eilés primena Zitirovui jos miting kilme, ji yra figlira atkeliavusi 1§ graikiSkosios Helados

kulttros. Tuo paciu §i scena atspindi kalbos biidy konflikta mat Elena yra pratusi kalbéti kiinu, ir
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suvaldyti artikuliuotus Zodzius terpéje, kurioje egzistuoja tik vienas oficialus-verbalinis bendravimo
bidas, jai yra sudétinga.

Ketvirtasis ir pats siurrealistiSkiausias butoh vaizdinys matomas filmo kulminacijoje, po
Elenos avarijos. Merginai gulint ligoningje, Faustas, apimtas nevilties ir nezinios nugrimzta j vizijg —
jsivaizduoja jos laidotuves. Baznycios erdveje tvyro mirtina tyla, karsta supa gedintieji, laikantys
baltas gubojas, o pati laidotuviy ceremonija ver¢iama j gesty kalba. Nuleide¢s galva, Faustas iSgyvena
mirties jausma, taCiau ja pasukes iSvysta link karsto artéjant] auksiniu apsiaustu apsivilkusj
Murobushi Ko su roZe rankoje. Sokéjui padéjus roze ant karsto, vizija nutriiksta — Faustas tarytum
atsibunda po realistiSko sapno ir suzino, kad Elena atsigaus.

Murobushi Ko pasirodymai ekrane néra skirti vien perduoti konkrecig zinute, informacija ar
papasakoti istorija be Zodziy. Siy butoh intarpy paskirtis filme — atverti biida, kaip fiziskai isgyventi
savo paties kiing, ji pajausti ir per ji patirti pasaulj. Butoh ¢ia veikia kaip gesty kalbos analogas —
kiiniSkos komunikacijos forma, atskleidzianti, jog kalbéti galima ne vien balsu ar rankomis, bet ir
visu kiinu, taip ,,i§sakant® pacias sudétingiausias, zodziams nepavaldzias buisenas: dziaugsma, meile,
gedulg ar nerimg. Tai ne tik naujas vizualus Zodynas, griaunantis socialinius bei verbalinius rémus,
bet ir performatyvus komunikacinis aktas — savotiskas ,.klausimas®. Sig dialogine erdve iliustruoja
filmo naratyvo strukttra: po kiekvienos butoh Sokio scenos seka labai konkretus, iSimtinai fizinis
personazy atsakas j Sokio ,,parodyta Zodj*“. Po pirmojo susidiirimo su §iuo menu Faustas naktj iSeina
1 kiemg ir, lyjant lietui, nusimeta marskinius, apnuogindamas savo kiing — tai jo asmeninis, tiesiogiai
per oda ir raumenis artikuliuojamas kiiniSkas susidiirimas su pasauliu. Po antrojo pasirodymo, kurj
Faustas jau stebi kartu su Elena, jvyksta jy emocinio ir fizinio suartéjimo luZis — jiedu pirma karta
buciuojasi ir mylisi. Po treciojo butoh intarpo matome, kaip Elenai pamokoje nepavyksta balsu iStarti
lotynisky ZodZiy — likestis ir mintis neatitinka fizinés, garsinés iSraiSkos. Kai Faustas po avarijos
susiduria su mylimosios netekties grésme, sielvartg jis taip pat iSgyvena fiziSkai — per butoh Sokj
iSreiSkiamas ir skausmas, ir meilé. Filmo pasaulyje butoh dekonstruoja ir perkuria tikrove per vaizda,

padédamas pajusti savo kiing ir per jj iSgyventi juntamas emocijas.

4.5. Kinas

Kai Faustas, besistenges pritapti prie girdin€iyjy pasaulio taisykliy, iSreiskia tetai
nepasitenkinimg motinos kontrole ir jos vienakrypcCiu pozitiriu j komunikacija, teta pirma karta
nusiveda jj j kurciyjy bendruomenés susitikimg. Pastarasis filme konstruojamas kaip atvira, hibridiné
bendravimo erdvé, kurioje lygiavertiSkai funkcionuoja skirtingos formos: ¢ia vienu metu entuziazmas
reiSkiamas ir vizualiai, kurciyjy plojimas pakeltomis rankomis, ir akustiSkai, delny suplojimas, ant
scenos kalbama gestais, o tekstas sinchroniSkai verCiamas ] artikuliuota kalba. Tai erdve,

performatyviai vaizduojanti, kad skirtingi bendravimo biidai gali ne iSstumti, o papildyti vienas kita.
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S renginj papildo dar viena medija — kino menas. Susirinkimo metu rodomas nebylusis filmas grazina
zitrova prie paties kino istaky ir jo grynosios, fizinés formos, ekrane matoma Chaplino figtra. Jo
kiino plastika, mimika ir judesys sukuria lingvistinius barjerus perzengiant] kalbé¢jimo buda.
Garsiausias jo personazas Valkata jkiinija visuomenés parastése atsidiirusj autsaiderj, kuris nuolat
susiduria su abejingomis institucijomis bei grieztomis normomis. Sis archetipas atspindi pacios
kur¢iyjy bendruomenés padéti: marginalizuojami dominuojancios fonocentrinés bendravimo
sistemos, jie reikalauja teisiy j galimybe pilnavertiskai reikstis visuomengje gesty kalba. Bitent §j
universalaus, fizinio Chaplino ,kalbé&jimo* biida
perima po seanso scenoje pasirodantys keturi
»caplinai* — kurtieji jaunuoliai (pav. 38). Vizualus ir
dinamiskas veiksmas tg¢siamas pasigirdus raginimui
rinkti paraSus protesto peticijai — ] sale iCiuozia
riedutininkai su blankais ir geltonomis rozémis.
Biitent Siame veiksmo stkuryje, tarp scenoje esanciy
»capliny“, Faustas atpazjsta merging, kurig anks¢iau
atsitiktinai pastebéjo ir kuri jj suintrigavo biitent todél,

kad bendravo gesty kalba.

pav. 38 scena i$ Cavani filmo Kurt tu esi? AS Cia!

4.6. Figury pokalbis

Cavani filme vaizduojami Fausto santykiai su Marija ir Elena atvaizduoja Goethe’s Fausto,
Margaritos ir Helenos santykiy dinamika. Faustg pradedanciame ,, Prologe teatre* pabréziamas ne tik
zodZiy, bet visy pirma veiksmo poreikis, tuo tarpu Kur tu esi? AS cia! nuolatinis verZimasis link
veiksmo tiesiogiai susijes su skirtingy kalbos formy paieSka ir jungtimis. Marija suteikia Faustui
saugig uzuoveja, naktj jis slepiasi po jos uzklotu, teigia, kad nenori grjzti namo ir liksigs pas Marija,
o §i jj laiko priglaudusi Salia saves. Taciau jydviejy santykis yra trumpalaikis, o rySys ribotas, nes
Marija priklauso tai paciai komunikacijos erdvei kaip ir Fausto motina. Biitent motinos figiiroje filme
atpazjstama Goethe’s Mefistofelio interpretacija. Jei Goethe’s tekste jis veikia kaip savotiSka
,tamsioji““ paties Fausto pusé€, nuolat gundanti herojy perZzengti ZzmogiSkojo pazinimo bei patirties
ribas, tai Cavani ,Mefistofelis* tampa jéga, kuri gundo ir ver€ia ne perZengti ribas, o prie jy

prisitaikyti. Motinos sitlomas ,,sandoris — tai manipuliacija glob¢jisku riipes¢iu ir socialiniu
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saugumu, dedant visas pastangas sugundyti Fausta apsiriboti tik vienu, girdinéiyjy pasauliui
priimtinu, kalbé&jimo ir buvimo bidu.

Tuo tarpu Goethe’s Fausto antrojoje dalyje herojus perkeliamas j kitg egzistencinj lygmenj —
1 objektyvy erdviy ir laiky pasaulj, $is peréjimas tragedijoje konstruojamas per mitologing ir istoring
kelione¢. Antrosios dalies veiksmas prasideda imperatoriaus rimuose, kur maskarado metu rodomoje
,Helenos pagrobimo* scenoje Faustas i§vysta Trojos Heleng — antikinio moteriSkumo ir grozio ideala.
Vizijai iSnykus, Faustas pasiryZta ja surasti, ir §is tikslas jgyvendinamas antrosios dalies treciajame
veiksme. Helenos ir Fausto figiiry, atstovaujanciy Antikai ir viduramziams, jungtis — Sis dviejy
Europos epochy susitikimas — realizuojamas per pacios kalbos sinteze. Susitikimo pradzioje Helena
kalba i§ antikinés dramos perimtu klasikiniu metru, taciau iSgirdusi Faustui biidingus rimuotus
posmus, Helena pati perima rimuoto teksto struktiirg, taip sukuriant vieng graziausiy poetinés ir
kultiirinés sintezes sceny Europos literattroje.

Cavani filme Elena yra transformuojantis, autentiSkumo jsikiinijimas, priklausantis visiSkai
kitam — kur¢iyjy gesty — pasauliui. Faustas filme tampa savitu tarpininku tarp dviejy ,,kalb&jimo
budy“ erdviy. Kaip ir Goethe’s kiirinyje, kur Faustas bando pazinti skirtingus pasaulius, Cavani filme
Faustas stengiasi pazinti Eleng kaip pasaulj, jos kalbg ir jos kultiirag. Vis délto, abiejuose kiiriniuose
Sis susidurimas atskleidzia ir esminj pasauliy ne(su)derinamuma. Grieztas normatyvinés visuomenés
(kurig filme atstovauja Fausto motina) standartas atmeta Sig hibriding komunikacijos erdve tarsi
nurodant, kad Faustas turi likti tik vienoje, ,teisingoje” bendravimo sistemoje. Filmo pabaigoje
Fausto motina Elenai sako: ,,Po to kai susipaZino su tavimi, Faustas kaip nesavas. Jis pasikeité. Jis
visko atsisako, nebegalvoja apie darba, apie savo ateit]. <...> Jis nepriklauso tavo pasauliui, jis gyvena
tarp kity, normaliy zmoniy. <..> Niekas negali atskirti jo nuo kity Zmoniy! <..> Nei banke, nei
gyvenime, nei meiléje.” Veikejai priklauso 1§ esmés skirtingoms kultiirinéms paradigmoms, o jy
sajunga kelia grésm¢ dominuojanciai tvarkai.

Goethe’s Fauste Arkadijoje 1§ Helenos ir Fausto sajungos gimgs siinus Euforionas, jkiinijantis
nevarzomga baironiska romantizma, Ziista nukrisdamas tarsi Ikaras. Si mirtis uzbaigia konceptualig
tragedijos simetrijg: Zemiska aistra Margaritai atsispindi dvasinéje aistroje Helenai. Po stinaus Ziities
Helena pranyksta palikdama tik savo drabuzius. Cavani filme taip pat art¢jama prie Sios praradimo
ribos, po avarijos ligoninéje budintis Faustas patiria siurrealisting vizija, kurioje stebi mylimosios
mirt] ir butoh Sokiu palydimas laidotuves. Filmo naratyvas tarsi suponuoja Goethe’s kiiriniui budingg
atsiskyrimg. Taciau Cia rezisieré¢ perinterpretuoja klasikinj motyva — pabudgs 1§ vizijos Faustas

suzino, kad Elena i§gyvens. Rezisieré realizuoja simboling mirtj. Fausto vizijoje ,,mirSta* tik Helenos

43



kaip efemerisko idealo ar nepasiekiamo fantomo vaizdinys. Taip atveriama nauja erdvé, kurioje

atsiranda galimyb¢ susikurti autentiska susikalbéjimo buda.

pav. 39 scena is Cavani filmo Kurt tu esi? AS Cia!

Trojos Helena antikingje tradicijoje (Homero, Stesichoro, Euripido, etc. kiiriniuose) ir
vélesnéje Vakary tapyboje dazniausiai funkcionavo kaip ambivalentiSkas simbolis: nuo destruktyvios
femme fatale iki efemeriSko fantomo ar pasyvios/destruktyvios grozio id¢jos. Fausto figiira, savo
ruoztu, evoliucionavo nuo XVI a. arogantiS8ko Sarlatano iki Goethe’s nepasotinamo intelektualo.
Cavani filme Kur tu esi? As cia! Sios figiiros perkeliamos } $iuolaiking socialing realybe, kur jgauna
naujg — komunikacing — prasme¢. Fausto ir Elenos figiiros ¢ia atspindi nebe epochy, o skirtingy
bendravimo reZzimy susidirimg: girdin¢iyjy pasaulio siekj apriboti komunikacijg tik artikuliuotu
7odziu ir kurGiyjy vizualy-kiiniskajji buvima. Sj (ne)susikalbéjima reZisieré isryskina
transformuodama tradicinj Zodinj pasakojima j daugialypj medijy audinj. Poezija (Catullus, Blake'as),
Chaplino nebylusis kinas ir avangardinis bufoh Sokis ¢ia funkcionuoja kaip alternatyvios kalbos
formos, leidziancios herojams perzengti logocentrinio pasaulio ribas. Butoh Sokéjo pasirodymas su
raudona roZe filme tiesiogiai atkartoja Goethe’s Helenos i§Saukimo scena, taciau Cavani versijoje Sis
gestas skatina ne ieSkoti abstraktaus idealo, o jgalinti kiing kaip pagrindinj komunikacijos jrankj.
Simbolin¢je Elenos ,,mirties scenoje mirsSta tik mitiné iliuzija, uZleisdama vieta autentiSkam,
ktiniSkam buvimui. Filmo pavadinimas Kur tu esi? As cia tiesiogiai koreliuoja su $ia mitologine

tapatybés dichotomija, rodydamas skirtingy epochy ir erdviy ,,susikalbéjimo®, susitikimo geba.
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ISVADOS

Tyrimas, kuriame buvo siekiama parodyti, kaip Cavani filmai Kanibalai ir Kur tu esi? As cia!
perraSo mitus ir ankstesnes jy transformacijas skirtingy medijy tekstuose, atskleide, kad jy kuriamas
hipertekstinis rySys su mitais bei biidai, kuriais jie konstruoja Antigonés, Teiresijo, Helenos ir Fausto
figiiras, jtraukdami tapyba, Sokj ir muzika, sukuria jydviejy tarpusavio dialogg.

Klasikiniy teksty ir mitologiniy pasakojimy ,,vertimo® ir permgstymo per vizualiyjy ir
performatyviyjy meny prizme analiz¢ leidzia teigti, kad centrine, konceptualia Sio permastymo asimi
tampa kiinas, kurio funkcija iSsiskleidzia per juslinés patirties tematizavima. Vienu (Kanibaly) atveju
susitelkiama j regéjima (akis), kitu — j klausg (ausis), kg rodo ir filmy pavadinimai, ypac antrasis Kur
tu esi? As cia! Ir viename, ir kitame filme kiinas tampa ,,kalba“, taciau jusliné patirtis, kaip ji rodoma
filmuose, formuoja konceptualig kiino kaip objekto ir subjekto dichotomija.

Kanibaluose kiinas vaizduojamas kaip fizinis matomas vs nematomas objektas, aplink kurj
formuojasi totalitarinés sistemos ir individo konfliktas. Distopingje filmo erdvéje kiinas tampa
politiniy manipuliacijy ir egzistencinés rezistencijos taikiniu. Cia iryskéja opozicijos: gyvas vs.
negyvas, matomas vs. nematomas, turintis vs neturintis biiti matomas kiinas. Valstybé mirusius kiinus
pavercia jbauginimo objektais — vizualiais trikdziais, ] kuriuos pilieciai priversti zitiréti, bet kartu
privalo apsimesti jy ,,nematantys®, taip formuojant masinio ,,aklumo* erdve. Moderniame Kanibaly
Siuolaikybés pasaulyje Antigonés ir su Kristumi tapatinamo Teiresijo pasiprieSinimas yra fizinj
veiksmg provokuojanc¢io matymo gestas. Jy poreikis veikti kyla 1§ atsisakymo priimti Zmogaus kiing
kaip bevert], nudvasintg objekta. Fiziskai liesdami, prausdami ir laidodami kiinus, jie grazina jiems
zmogiskaj] oruma, reprezentuoja jy gyvenamajame pasaulyje beverciais tapusius Dievy jstatymus,
ritualus ir Dievo sakramentus. Tuo tarpu jy kiiny paaukojimas (vieSa egzekucija) suardo visuomenés
akluma ir 1§judina aplinkiniy veiksma.

Kur tu esi? AS cia! filme kiinas vaizduojamas kaip subjektas, kuriantis ir produkuojantis
reikSmes. PrieSingai nei Kanibaly herojai, kurie veikia kiino-objekto matymo/nematymo erdvéje,
kurioje stengiamasi riboti ir kontroliuoti matyma, Kur tu esi? AS cia! filme paverciami kurciaisiais
Faustas ir Elena atsiduria girdéjimo/negirdéjimo, klausos pasaulio erdvé¢je, kurioje komunikacijg
stengiamasi apriboti zodzio girdéjimu. Perinterpretuojamos mitinés figtiros €ia jgalina savo kiinus
rasti kitus ,,kalbéjimo* ir ,,gird¢jimo* biidus , tuos biidus kaitalioti ir derinti rodant, kaip ,,zodis* gali
biiti ver¢iamas ] skirtingas fizines ir vizualias kalbas, kaip jis gali transformuotis j vaizda, judesj, etc.
Siam reiskiniui i§skleisti naudojamasi skirtingomis medijomis. Kiinas pats ¢ia tampa kalba. Per butoh
Sokj, gesty kalbg ir lyté¢jimag (taktilini muzikos pajautimg), herojai perzengia zodinio

ne(su)sikalbéjimo ribas ir atranda jvairias kiiniSko susikalbéjimo formas. Filmas rodo, kad meile,
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gedulas, estetinis pasitenkinimas ir kitos patirtys gali biti artikuliuojamos jvairiomis komunikuoti

leidzian¢iomis ,.kalbomis®.
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SANTRAUKA

Siame magistro darbe tiriamas Lilianos Cavani kinas, perinterpretuojantis kultiiros mitus.
Darbo tyrimo objektu pasirinkti du italy rezisierés filmai — distopiné juosta Kanibalai (I cannibali,
1970) ir drama apie kuréiyjy bendruomene Kur tu esi? AS cia! (Dove siete? Io sono qui, 1993). Sio
darbo tikslas — iSnagrinéti, kaip kinta mitiniy figiiry (Antigonés, Teiresijus, Helenos, Fausto)
funkcijos bei reikSmés transformuojantis medijoms, aprasyti Sio proceso sukuriamg intermedialyjj
dialogg ir jvertinti jo poveiki kiiriniy prasméms. Tyrimas grindziamas Gérardo Genette’o
transtekstualumo koncepcija, su ja suderinamomis intermedialumo teorijos jzvalgomis ir jy sitilomais
instrumentais.

Pirmame skyriuje analizuojama Antigonés mito raida Vakary dail¢je, dramoje ir kine,
iSryskinant transformacija nuo nuolankios dukters vaizdinio iki politinio pasipriesinimo simbolio.
Antrajame skyriuje analizuojamas filmas Kanibalai kaip Sofoklio tragedijos hipoteksto adaptacija
(hipertekstas). Démesys skiriamas matymo paradoksui distopinéje Siuolaikybe¢je, kur valstybine
stebéjimo masina vercia pilieius praktikuoti ,taktinj akluma®, tuo tarpu Antigoné ir Teiresijas-
Kristus reprezentuoja ,,regin¢iuosius. Transformuojantis mitams apverc¢iama ir tapybos tradicija, o
kriks¢ioniski simboliai pasitelkiami demaskuoti ,estetinj prasme praradusj Sventumg. Filme
Antigonés pasiprieSinimas realizuojamas ne per verbaling kalba, bet per tyla ir ,,grynaji gesta* —
taktilinj mirusiyjy laidojimo rituala, kuris suardo visuomenés apatija ir iSprovokuoja kolektyvinj
veiksma.

Tre€iajame skyriuje apZvelgiama Helenos vaizdinio evoliucijg literatiroje ir dailé¢je nuo
antikinio fantomo iki XIX a. femme fatale bei Fausto legendos raida. Ketvirtajame skyriuje
analizuojamas filmas Kur tu esi? A§ cia! perinterpretuojantis Fausto ir Helenos mitus. Siame kiirinyje
susiduria dvi skirtingos bendravimo rezimy erdvés — dominuojanti verbalin¢ kalba ir fizinis
bendravimo biidas, o veikéjai yra skatinami ieSkoti naujy kalbéjimo ir girdéjimo biidy, pasitelkti kiing,
Sokj bei skirtingy medijy sintezg. Fausto ,,sandoris* ¢ia suprantamas kaip atsisakymas taikytis prie
girdin¢iosios daugumos reikalavimy, o Elenos ir Fausto figiiros suponuoja galimybe autentiSkai
KiniSkai ekspresijai“. Filmo vizualiné struktira ir medijy ,,jaudimas* i filmo vizualikg leidzia
reflektuoti ne(susikalbéjima).

Cavani filmuose Kanibalai ir Kur tu esi? AS ¢ia! mity perraSymas formuoja konceptualig kiino
kaip objekto ir subjekto dichotomija, paremta juslinémis regos bei klausos patirtimis. Kanibaly
erdveje kiinas veikia kaip totalitarinés sistemos manipuliacijy ir rezistencijos objektas. Tuo tarpu Kur
tu esi? AS cia! kiinas emancipuojamas ir tampa reikSmes produkuojanciu subjektu. Abiejuose
kiiriniuose dekonstruojamos tradicinio, verbalinio ne(su)sikalb&jimo ribos, o pats kiinas iskyla kaip

universali, autentiSka rysj ir prasme kurianti kalba.
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SUMMARY

This thesis examines the cinema of Liliana Cavani and its reinterpretation of cultural myths.
The research objects are two films by the Italian director: The Cannibals (1970) and Where Are You?
I'm Here! (1993). The aim of this work is to investigate how the functions and meanings of mythical
figures (Antigone, Tiresias, Helen, Faust) change across media transformations, to describe the
intermedial dialogue created by this process, and to evaluate its impact on the works overall meaning.
The research is grounded in Gérard Genette’s concept of transtextuality, integrated with insights and
tools from intermediality theory.

The first chapter analyzes the evolution of the myth of Antigone in Western art, drama, and
cinema, highlighting its transformation from the image of a submissive daughter to a symbol of
political resistance. The second chapter examines the film 7he Cannibals as an adaptation (hypertext)
of the hypotext of Sophocles tragedy. Attention is focused on the paradox of seeing in dystopian
Milan, where the state surveillance machine forces citizens to practice "tactical blindness," while
Antigone and Tiresias-Christ represent the "seers." As myths transform, the painting tradition is also
overturned, while Christian symbols are utilized to expose a meaningless, "aestheticized" holiness.
In this film, Antigone’s resistance is revealed not through verbal language, but through silence and
the "pure gesture" — the tactile ritual of burying the dead, which disrupts societal apathy and provokes
collective action.

The third chapter reviews the evolution of the image of Helen in literature and art — from the
ancient phantom to the 19th-century femme fatale — as well as the development of the Faust legend.
The fourth chapter analyzes the film Where Are You? I'm Here!, which reinterprets the myths of Faust
and Helen. In this film, the love story of two deaf young people is portrayed as resistance to
phonocentric assimilation. Faust’s "bargain" is understood here as a refusal to conform to the
requirements of the hearing majority, while the figure of Helen suggests the possibility of authentic
"corporeal expression." The film's visual structure and the "weaving" of various media into its
aesthetics allow for a reflection on (mis)communication.

In Cavani’s films The Cannibals and Where Are You? I'm Here!, the rewriting of myths forms
a conceptual dichotomy of the body as both object and subject, based on the sensory experiences of
sight and hearing. In the space of The Cannibals, the body functions as an object of totalitarian
manipulation and resistance. Meanwhile, in Where Are You? I'm Here!, the body is emancipated and
becomes a meaning-producing subject. In both works, the boundaries of traditional, verbal
(mis)communication are deconstructed, and the body itself emerges as a universal language that
creates authentic connection and meaning.
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