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P r a t a r m ė

Si.imc žinyne pristatom os feministinės kino teorijos idėjos, 
susiformavusios aštuntojo—dešim tojo XX a. dešim tm ečių 
pi.aižioje. Tai bandym ai suvokti m oters vaizdo kine reikšmes 
n logiką bei žiūrov(i)ų santykį su kinu remiantis psichoana­
lizės, naratologijos, semiotikos, marksizmo, kultūros ir ide­
ologijų studijų  bei jom is grįstos kino teorijos sąvokomis ir 
įrankiais. Šios teorinės jungtys siekia parodyti, kad kinas nėra 
„nekaltas": jis yra institucionalizuota Vakarų kultūros ir jos 
sukonstruotų galios hierarchijų — visų pirm a lyčių hierarchi­
jos -  raiškos, palaikymo ir perkūrim o forma, o kino teikia­
mas malonumas yra šios kultūros sukonstruotas įgūdis.

Žodis „konstrukcija" neatsitiktinis: skirtingos aptariam o 
laikotarpio feministinės kino teorijos (ir trečiosios bangos 
feministės apskritai) kalbėdamos apie „m oterį" ir „lytį" ne­
aptarinėja moters vaizdo kine tikroviškumo, jo santykio su 
kintančiais m oterų  vaidm enim is tikrovėje arba m oteriškum o 
esmės. Kitaip tariant, jos nekalba apie m ūsų universitetuose 
vis dar populiarų „moters paveikslą". Visiems šiems žodžiams — 
„m oteris", „tikrovė", „lytis", „m oteriškum as" — jos uždeda 
įsivaizduojamas ar tikras kabutes ir dom isi tuo, kaip kuria­
mas ir vartojam as kinas ir jo pateikiam i vaizdiniai. Klausia­
ma, ką reiškia kino pateikiam a tikrovė ir lyčių konstrukcijos, 
kokį m alonum ą (ne)priklausom ai nuo žiūrov(i)ų lyties lei­
džia patirti kinas, kada ir kokiom is sąlygomis filmai įgauna
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n au jų  ir netgi viena kitai priešingų reikšm ių, koks (ir ar) 
gali bū ti kinas, siūlantis vyriškajam  žvilgsniui nesubord i­
n u o tą  m o terų  vietą tiek  filmo struk tūro je , tiek  už jo ribų, 
prie ekrano etc.

Kabutės čia nebūtinai tiesioginės: viena iš jų  form ų — 
naujų sąvokų atsiradimas arba perėmimas. Pavyzdžiui, „lytis" 
visame žinyno tekste a titinka ne sex, o gender — „socialinę 
lytį", „giminę", jei nėra nurodyta k itaip1. G alim a sakyti, kad 
ilgainiui šių kabučių tirštėja. Patys pirm ieji čia aptariam i fe­
m inistinės kino teorijos bandym ai (Laura Mulvey) remiasi 
priešprieša tarp vyro ir m oters kaip kino pasakojimo kons­
trukcijos pozicija. Vėliau kritikuojant tariam ą šios skirties 
natūralum ą, arba heteronorm atyvum ą (Teresa de Lauretis), 
pradedam a siūlyti perm ąstyti pačią gender sąvoką. Ji, sukur­
ta sociokultūriniam s konstruktam s aprašyti, turi biologinės 
skirties atspalvį, nors pati biologinė ar anatom inė skirtis 
nusakom a rem iantis socialiniu lauku. Taip perm ąstyti lyties 
tapatum ai gali būti aprašomi kaip perform atyvūs (Judith Bu­
tler), nom adiniai (Rosi Braidotti) arba kitaip atsisakantys vi­
suotinum o. Atsisakymą operuoti apibrėžtomis ir heteronor- 
m atyvum ui paklūstančiom is lyties tapatum o kategorijomis

1 Daugiau apie skirtį ,m v s . gender‘ ir jos (ne)atitikmenų funkcionavi­
mą skirtingose kalbose ir kultūrose žr.: Rosi Braidotti, „The Uses and 
Abuses of the Sex/Gender Distinction in European Feminist Prac­
tices”, Thinking Differently: A  Reader in European Womens Studies, ed. 
by Gabriele Griffin, Rosi Braidotti. -  Zed Books, 2002, p. 285-310.
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dem onstruoja ir queer teorija2, kuri, kartu  su savo siūlom u 
kino aptarim u, lieka už šio žinyno ribų.

Pastarojo dešimtmečio fem inistinė kino teorija arba fe­
nilu ¡Minės kino studijos vystosi dviem kryptim is. Pirmoji 
ki vptis — tai jau egzistuojančių, niuansuojam ų ir naujų  lyties 
tapatum o teorijų išbandymas kinu. Sąjunga su queer studi­
jomis yra vienas iš tok ių  laukų, siūlančių naujas lyties tapa- 
luino sampratas ir papildančių fem inistinę kino teoriją. Kita 
k i y p t i s — jau turim o teorinio aparato atgręžimas į kino tradi- 
i ijas, nepakliuvusias j kino teoretik(i)ų dėmesio lauką (pvz., 
nebylusis ar Rytų Europos kinas), arba į naująjį vizualųjį ir 
mišrių m edijų meną.

Atrodytų, fem inistinė kino teorija, nuo XX a. devintojo 
dešimtmečio pradžios įsitvirtinusi Vakarų pasaulio univer­
sitetuose ir tapusi įprasta studijų  program ų dalimi, galėtų 
prarasti revoliucingą užsidegimą ir aistrą keisti m oterų  vietą 
kultūros vaizdinių gamyboje. Juolab kad vis daugiau m oterų 
tampa tokių  vaizdinių kūrėjomis, nors, kad ir kaip paradok­
s a l u ,  nė viena režisierė iki šiol nėra gavusi Oskaro už režisūrą — 
o tai yra geras skirtingų kūrėjų grupių vietos didžiojoje kino 
pramonėje rodiklis. Tačiau abi šios tendencijos ne visiškai ga-

Zr. Artūras Tereškinas, Queer teorija, queer žvilgsnis ir vyriškas 
kūnas: nuo Jeano Genet iki Dereko Jarmano, Lytis, medijos, ko­
munikacija [Actą Academiae Artiurn Vilnensis — Vilniaus dailės aka­
demijos darbai, 37], sud. Audronė Žukauskaitė ir Virginija Alek- 
sejūnaitė. -  Vilniaus dailės akademijos leidykla, Lygių galimybių 
plėtros centras, 2005, p. 75 -86 .
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lioja m ūsų kraštui, o ir už jo apšviestųjų platybių feministinė 
kino teorija nuolat kvestionuoja kino, lyties ir galios santykį, 
taip reflektuodam a vienos svarbiausių šiuolaikinės kultūros 
sferų -  kino — prielaidas ir poveikį, jo gam inam us vaizdinius 
ir jų  kontrolę, — kad ir kaip kištų kinas.

„Trumpas feministinės kino teorijos žinynas" skirtas visų 
pakopų studentam s ir visiems besidom intiem s šia sritim i -  o 
kartu  ir kritine ir kino teorija, fem inizm o istorija ir teorija, 
kino istorija (ypač klasikiniu H olivudo ir m oterų  kinu), vizu- 
alum o studijom is ir kitom is artim om is disciplinomis. N au­
dotis žinynu bus kur kas lengviau išklausiusiems bent vieną 
bendrojo pobūdžio hum anitarin į kursą -  pavyzdžiui, filosofi­
jos, literatūros teorijos, lyčių arba k ritin ių  studijų  įvadą.

Didžiąją žinyno dalį sudaro straipsniai, aiškinantys pa­
grindines feministinės kino teorijos sąvokas. Kiekviename 
straipsnyje pateikiam os trijų  rūšių nuorodos:

1. Ženklas esantis po kiekvieno straipsnio, žymi
kitus, susijusius, straipsnius. Kai straipsnio tekste 
toks ženklas dedamas šalia reikšminio žodžio, jis žymi 
įterptiną, tačiau antrą sykį nekartojam ą tekstą ar pa­
aiškinimą.

2. Literatūros nuorodos pateikia šaltinius, kuriais re­
m iantis parengti straipsniai, ir rekom enduojam us 
skaitinius. Kai galima rinktis, nurodom i m ūsų biblio­
tekose esantys leidiniai, o ne pirmosios arba labiausiai 
cituojamos publikacijos.

3. N urodyti filmai iliustruoja straipsnyje aptartą proble­
m atiką arba yra chrestom atiniai pavyzdžiai, m inim i



pateiktoje literatūroje. Jų pavadinimai rašomi origi­
nalo kalba. Pačiame straipsnyje pam inėti filmai antrą 
kartą nenurodom i. K artu su literatūros nuorodom is 
jie sudaro tekstų, svarbių norin t toliau gilintis į femi­
nistinę kino teoriją, korpusą.

Žinyno pabaigoje nurodom os pagrindinės feministinės 
kino teorijos apžvalgos ir tekstų antologijos (taip pat ir in- 
lernete), elektroniniai žurnalai ir tinklaraščiai, skirti feminis­
tinei kino teorijai, m oterų k inui bei kino teorijai. Taip pat 
pateikiama nuorodų  į feministinės kino teorijos autorių  ir 
kino režisierių vaizdo paskaitas, interviu ir filmus apie jas.

Vardų ir filmų rodyklės skirtos ne vien paieškai palengvin- 
ii- jos suteikia galimybę skaityti ne tik „atomiškai", renkantis 
reikalingas sąvokas, arba „tinkliškai", sekant nuorodom is, bet 
ir renkantis konkrečius autorius ar autores, ieškant teorinio 
konteksto konkretiem s filmams.

Žinynas yra kurso „Feministinė kino teorija" medžiagos 
dalis. Si medžiaga skelbiama ir nuolat atnaujinam a mano 
svetainėje http://natalija.w eebly.com /, skirtoje šiam ir ki­
liems kursams.

M an lieka m aloni pareiga padėkoti Edinburgo universi- 
leto Priešakinių hum anitarin ių  studijų institutui (Institute 
lor Advanced Studies in H um anities, Edinburgh University), 
2008 m. skyrusiam man Andrew W. M eliono tyrim o stipen­
diją. Tos viešnagės m etu  greta pagrindinio tyrim o buvo su­
kaupta medžiaga ir šiam žinynui.
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Sąvokos

a b j e k c i j a ,  a b j e k t a s 3

„Abjekcija" (abjection) ir „abjektas“ (abject) yra Julijos Kris- 
tevos sąvokos, nusakančios subjekto steigtį ir įsijungim ą į 
tėviškąją (patriarchalinę) sim bolinę tvarką. Tėviškoji sim bo­
linė tvarka priešinam a m otiniškam  sem iotiškum ui — nekal- 
biniam  raiškos būdui, kūno pulsavimui. Abjektas siejamas 
su nešvara, netvarka, netaisyklingum u. Įžengim ą į simbolinę 
tvarką žymi subjekto ribų nusakymas ir to, kas jis nėra, atm eti­
mas — abjekcija. Tačiau, anot Kristevos, abjekcija niekuom et 
nėra galutinė, riba nuolat perklausiama, ir jos nykimas arba 
kitimas kelia didįjį siaubą. Pirmiausia baim inam asi prarasti 
ribą tarp savo ir m otinos kūno, o baimė prarasti savo ribas 
ar iškristi iš simbolinės tvarkos, m otinos bei moteriškum o 
siaubas ir jo fantazavimas turi tris pagrindines formas -  maisto,

3 Žodžiai „abjection", „abject“ buvo versti į lietuvių kalbą „išmestis“ 
(Inga Aleksandravičienė, „Nuostatos apie lyčių vaidmenis Lietu­
voje. Kultūrinės moterų atskirties aspektas", sociologijos magistro 
darbas, 2003) arba „atmetimas", taip pat ir mano pačios: žr. Brigitte 
Peucker, „Kastrato balsas: Fassbinderio filmas ‘Trylikos mėnulių me­
tai", Respectus Philologicus, 2009, 15 (20), p. 220—229. Tačiau taip 
verčiant prarandamas reikšmingas žaismas žodžio forma ir ryšys su 
giminiškais „objektu", „subjektu", „objektyvavimu" etc., todėl čia 
pasirinkti „abjektas" ir „abjekcija".
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kimo veiklos atliekų ir kitoniško lytiškumo abjekcija. Fe- 
ministinėse kino studijose abjekcijos ir abjekto sąvokos tai­
komos aptariant siaubo filmus, siaubo m echanizm ą bei su 
s i i i o  m echanizm u susijusį m oters fantazavimą juose (Barbara 
t i'ced), taip pat nagrinėjant kūniškų patirčių ir tapatum o 
problematiką kitų  žanrų filmuose.

• monstriškasis moteriškumas 

I itcra tū ra :

lulia Kristeva, Powers o f  Horror: An Essay on Abjection. — Columbia 
University Press, 1982.

Barbara Creed, „Horror and the Monstrous-Feminine: An Imaginary 
Abjection", Fantasy and the Cinema, ed. by James Donald. — BFI 
Publishing, 1989, p. 63-89.

Brigitte Peucker, „Kastrato balsas: Fassbinderio filmas ‘Trylikos 
mėnulių metai’" [iš anglų k. vertė Natalija Arlauskaitė], Respectus 
Philoiopicus, 2009, 15 (20), p. 220-229.

l i lm a i:

„Alien" (Ridley Scott, 1979)

„In einem jahrm it 13 Monden" (Rainer Werner Fassbinder, 1978)
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a l t e r n a t y v i o s i o s  k o h e r e n c i j o s

Alternatyviosios koherencijos — rišlumo principai ir būdai, 
kurie yra priešinam i koherencijai, būdingai klasikiniam kino 
pasakojimui. Klasikinis kino pasakojimas remiasi prielaida, 
kad m atom as pasaulis yra nenutrūkstam as, o jo reikšmes or­
ganizuoja vientisas regintis subjektas, todėl filmas turi kur­
ti tapatinim osi su reginčiuoju subjektu formas ir tiesiogiai 
stebimos tikrovės iliuziją. Toks reikšmių organizavimo būdas 
rezervuoja žiūros subjekto vietą vyriškajam subjektui (nepri­
klausomai nuo tikrojo žiūrov(i)ų tapatum o), o moteris užda­
ro į regimo spektaklio erdvę.

Alternatyviosios, arba suardytos [subverted) , koherencijos 
(Teresa de Lauretis) problem ina moters reprezentuojam um o 
santykį su filmo naratyvu. Tai teksto rišlumo principas, kuris 
remiasi ne klasikinio kino pasakojimo tranzityvum u, o prieš­
taringum u. Tokios „dviprasmybės poetikos1' (Yvonne Rainer) 
priem onėm is tam pa m oters perkėlimas iš regimosios plotmės 
į girdim ąją (kai pasakojantis balsas yra moters); kelių aktorių, 
atliekančių vieną vaidm enį, pasitelkimas; pabrėžtinis vaizdo 
dirbtinum as, įvairiausios kartotės (garsų, replikų, vaizdų 
etc.), tiesiog pakartotinis filmavimas; rašytinio (spausdinto 
mašinėle, rašyto ranka etc.) teksto vaizdavimas; spontaniškas 
kalbėjimas ir panašiai.

Alternatyviosios koherencijos, anot de Lauretis, nesuku­
ria žiūrovės, m oteriškojo subjekto pozicijos. Tačiau griauda-
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nu is dom inuojančios koherencijos principus jos tam pa m o­
lei iškojo adresato „nepripažinim o pripažinim u", nuoroda į 
žvilgsnio subjekto problemą.

> klasikinis kino pasakojimas, alternatyvusis kinas, žvilgsnis 

I 1 1  n  atūra:

Inesą de Lauretis, „Strategies o f Coherence: Narrative Cinema, 
feminist Poetics, and Yvonne Rainer", Technologies o f  Gender. 
Essays on Theory, Film, m id  Fiction. -  Indiana University Press, 
1987, p. 107-126.

l i l m a i :

. Horn in Flames" (Lizzie Borden, 1983)

„kiddles o f the Sphinx" (Laura Mulvey, Peter Wollen, 1977) 

„.Sedmikrasky" (Véra Chytilovâ, 1966)
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a l t e r n a t y v u s i s  k i na s
{ c o un t  e r -c inema)

Alternatyviuoju kinu vadinam i filmai, kvestionuojantys kla­
sikinį kino pasakojimą: jo natūralum ą, jo kuriam os tikroviš­
kum o iliuzijos neutralum ą, tariam ą ideologinio krūvio ne­
turėjim ą. Alternatyviojo kino tikslas yra ne tik  dekonstruoti 
klasikinės kino formos taisykles bei jų  reikšmes, bet ir kurti 
alternatyvias kino poetikas. Alternatyviojo kino pradžia pa­
prastai laikom a XX a. šeštojo dešimtmečio prancūzų Naujoji 
banga ir Jeanas Lucas G odard’as bei N iujorko avangardinio 
kino kūrėjai Jonas Mekas, Stanas Brakhage’as ir kiti.

Klasikiniam kino pasakojim ui būdingas naratyvinis tęsti­
num as, veiksmo priežasčių-pasekm ių grandinės, žiūrov(i)ų 
tapatinim asis su vientisais protagonistais, „nematomas" kino 
aparato darbas, pasakojimo nuoseklumas ir baigtinum as. Vie­
toje jų alternatyvusis kinas siūlo: naratyvinį intranzityvum ą, 
įvykius, kurių vieta pasakojimo struktūroje nėra akivaizdi, 
įvairialypius nuotolio nuo personažų kūrim o būdus, „sukeis- 
tinantį" kino priem onių  režimą (jo tikslas — atkreipti dėmesį 
į kino formos konstrukciją), daugiasluoksnį pasakojimą bei 
atvirą jo santykį su užtekstine erdve. N et kai alternatyvusis 
kinas turi am bicijų vadintis „realistiniu", jis ne tiek siekia tie­
sioginio įvykių stebėjimo bei dalyvavimo juose iliuzijos, kiek 
apeliuoja į kitas „tikroviškumo" instancijas — psichologinę, 
ideologinę, emocinę ir kitokias tikrovės.

14

fem inistinei kino kritikai alternatyvusis kinas prasideda 
icn, kur vyksta klasikinio kino pasakojimo ir jo suform uo- 
lo moters vaizdinio kritika. Pavyzdžiui, avangardiniai Mayos 
I )eren filmai kuria nelinijinį, fragmentišką ir asociatyvų pa­
sakojimą („Meshes o f  the A fternoon", 1943), bet moters 
vaizdas čia pavaldus įprastai žvilgsnių ekonomijai. Anksty­
viausiais feministiškai alternatyvaus kino pavyzdžiais laikomi 
( ( ilaire Johnston) kai kurie trečiojo—penktojo dešim tm ečių 
režisierių D orothy Arzner ir Idos Lupino filmai arba jų  epizo­
dai (pavyzdžiui, „Dance, Girl, Dance", 1940; „N ot W anted", 
1949). Šie filmai priklauso klasikinio kino pasakojimo tra­
dicijai, tačiau kai kurie jų  elem entai „griauna" jai būdingą 
galių pasiskirstymą. Pavyzdžiui, filme „Šok, mergaite, šok" 
(„Dance, Girl, Dance") yra scena, kurioje nušvilpta šokėja 
Indy (Maureen O ’Hara) išeina į avansceną, nužvelgia vyrus -  
absoliučią žiūrovų daugum ą, sako trum pą m onologą apie tai, 
ką ji mato salėje, ir taip apverčia tradicinį santykį tarp vyro 
kaip žvilgsnio subjekto ir m oters kaip žvilgsnio objekto, „grą­
žina žvilgsnį". Tiesa, šis neįprastas santykis tuojau pat išnyks­
ią, kai Judy grįžta į sceną ir vėl virsta reginiu.

Alternatyvusis kinas kuria įvairialypius distancijavimosi 
nuo klasikinio kino pasakojim o (—») būdus. Kartais jis nėra 
akivaizdus arba interpretuojam as vienareikšmiškai. Įvairūs 
filmai nuo pat Agnės Varda „Laimės" („Le bonheur", 1965) 
iki Jane C am pion „Pianino" („The Piano", 1993) ar „M ari­
j o s  Antuanetės" („Marie A ntoinette", Sofia C oppola, 2006) 
vertinti prieštaringai -  tiek kaip feministiniai, tiek kaip anti-
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feministiniai, nes atsiribojimas nuo dom inuojančio kino ir jo 
kuriam ų lyčių vaidm enų ir hierarchijų buvo suvoktas skirtin­
gai. „Laimės" atveju vertinim ų kontroversija kilo dėl dvejopai 
interpretuojam o filmo santykio su m oterų  reprezentacijomis 
(—>), plėtojamomis gyvenimo būdo žurnalų ir reklamos, -  ar 
filmas jas tik  atkuria, ar ir konstruoja kritinį žvilgsnį į jas? 
„Pianinas", taip priartėjęs prie dom inuojančio kino, kad jo 
„alternatyvumas" apskritai kėlė daug abejonių, sužadino dis­
kusijas apie galimybę veikti pagal klasikinio kino pasakojimo 
taisykles ir kartu išlaikyti su juo kritinį santykį. Čia atsirado 
„dvigubo diskursyvumo" (ir jai artimos) sąvoka, nusakanti 
dvejopą -  palaikomąją ir kritinę -  kino diskurso strategiją.

Kita alternatyviojo kino sam prata feministinėje kino te­
orijoje domisi ne vien stereotipinių vaizdinių bei klasikinio 
kino pasakojimo dekonstrukcija ar dom inuojančių kodų 
demistifikavimu. Jos dėmesio centre — „moteriškasis bal­
sas", specifinis m oterim s būdingas santykis su kino aparatu 
(—>). Sis santykis kuria kino pasakojimą, kritikuojantį iliu­
zinį realizmą, ir akcentuoja specifiškai m oterišką žiūrėjimo 
m alonum ą (Annette K uhn). Specifinis žiūrėjim o malonum as 
siejamas su vyriškojo žvilgsnio (—>) subjekto (būdingo klasi­
kiniam  kino pasakojimui) destabilizavimu.

Toks žvilgsnio subjekto „išvyrinimas" pasiekiamas ku­
riant mišrias dokum entinio-vaidybinio kino formas, fra- 
gm entuojant istoriją, naudojant elipses, ilgus statiškus pla­
nus, kom plikuojančius naratyvinio laiko sampratą, planų 
kombinaciją, paliekančią žiūrovėms lūkesčių laisvę. Šios (ir
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kilos) priemonės leidžia jom s ištrūkti iš įsiuvos (—>), uždaran- 
i los žiurov(i)ų žvilgsnį į iliuzinę klasikinio kino pasakojimo 
um ktūrą, valdžios. Jos kuria ne tik (ir ne tiek) alternatyvias 
kino formas, bet kitokį adresatą ar adresatę (nepriklausomai 
nuo žiūrov(i)ų lyties). D em askulinizuoto adresato kūrimas 
k.iriais vadinamas „fem inistiniu deestetizavimu" (Teresa de 
I .įnirtis), apim ančiu m oters kūno deestetizavimą, sm urto 
tlcseksualizavimą ir kino pasakojim o deedipizavimą.

> klasikinis kino pasakojimas, autorystė, kino aparatas, reprezentacija,
¡siuva, ekscesas

I.i iera tū ra :

< Jaire Johnston, „Women’s Cinema as Counter-Cinema", Feminist 
Film Theory: A  Reader, ed. by Sue Thornham. -  New York 
University Press, 1999, p. 31 -40 .

Annette Kuhn, Womens Pictures: Feminism and Cinema, 2 nd edition. -  
London, New York, Verso, 1994, p. 151—171.

Teresa de Lauretis, „Rethinking Women’s Cinema: Aesthetics and 
Feminist Theory", Technologies o f  Gender. Essays on Theory, Film, 
and Fiction. -  Indiana University Press, 1987, p. 127—142.

l i lm a i:

I laughter Rite" (Michelle Citron, 1980)

Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles" (Chantal 
Akerman, 1975)

.Thriller" (Sally Potter, 1979)
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a u t o r y s t ė

Fem inistinė kino teorija atsirado kartu  su m oterų kino festi­
valiais, m oterim s kino kūrėjom s skirtais specializuotais žur­
nalais ir antrąja fem inistinio judėjim o banga XX a. septintojo 
ir aštuntojo dešim tm ečių sandūroje. Ne tik klasikinio kino 
pasakojimo kritika, bet ir vis gausėjanti m oterų kino kūryba, 
dažnai tiesiogiai skelbdam a fem inistinę program ą, vertė susi­
mąstyti, kaip galima konceptualizuoti moters autorystę kine. 
Šios diskusijos vadovavosi skeptišku, bet vis dėlto viltingu 
spėjimu, kad moteris kino autorė vien būdam a m oterim i ku­
ria alternatyvą kino aparatui (—>) arba bent jau kritinį santykį 
su juo, siūlo kitokį nei vyriškasis žvilgsnį bei ardo klasikinę 
opoziciją tarp vyro kaip aktyvaus žvilgsnio subjekto ir moters 
kaip pasyvaus žvilgsnio objekto.

Po A ntrojo pasaulinio karo išpopuliarėjusi 16 mm juosta 
ir atpigusi kino gamyba leido kurti kiną, nepriklausomą nuo 
didžiųjų studijų, ieškoti mažesnių auditorijų ii alternatyvių 
būdų  filmams platinti. Taip moterys gavo galimybę visiškai 
kontroliuoti filmo kūrim ą, o nepriklausomo, aliernatyviojo 
kino kūrim o būdas, artimas am alinink(i)ų rankų darbui, iš 
dalies pateko į tradiciškai moteriškos kūrybines veiklos sie­
rą — greta siuvinėjimo, dienoraščių, laiškų (Pam < nok), kai 
kurie m oterų  filmai tiesiogiai nurotk | pačių m oieių | >a t i rtį 
— režisierės filmavo save i r / arba už kailio pasakojo „savo" in­
tym ių išgyvenimų istoriją (Maya 1 )eien, t 'liautai Akerman).



Tačiau svarstymai apie m oterų  autorystę kine atsidūrė 
keblioje padėtyje. Įvairios teksto teorijos autoriaus figūrą lai­
ko nereikšminga suvokiant tekstą: „autorius miręs11 (Roland 
Barthes), ji(s) neturi jokios įtakos teksto reikšmių plėtotei. 
Vyras, stovintis už kameros, yra toks pat kino aparato „vyk­
dytojas11 kaip ir moteris. M oterys kuria (ar gali kurti) dom i­
nuojantį kiną taip pat kaip ir vyrai, nes vyriškasis kino apara­
to žvilgsnis yra šio aparato funkcija, kurios nelemia kūrėjo(s) 
lytis. Politinis feminizmo siekis įtvirtinti kūrybinį moters 
subjektyvumą susidūrė su tokiu pat politiniu siekiu dekons- 
truoti autorystę kaip patriarchalinio subjektyvumo atmainą.

daigi pozityvi moters autorystės kine analizės program a 
skamba taip: kaip galima aptikti m oters kūrėjos žymes kino 
tekste ir ar jos įm anom os tik alternatyviajame kine (—>), ku- 
riančiame alternatyviąsias koherencijas (—>■)? (Čia remiamasi 
prielaida, jog moteris, stovinti prie kino aparato objektyvo, 
automatiškai turi politinį krūvį.)

M oters kūrėjos santykis su klasikiniu kino pasakojimu 
(—>) kelia neradikalios ir kartais nesąmoningos (kitaip nei 
alternatyviajame kine) to pasakojim o kritikos bei jos form ų 
problemą. Suabejojus, ar visas klasikinis kinas yra toks vienti­
sas ir tolygiai skleidžiantis m askulinizuoto subjekto žvilgsnį, 
imta peržiūrėti klasikinį H olivudo kiną — taip pat ir retus 
m oterų režisierių filmus, kurie iki tol laikyti klasikinio kino 
pasakojimo dalimi.
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I'itvy/.il/.ini, Judith  M ayne kalba apie tai, kad produkty­
vesnis kelias ieškoti m oterų  autorystės žym ių — ne nagrinėti, 
kaip m oters sukurtas filmas apverčia arba bent kvestionuoja 
vyro ir m oters galių ir žvilgsnių mainus, o analizuoti m oterų 
saitus ir jų  (m ikro)bendruom enes diegetiniame ir interteksti- 
nių  nuorodų  lygmenyje. Šokėjos Judy iš filmo „Dance, Giri, 
D ance“ (D orothy Arzner, 1940) likimą sprendžia m oterų 
personažai, todėl nors filmą ir baigia laiminga heteroseksuali 
meilės istorija, kelią į ją  nutiesia santykiai tarp m oterų. Filmo 
personažų m oterų žvilgsnių, santykių ir bendrum o aptarimas 
leidžia ieškoti autorystės žym ių ne tik ironiško siužeto (vyro 
ir m oters laimę m edijuoja moterys), bet ir intertekstinėje 
plotm ėje. M oterų  lėm ėjų išvaizda m inėtam e filme yra be­
veik tiesioginė pačios Arzner išvaizdos citata — savo stiliumi ji 
prim inė gerai atpažįstam ą lesbiečių, panašių j b ritų  rašytoją 
RadclyfFe Hali, tipą. Taip daugiau mažiau laikinos m oterų 
bendruom enės įgauna papildom ą ir klasikinio kino pasakoji­
m o nenum atytą geismo ir / arba žavėjimosi krūvį, o siužetinė 
ironija ir personažų išvaizda tam pa autorystės žyme ir būdu 
konstruoti kritinį santykį su dom inuojančia kino forma.

Kitos abejonės dėl vientiso, nenuslystančio klasikinio kino 
pasakojimo autorystės vyriškumo buvo išsakytos diskutuo­
jan t apie Alfredą Hitchcocką, tradiciškai laikom ą savo filmus 
hiperkontroliuojančiu ir mizoginišku režisieriumi (į klau­
simą, kaip sukurti trilerį, jis atsakė: „Kankinkite moterį!11). 
R aym ond’as Bellouras parodė, kad „Hitchcockas“ veikia savo 
filmuose ir kaip sakytojas, ir kaip sakymo subjektas, o realu­
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s i s  I litchcockas yra antropom orfiška šių dviejų pozicijų pro­
jekcija, sutvirtinanti vyriškąjį pasakojimo subjektą ir autorių. 
Tania Modleski, oponuodam a klasikinio kino pasakojimo vi­
suotinum ui, teigia, kad Hitchcocko filmas „Rebecca** (1940), 
pastatytas pagal D aphnes du M aurier romaną, dem onstruoja 
baimę susitapatinti su jo autore, o Hitchcockas taip atranda 
naują tem ą — tapatinimosi, ypač su moterimi, siaubą. Taip 
filmo autorystės fantazavimas atskleidžia jos heterogeniškumą — 
kartu ir lyties aspektu. Kaja Silverman priduria, kad nuolat 
matomi nem atom os Rebeccos inicialai (parašai) priartina ją 
prie sakytojo, paverčia ją H itchcocko atstove ir taip kom pli­
kuoja autoriaus instanciją, lytį ir seksualumą.

Už šios H itchcocko „revizijos1*, atliktos Silverman, slypi 
Roland o Barthes’o „Autoriaus mirties*1 ir „Teksto m alonu- 
m o“ interpretacija, teksto struktūras ir (defragm entuotą) 
autoriaus kūniškum ą bei seksualumą sujungianti per saky­
tojo (Emile Benveniste) ir jo geismų (Sigm und Freud) figū­
rą. Siame kontekste ne visiškai klasikinis, bet ir ne radikaliai 
eksperim entinis, sukurtas m oters, bet ne atvirai feministinis 
Lilianos Cavani kinas tam pa pavyzdžiu, kaip form uoti tokias 
naratyvines (personažų konstravim o) ir diskursines strate­
gijas, kurios ku rtų  Cavani kaip autorės figūros atstovavimo 
tekste sistemą — sistemą, nukreiptą į m oteriškum o kaip su­
bjektyvum o norm os steigimą.

—> klasikinis kino pasakojimas, kino aparatas, vyriškasis žvilgsnis, 
alternatyvusis kinas.

21



L itera tū ra :

Judith Mayne, The Woman a t the Keyhole: Feminism and  Womens 
Cinema. — Indiana University Press, 1990, p. 89—154.

Pam Cook, „The point o f  self-expression in avant-garde film", Theories 
o f  Authorship: A Reader, ed. by John Caughie. — Routledge, 2005, 
p. 271-281.

Raymond Bellour, „To Enunciate", The Analysis o f  Film, ed. by 
Constance Penley. -  Indiana University Press, 2001, p. 217-237.

Tania Modleski, The Women Who Knew Too Much: Hitchcock and  
Feminist Theory. — Routledge, 2005, p. 41-53 .

Kaja Silverman, Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and  
Cinema. -  Indiana University Press, 1988, p. 187-234.

F ilm a i:

„An Angel at My Table" (Jane Campion, 1990)

,Antonia" (Marleen Gorris, 1995)

„II portiere di notte" (Liliana Cavani, 1974)

„Orlando" (Sally Potter, 1992)

„Sans toit ni loi" (Agnes Varda, 1985)
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Balso reikšmė feministinėje kino teorijoje išryškėja įvedus 
skirtį tarp sinchronizuoto ir nesinchronizuoto arba tarp die- 
gctinio ir nediegetinio balso. D iegetinis garsas (ir balsas) yra 
tas, kurio šaltinį mes m atom e ekrane. Nediegetinis -  tas, ku ­
rio šaltinio nem atom e. Fem inistinei kino teorijai rūpi, kaip 
balsas, ypač nediegetinis, funkcionuoja kine priklausom ai 
nuo kalbėtojų lyties.

Klasikinis kino pasakojimas (—►) ir kino aparatas (—>) ku ­
ria reikšmių sistemą, kuriai būdingas vaizdo ir garso -  ypač 
balso -  sinchronizavimas: pasaulis yra toks, koks jis atrodo 
ir koks jis yra perteikiamas nepastebim o kino aparato, o ši 
tikrovės reprezentacija yra tiesioginė, išsami ir teisinga. Todėl 
nesinchronizuotas balsas kuria, viena vertus, alternatyvias in­
terpretacijos galimybes, o kita vertus — išduoda kino techni­
ką, gamybos procesą ir kino kalbos dirbtinum ą.

Klasikinio laikotarpio H olivudo kine vyro balsas nediege­
tinis gali būti dvejopai: tai gali būti arba užkadrinis pasako­
tojo balsas {voice-over) , kurio savininkas dažniausiai yra kuris 
nors filmo personažas, arba jis gali būti nekadrinis ir priklau­
syti veikėjui, kurio šiuo m etu kadre nematome, bet iš konteksto 
žinome, kad jis yra mūsų regimoje erdvėje (voice-off). Moters 
balsas gali būti laikinai „nematomas*1, bet jis beveik niekada ne­
būna užkadrinis. Pagrindinis vyro ir moters balso skirtumas: 
vyro balsas gali būti sakymo ir diskurso subjektas, o moters bal­
sas tegali priklausyti vyro stebimam objektui ir būti diegetinio

b a l s a s
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pasaulio elem entu. M oters kūno atskyrimas nuo balso ir jo 
pavertimas grynu nebyliu reginiu paverstų ją racionaliai ne­
perprantam a ir taip leistų jai pasprukti nuo interpretacijos 
bei disciplinuojam ojo stebėjimo. Jos balso savarankiškumas 
skatintų kėsintis j (vyriškąją) sim bolinę tvarką, kurią m ani­
festuoja kino aparatas. Todėl „iškūnytas“ m oters balsas tam ­
pa svarbiu alternatyviojo kino (—>) resursu.

—> klasikinis kino pasakojimas, kino aparatas, garsas, alternatyvusis 
kinas

L itera tū ra :

Mary Ann Doane, „Ideology and the Practice o f Sound Editing and 
Mixing", Film Sound: Theory and  Practice, ed. by Elisabeth Weis 
and John Belton. — New York, Columbia University Pres, 1985, 
p. 54-62.

Mary Ann Doane, „The Voice in the Cinema: The Articulation of 
Body and Space", Ten pat, p. 162-176.

Kaja Silverman, Acoustic Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and  
Cinema. — Indiana University Press, 1988.

F ilm ai:

„I Am Dina" (Ole Bornedal, 2002)

„The Piano" (Jane Campion, 1993)

„Riddles o f the Sphinx" (Laura Mulvey, Peter Wollen, 1977)

„Singin in the Rain" (Stanley Donen, Gene Kelly, 1952)

„The Snake Pit" (Anatole Litvak, 1948)
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b ū t i  ž i ū r i m a i  
(to -b e - lo o k e d -a t -n e s s)

„būti žiūrim ai" yra Lauros Mulvey terminas, apibūdinantis 
moters poziciją klasikiniame kino pasakojime. Ji yra reginys, 
kuris pateikiamas (užkoduotas) taip, kad patenkin tų  skopo- 
lilinį žiūrinčiojo vyro m alonum ą, num alšintų jo kastracijos 
baimę ir patv irtin tų  jo  galias, palaikytų opoziciją „vyras kaip 
aktyvumas vs. moteris kaip pasyvumas", bū tų  vojeristinio 
(sadistinio) arba fetišistinio (mazochistinio) žvilgsnio m alo­
num o objektas.

—> klasikinis kino pasakojimas, vyriškasis žvilgsnis 

L itera tū ra :

Laura Mulvey, „Vizualinis malonumas ir pasakojamasis kinas", Femi­
nizmo ekskursai: moters samprata nuo antikos iki postmodernizmo, 
Sud. Karia Gruodis. -  Vilnius, Pradai, 1995, p. 344-362.

F ilm a i:

„Blue Velvet" (David Lynch, 1986)

„Dreamgirls" (Bill Condon, 2006)

„Picnic" (Joshua Logan, 1955)

„Psycho" (Alfred Hitchcoclc, 1960)
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e k s c e s a s

Ekscesu kine vadinami kino pasakojimo elementai, ardantys 
(klasikinio) kino pasakojim o plėtojimąsi, kuris laikosi taisy­
klės vengti reikšm ių trūkių. Tokie pasakojimo elementai iš­
sprūsta iš naratyvinės struktūros, kuria jos ekscesą ir nurodo į 
psichologinius ir ideologinius veiksnius, gam inančius tekstą. 
Tad nuoseklus pasakojimo įvykių priežastingumas manifes­
tuoja „nematomą* buržuazinę, arba kapitalistinę, ideologiją 
ir jai būdingus galių santykius, o tokio pasakojimo ekscesai 
signalizuoja kritinį santykį su šia ideologija. Taip supranta­
m am  ekscesui būdinga (Kristin Thom pson), kad vienintelis 
tokių  kino pasakojimo elem entų ryšys su kitais pasakojimo 
elementais yra koegzistavimas.

Atlikus kino istorijos reviziją paaiškėja, kad nuo pat kino 
atsiradim o pradžios greta pasakojamojo kino egzistavo re­
ginio kinas. Tai tokia kino form a (Tom G unning), kurios 
esmė — ne plėtojam a istorija, o unikalus, ekscentriškas vaizdas. 
Toks kinas, vadinamas atrakciono kinu (cinema of attractiori) , 
neslepia savo priem onių  ir nekuria tikrovės iliuzijos — prie­
šingai, jis dem onstruoja savo iliuzinį pobūdį, siekdamas šo­
kiruoti ir stebinti. Jis ne įtraukia žiūrovą ar žiūrovę į tarsi 
tiesiogiai stebim ą realybę, bet, atvirkščiai, nuolat akcentuoja 
nuotolį nuo reginio. Tokioje revizionistinėje kino istorijoje 
ekscesų kinas egzistuoja kaip kryptis, kuri gali įsipinti ir į 
dom inuojantį pasakojamąjį kiną -  pavyzdžiui, triukų  kome-
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«I i jose, gaudynių ir egzotiškų kelionių arba žvaigždžių (—>) 
filmuose.

Feministinei kino teorijai kino ekscesas yra, viena vertus, 
šaltinis ir priem onė dom inuojančiai ideologijai kritikuoti, 
kita vertus — būdas kurti alternatyviojo kino (—>) poetikas 
arba alternatyviąsias koherencijas (—»•), kurių pagrindą su­
daro žvilgsnio subjekto kritika ir / ar dekonstrukcija (Teresa 
tie Lauretis). Garso ir vaizdo atkarpų  kartotės, fragm entišku­
mas, nekonvencionalūs rakursai ir m ontažinės jungtys, garso 
ir vaizdo asinchroniškumas ir kt. — tai priem onės pasakoji­
mo ekscesui kurti, padedančios ardyti m oterų  reprezentaci­
jos (—*) stereotipus arba nurodančios į žiūrinčiojo subjekto 
(ne)galimybę būti m oterim i.

—> klasikinis kino pasakojimas, alternatyvusis kinas, alternatyviosios 
koherencijos, identifikavimasis

L itera tū ra :

Edward Branigan, Narrative comprehension and film . -  Routledge, 
1992.

Tom Gunning, „The Cinema o f Attractions: Early Film, Its Spectator 
and the Avant-Garde", Early Cinema: Space, Frame, Narrative, ed. 
by Thomas Elsaesser & Adam Barker. — BFI Publishing, 2008 
[1990], p. 56-62.

Teresa de Lauretis, Technologies o f  Gender. Essays on Theory, Film, and  
Fiction. -  Indiana University Press, 1987.
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kil'.mi 11 к > 1 1 1 |>s< >i i, „ lhe Concept o f Cinematic Excess” [1977], 
Nanalioe, Apparatus, Ideology: A  Film Theory Reader, ed. by Philip 
Rosen. -  Columbia University Press, 1986, p. 130-142.

Deborah Linderman, „Uncoded Images in the Heterogeneous Text”, 
Ten pat, p. 143-152.

F ilm ai:

„Film About a Woman W h o .. (Yvonne Rainer, 1974)

„I’m No Angel” (Wesley Ruggles, 1933)

„Перемена участи” (Kira Muratova, 1987)
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f e t i š i zm a s

Fetišistinis (mazochistinis) m alonum as laikomas vienu iš 
dviejų pagrindinių (antrasis — vojeristinis) santykių su kino 
pasakojimu — tiksliau, su m oterim i žvilgsnio objektu (Laura 
Mulvey). Jo šaltinis — kastracijos baimė, kurią įkūnija m ote­
ris, ir šios baimės neigimas. Todėl moteriai priskiriami penio 
substitutai, fetišai -  arba ji pati paverčiama fetišu, ram ina­
muoju reginiu. M oterį pakeičia plunksnos, nėriniai, kailiai, ją 
gaubia rūkas, lapija, šešėliai, jos kūnas tam pa stilizavimo ir es- 
tetizavimo medžiaga. Fetišistinis vaizdas, arba žiūrėjimas, ardo 
diegezę ir priešinasi linijiniam pasakojimo laikui. Tokių filmų 
turinys -  žiūrovo kontaktas su tiesioginiu kūno, stam biojo jo 
dalių plano reginiu. Jų  pavyzdys — Josefo von Sternbergo fil­
mai su M arlene D ietrich ir kiti žvaigždžių (—>) filmai.

—> klasikinis kino pasakojimas, vojerizmas, identifikavimasis 

L itera tū ra :

Laura Mulvey, „Vizualinis malonumas ir pasakojamasis kinas", Femi­
nizmo ekskursai: moters samprata nuo antikos iki postmodernizmo, 
sud. Karia Gruodis. -  Vilnius, Pradai, 1995, p. 344-362.

F ilm a i:

„Camille" (George Cukor, 1936)

„The Scarlet Empress" (Josefvon Sternberg, 1934)
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Klasikinis realistinis kino pasakojimas (—>) konstruojam as 
taip, kad ku rtų  tiesioginio tikrovės stebėjimo efektą, o žiū­
rovai nepastebėtų kino įrenginių ir priem onių darbo -  tai 
yra, nepastebėtų realistinio kino dirbtinumo. Garsinio kino 
„natūralum o“, „realistiškumo" konvencijos num ato  vaizdą, 
sinchronizuotą su garsais, triukšmais ir balsais. V ienintelė 
nuolatinė išimtis — užkadrinė (nediegetinė) muzika, naudo­
jam a dar nuo nebyliojo kino rodym o tradicijos ir dažniausiai 
tu rin ti iliustratyvią arba nuotaikos kūrim o ar sufleravimo 
funkciją. Sinchronizuotas garsas ne tik slepia garso įrašymo 
ir jo atkūrim o įrangos triukšm ą, bet ir jo m ontavim o bei 
kom binavim o pėdsakus. Taip kuriam a vientisos, neturinčios 
trūk ių  ir spragų, neprieštaringai suvokiamos tikrovės iliuzija, 
kurios garsinė plotm ė subordinuota vizualiajai. Šios tikrovės 
projekcija yra vientisas stabilus suvokimo ar žvilgsnio subjek­
tas -  žiūrovas, patiriantis narcisistinio identifikavimosi (—>■) 
su vaizdu m alonum ą.

Fem inistinė kino teorija, kūryba ir avangardinės kino 
praktikos, skirtingai kvestionuodam os žvilgsnio tikrovės ir 
žvilgsnio subjekto vientisum ą, juslių hierarchiją ir žiūrėjimo 
m alonum ą, kuria įvairias nesinchroninio ir nediegetinio gar­
so strategijas. Visų pirm a ardom as ryšys tarp regimo kūno ir 
girdim o -  jo arba ne jo — balso, taip kom plikuojant identifi­
kavimosi m echanizm ą ir suvokim o subjekto poziciją.

g a r s a s
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■ klasikinis kino pasakojimas, kino aparatas, balsas, identifikavimasis

I iIcra tu ra :

Mary Ann Doane, „Ideology and the Practice o f Sound Editing and
Mixing11, Film Sound: Theory and  Practice, ed. by Elisabeth Weis 
and John Belton. -  New York, Columbia University Pres, 1985, 
p. 54-62.

I )avid Bordweil, Kristin Thompson, „Fundamental Aesthetic o f  Sound 
in the Cinema”, Ten pat, p. 181—199.

I' i 1 m a i :

„Blow Out“ (Brian De Palma, 1981)

„The Conversation" (Francis Ford Coppola, 1974)

„Trouble in Paradise" (Ernst Lubitsch, 1932)

„Одна" (Grigorij Kozincev, Leonid Trauberg, 1931)
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i d e n t i f i k a v i m a s i s

N uo pat kino ir kino teorijos atsiradimo kino ekranas buvo 
suvokiamas per įvairiausias metaforas ir jų  konkurenciją 
(D udley Andrew). Kai ekranas buvo vadinamas „langu“ (An­
dre Bazin), akcentuotas nem atom as kino aparato (—>) dar­
bas ir tiesiogiai atsiveriantis pasaulis, tikrovė. „Rėm o“ (Ser- 
gėj Eizenštein, R udolf Arnheim ) metafora reiškė kino kaip 
konstrukcijos suvokimą, pabrėžė šios konstrukcijos išskyrimą 
iš tikrovės ir netapatum ą jai. „Veidrodžio" m etafora sujun­
gė žiūrovus ir ekraną: kiną im ta suvokti kaip besisiejantį su 
žmogaus subjektyvum u ir geismu, atsirandančiu per savęs at­
pažinim o, identifikavimosi su vaizdu ir ekranu mechanizmą.

A ptariant identifikavimąsi kine ypač parankus pasirodė 
psichoanalizės žodynas. Psichoanalitinė asmens tapatum o 
formavimosi sam prata subjektyvum ą sieja su žvilgsniu ir re­
giniu: Sigm undo Freudo aprašyta edipinė lyties tapatum o 
steigties stadija grindžiam a lyčių skirtingum o pam atym u, o 
pati skirties regimybė visą reginį prisodrina baimės tą skirtin­
gum ą prarasti (kastracijos baimės). Jacques’o Lacano sufor­
m uluota  subjekto steigties veidrodžio stadija yra susijusi su 
Aš ir kūniško vientisum o vaizdiniu, jo atpažinim u veidrodyje 
(nors šis vaizdas ir nėra išsamus).

Christianas Metzas lakaniškai kalba apie tai, kad identifi­
kuotis su personažais ir istorijomis neįm anom a, jei nesiiden- 
tifikuojam a su pačiu judančiu  vaizdu, kitaip tariant -  kino 
aparatu. K artu ir su žiūrėjim o procesu: juk  kinas kaip vaizdų
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i i  j q  įprasm inim o mašina kuria žiūrovo akį, o ji savo ruožtu 
sujungia kino reginį. Sis pirm inis identifikavimasis su vaizdu 
reiškia, kad prarandam as ekrano rėmas, patenkam a į fantaz- 
m iĮ tikrovę ir reprezentacijų (—») tapatinim ą su ja, o kartu 
įtvirtinamas subjekto vientisumas ir įsivaizduojama kontrolė. 
Antrinis identifikavimasis nukreiptas į santykį su reprezenta­
cijomis — personažais ir situacijomis. Šitaip signifikantas sy­
kiu yra ir kino raiškos elementas, ir subjekto efektas, o žiūro­
vo pozicija nuolat svyruoja tarp simbolinės tvarkos (vaizdų ir 
reikšmių, kurie patys yra įsivaizduojami signifikantai, — kaip 
ir atvaizdas veidrodyje, su kuriuo tapatinam asi veidrodžio 
stadijoje) ir jos išsižadėjimo, patekim o į įsivaizduojamąją 
fantazijų ir sapnų plotm ę. O  žiūrovo santykis su kinu ne tik 
suteikia geismui fantazijų sceną antrinėje identifikacijoje. Jo 
svyravimas tarp dviejų identifikacijų kuria specifinę geismo 
mašiną.

Psichoanalitiniai identifikavimosi su vaizdu modeliai fe­
ministinei kino teorijai atrodė netinkam i, nes juose žvilgs­
nio subjektu automatiškai laikomas vyras, o lyčių skirtum ai 
esą nesvarbūs šiai „neutraliai" pozicijai. K om entuodam a 
tokį kino konceptualizavimą, Constance Penley pavadino 
jį „viengungių mašina". Postfroidistinių nuotaikų  veikiama 
feministinė klasikinio kino pasakojimo (—>) teorija ekraną 
laikė reginiu, žadinančiu su juo besiidentifikuojančio žiū­
rovo geismus ir baimes. Žvilgsnio (—->) į ekraną subjektas, 
kaip ir bet koks Vakarų kultūros suform uotas subjektas, yra 
vyras, išgyvenantis kastracijos baimę ir besitapatinantis su
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vyru protagonistu ir pačiu kino aparatu. Jis įvairiais būdais 
objcktyvuoja m oterį, į kurią nukreiptas geismas ir pastangos 
num alšinti kastracijos baimę.

Jei kino aparato num atytas žiūrovų identifikavimosi bū­
das konstruoja vyriškąjį suvokimo subjektą, tuom et kokį 
santykį su kinu gali turėti moteris -  arba kaip galima įsi­
vaizduoti fem inizuotą žvilgsnio subjektą? Kad ir koks b ū tų  
atspirties taškas — realios žiūrovės, m oterų  auditorijai skirti 
filmai, fem inizuoto subjekto utopija, -  atsakymo ieškoma 
naratyvinėse, diskursinėse, suvokimo prieštarose. Laura M ul- 
vey kalba apie žiūrovių transvestizmą, kai jos tapatinasi su 
aktyvia veikėja ir taip laikinai panaikina opoziciją tarp akty­
vaus vyro (subjekto) ir pasyvios moters (objekto). M ary A nn 
D oane — apie maskaradą (—>•), arba „dvigubą m im ezį“, kuo­
m et moterys kine vaidina m oteriškum o spektaklį moterims, 
taip m itologizuodam os m itą (pavyzdžiui, M arlene Dietrich 
vaidmenys). Galiausiai Teresa de Lauretis akcentuoja dvigu­
bą identifikaciją ir identifikavimosi procesualum ą arba tokius 
alternatyviųjų koherencijų (—»•) variantus, kurie nurodo į fe­
m inizuoto subjekto nebuvim ą -  ir taip jį aktualizuoja.

—> klasikinis kino pasakojimas, moterų kinas ir kinas moterims, 
alternatyviosios koherencijos, žvilgsnis

L itera tū ra :

Dudley Andrew, Concepts in Film Theory. -  Oxford University Press, 
1984, p. 133-156.
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( Christian Metz, The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and the Cinema, 
translated by Celia Britton. -  Indiana University Press, 2000.

Mary Ann Doane, The Desire to Desire: The Womans Film o f  the 1940s. 
-  Indiana University Press, 1987.

Teresa de Lauretis, Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema. -  
Indiana University Press, 1984, p. 1-36.

I i I m a i :

„Craigs W ife“ (Dorothy Arzner, 1936)

„Gražuolė" (Arūnas Zebriūnas, 1969)

„ lire Man Who Fell to Earth" (Nicolas Roeg, 1976)

„Pink Flamingos" (John Waters, 1972)

„Stella Dallas" (King Vidor, 1937)

„What Ever Flappened to Baby Jane?" (Robert Aldrich, 1962)
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į s i uva
(suture)

Įsiuvos (suture) sąvoka aprašo tokį žiūrov(i)ų patyrimą, 
kai jie ar jos yra tarsi įsiūti į filmo audinį, arba tokį filmo 
struktūros elementą, kuris num ato į(si)traukim o galimybę. 
Sąvoka kyla iš Jacques’o Lacano ir jo pasekėjų, visų pirm a 
Jacąues’o Alaino M illero, psichoanalizės, kurioje įsiuva yra 
santykis tarp subjekto ir signifikanto, įsivaizduojamosios ir 
simbolinės psichikos p lo tm ių. Tai jungtis arba tiltas, įrašantis 
subjektą į sim bolinę tvarką ir priskiriantis jam  signifikantą, 
tačiau nesutapatinantis subjekto su jį žym inčiu signifikan- 
tu. Taip suprantam os įsiuvos pavyzdys kasdienėje kalboje — 
įvardis „aš“, nusakantis kalbančio subjekto vietą simbolinėje 
kalbos tvarkoje, tačiau jam  nelygus, nurodantis subjekto ir 
signifikanto kontakto vietą. Panašiai, nors ir nevartodamas 
įsiuvos term ino, apie pirm ojo asmens įvardį kalbėjo lingvis­
tas Emile’is Benveniste’as.

Kino teorijoje vartoti įsiuvos sąvoką pradeda Jeanas 
Pierre’as O u d art’as (1969) ir Danielis Dayanas (1974). 
O u d art’as įsiuvą laiko m echanizm u, suteikiančiu kino vaiz­
dų  tėkmei signifikanto funkciją ir paverčiančiu ją diskursu. 
A not O u d art’o, pirm iausia žiūrintis subjektas panyra į vaizdų 
srautą, tačiau antroji suvokim o ir identifikavimosi (—►) pa­
kopa — ekrano ir rėmo, vaizdų „darym o1* iškilimas -  verčia jį 
suteikti signifikantų reikšmę diskretiems, nesatį įveikusiems 
vaizdams. Taip vaizdų srautas (įsivaizduojamoji filmo plotmė)
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susijungia su įsivaizduojamąja subjekto plotm e ir dėl įsiuvos 
mechanizmo tam pa artikuliuotu kino diskursu. Šį diskursą 
sutvirtina žiūrintis subjektas, netenkantis ar atsisakantis žiū­
rėjimo m alonum o, kad galėtų jungtis į sim bolinę tvarką ir 
atlikti interpretaciją (skaitymą).

Dayanas, tęsdamas O u d art’o m intį, sako, kad įsiuva yra 
„ideologinis kino diskurso plėtojim osi veiksmas11 — veiksmas, 
palaikantis nepertraukiam ą subjekto vientisum ą ir kino apa­
rato (—>) veikimą. Tačiau šis veiksmas slepia savo ideologinį 
koduojamąjį pobūdį, kai jung ian t kadrus atliekamas dvigu­
bas judesys: pavyzdžiui, grįžtam ojo plano {shot I reverse shot)4 
konstrukcijoje tai, kas yra pirm ojo kadro nesatis ir sakymo 
kodo elementas, kitam e kadre tam pa kuriam o pasaulio (die- 
gezės) elem entu, taip slepiant ideologijos darbą. Svarbiausias 
O udart’o ir Dayano tikslas yra parodyti, kad be žiūrinčio su­
bjekto ir įsiuvos operacijos vaizdai nėra diskursas, — tačiau 
įsiuva konstruoja ne bet kokį, o tam tikrą subjektą. Pagrindi­
nis šių autorių  pateikiamas įsiuvos pavyzdys yra grįžtamasis 
planas, pabrėžiantis erdvės ir laiko svarbą subjekto steigčiai, 
kurių analogas Emile’io Benveniste’o koncepcijoje — deikti- 
niai žodžiai.

4 Paprastai tai yra dviejų pašnekovų filmavimas ir montavimas, kai 
vienas pakaitomis rodomas veidu į kitą, o antrasis patenka į kadrą 
tik fragmentiškai. Daugiau apie grįžtamojo plano konstrukciją, 
genezę ir funkcionavimą ne tik pašnekesio situacijoje žr.: David 
Bordwell, „Convention, Construction, and Cinematic Vision11, 
Post-Theory: Reconstructing Film Studies, ed. by David Bordwell and 
Noël Carroll. — University o f Wisconsin Press, 1996, p. 87-107.

3 7



Galimybę kalbėti apie įsiuvą už klasikinio kino pasako­
jim o (—>) ribų, nesirem iant žiūros taško m ontažo (point-of- 
view cutting) forma, teikia (Stephen Heath) psichikos ir ide­
ologijos ryšys, kurį išplėtojo Louis Althusseris ir kiti ideolo­
gijos teoretikai. Šioje tradicijoje subjektas suprantam as kaip 
ideologijos, diskursinių form acijų efektas, be kurio jos pačios 
neįm anom os. Todėl skirtingos kino sistemos visuomet rei­
kalauja subjekto ir įsiuvos operacija visuomet vyksta. Tačiau 
ji nebūtinai vyksta naratyvizuojant ir ne tik per grįžtamojo 
plano struktūrą, bet, pavyzdžiui, ir per santykį tarp vaizdo ir 
garso (->).

Kaja Silverman aptaria grįžtamojo plano struktūrą laiky­
damasi Lauros M ulvey pasiūlytos klasikinio kino pasakojimo 
schemos, kurią apibūdina opozicija tarp vyro kaip žvilgsnio 
subjekto ir m oters kaip žvilgsnio objekto. Grįžtamasis planas 
yra viena pagrindinių šios opozicijos form ų — rakursų kai­
ta žymi galios pozicijas. Galios arba nerim o siužetas siekia 
įveikti kastracijos baimę ir grėsmę simbolinei tvarkai, kurias 
kelia kastracijos, stokos ženklas — moteris. Šis siužetas n u ­
m ato dvi pagrindines m oters pozicijas — nuopuolio, ligos, 
atgailos (Alfred H itchcock -  „N otorious“, 1946; „M arnie“, 
1964) ir gryno kūno reginio (žvaigždžių (—->) filmai), kitaip 
tariant — vojeristinį (—>) ir fetišistinį (—>) žvilgsnį į jas. Kal­
bėdam a apie filmus „Lola M ontės“ (Max O phūls, 1955) ir 
„Gildą" (Charles Vido r, 1946), Silverman rodo, kad viename 
filme įsiuvos struktūra gali derinti abu žvilgsnio režimus ir 
taip juos dekonstruoti, tačiau grįžtamojo plano figūra visada
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. i i i ikuliuoja m oters nesaugum ą simbolinėje tvarkoje. A not 
l.iequeline Rose, keisti šią žiūros subjekto poziciją ir destabi­
lizuoti sim bolinę tvarką gali įsivaizduojamosios plotm ės eks- 
c esai (—») ir jos intervencija j įsiuvą, visų pirm a į grįžtamojo 
plano struktūrą. Tokio pobūdžio intervencijos aptinkam os 
ir klasikiniame kino pasakojime, pavyzdžiui, H itchcocko 
„Paukščiuose" („The Birds", 1963), kur ši struktūra, rodyda­
ma M elanie ir ją puolančius paukščius, kuria nerimą, aktua­
lizuojantį įsivaizduojamąją plotm ę.

> kino aparatas, klasikinis kino pasakojimas, žvilgsnis 

I ite ra tū ra :

Stephen Heath, „On Suture", Questions o f  Cinema. — Indiana Univeristy 
Press, 1982, p. 76-112.

Kaja Silverman, The Subject o f  Semiotics. — New York, Oxford, Oxford 
University Press, 1984, p. 194—236.

f i lm a i:

„India Song" (Marguerite Duras, 1975)

„Johnny Guitar" (Nicholas Ray, 1954)

„Wanda" (Barbara Loden, 1970)
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k e m p o  {camp)  e s t e t i k a

Žodis „kempas (camp) JAV kultūroje buvo vartojamas dar 
XX a. pradžioje ir žymėjo miestietišką gėjų pram ogų ku ltū ­
ros estetiką. 1964 m. Susan Sontag straipsnis „Pastabos apie 
kem pą konceptualizavo XX a. šeštojo-septintojo dešim t­

m ečių popkultūros variantą. A not Sontag, kem po esmė yra 
„meilė nenatūralum ui11 -  „dirbtinum ui ir pertekliui". Tai 
pabrėžtinai dekoratyvi ir sykiu „prastą skonį" reabilituojanti 
kultūra, jei sis prastas skonis yra pakankam ai manieringas. 
Taip suprantam as estetiškumas m atuojam as dirb tinum o ir 
stilizacijos laipsniu. Kem piniai tapatum ai, taip pat ir kem ­
piniai lyčių tapatum ai, yra vaidybiniai, mėgdžiojantys, tri- 
nantys ribas tarp originalo, parodijos ir autoparodijos. Kem­
po ikona — aktorė M ae West, kurios ketvirtojo dešimtmečio 
vaidmenys žaidė su amžiaus pradžios kem po klišėmis ir kuri 
vadinta „geriausia m oterų  im personatore", nes buvo moteris, 
vaidinusi vyrą (gėjų), vaidinantį moterį.

Fem inistinė kino teorija iš pradžių atkreipė dėmesį į ly­
čių vaidm enų parodijavimą, atliekamą „kem pinių" klasikinio 
kino aktorių, pavyzdžiui, M ae West, Joan Crawford, M arlene 
D ietrich. Lyčių vaidm enų parodijavim ą bandyta in terpretuo­
ti kaip jų  griovimą, tačiau nors parodija ir ironizavo, tokie fil­
mai veikiau rodė m anipuliacinį lyčių vaidm enų pobūdį, nei 
iš esmės juos keitė (Linda W illiams).

Vėliau analizuojant kem pą dėmesys nuo lyčių vaidm enų 
persikėlė prie lyčių tapatum o konstravimo. Tradicijoje, ku-
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t ioje lytis suvokiama kaip performatyvi, t. y. form uojam a ir 
modifikuojama nuolat ją atliekant (Judith Butler), kempas 
lapo ryškiu lyties perform atyvum o (—►) pavyzdžiu ir ekspe- 
rim entų erdve. „Feministinio kem po" sam prata ankstyvąjį 
kiną sujungė su šiuolaikine popkultūra, M ae W est ir Joan 
( aawford -  su M adonna, ir teikė pirm enybę ne tiek (nors 
ir) kino teksto ypatum am s, kiek jų  suvokimui. Feministinis 
kempas -  tai kino ir kitokie popkultūros vaizdiniai (visų pir­
ma m oterų) bei jų  skaitymo būdas. Jie pabrėžia ir kuria dau­
gialypius lyties vaizdų (vaidmenų) „sukeistinimo" būdus bei 
jais žaidžia, taip užkirsdami kelią vienareikšmei, supaprasti­
nančiai interpretacijai.

—-> performatyvumas, moteris ir moterys 

L itera tū ra :

Susan Sontag, „Notes on “Camp”, Against Interpretation and Other 
Essays. — New York, Farrar, Straus and Giroux, 1966, p. 275—292,
http://interglacial.com /-sburke/pub/prose/Susan_Sontag_-_
Notes_on_Camp.html (žiūrėta 2009-08-28).

Linda Williams, „What Does May West Have That All Men Want?“, 
Frontiers: A  Journal o f  Women Studies, Vol. 1, N o 1, (Autumn 
1975), p. 118-121.

Pamela Robertson, Guilty Pleasures: Feminist Camp from  Mae West 
to Madonna. — London and New York, I.B.Tauris & Co Ltd 
Publishers, 1996.
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F ilm a i:

„The Adventures o f Priscilla, Queen o f the Desert11 (Stephan Elliott, 
1994)

„Madame X — Eine absolute Herrscherin" (Ulrike Ottinger, 1978) 

„The Rocky Horror Picture Show“ (Jim Sharman, 1975)

„She Done Him Wrong" (Lowell Sherman, 1933)
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k i b o r g a i

1985 m. D onna Haravvay publikavo „Kiborgų manifestą11 -  
ironišką tekstą, kuriame buvo išdėstyta programa, kaip išvengti 
m ūsų kultūrą grindžiančių opozicijų (kūnas vs. siela, vyras vs. 
moteris, gamta vs. kultūra etc.) ir jų im plikuojamų galios san­
tykių. Technologijų raida, kintantis ir vis mažėjantis atotrūkis 
ar skirtumas tarp žmogaus ir mašinos pasufleravo kiborg(i)ų figūrą. 
|i žymi vietą, kuri, viena vertus, jau yra m ūsų tikrovės dalis, 
o kita vertus -  gali būti naujų fantazijų ir vaizdinių šaltinis, 
projekcija, padedanti įsivaizduoti už dom inuojančių skirčių, jų 
gamybos ir reprodukavimo slypintį pasaulį.

Kiborg(i)ų figūra žymi ne tik jau m inėtų opozicijų, bet ir 
„aš vs. kita(s)11, „buvimas vs. atrodym as11, „dalis vs. visuma11, 
„sutvėrimas vs. tvėrėjas11 etc. trynim ą. Nykstant skirtims kinta 
ir kūno bei jo ribų samprata. Lyties tapatum as šioje program o­
je netenka biologiškumo ir reprodukcinės prasmės. M otinystė 
ir tėvystė nebėra susijusios su lytimi -  kiborg(i)ų produkcija ir 
reprodukcija yra technologizuota ir vyksta už kūno ribų.

„Kiborgų manifestas11 niekada nebuvo tiesioginio veiks­
mo program a -  jis kalbėjo apie biom echaninę vaizduotę, 
jos santykį su m ūsų kasdienybe ir interpretacijos, reikšmių 
gamybos galimybes, kurios strategijos gali būti taikomos ir 
už kiborg(i)ų utopijos ribų. Haraw ay kritikės pabrėžė, kad ši 
utopija kaip fem inistinė nėra veiksminga, nes m oters katego­
riją padaro beprasmę.

Feministinei kino teorijai svarbu, kaip kiborg(i)ųir hierarchi­
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zuotų skirčių nykimo arba negalioj imo fantazavimas sąveikauja 
su kino aparatu, kaip socialinis kultūrinis kontekstas veikia pel­
e n i n ę "  vaizduotę, apibrėžiančią marginalumą, skirtingumą 
ir ribas. Kine kiborgai ir kiborgės dažniausiai atpažįstami kaip 
turintys lytį. Tuomet „kiborginės reprodukcijos11 siužetų ir „ki- 
borginio naratyvo11 apskritai plėtotė sykiu ir fantazuoja kiborgi- 
nį pasaulį, ir artikuliuoja nerimą dėl savojo pasaulio netekties, ir 
vis (įsi)vaizduodama šią traum ą sugrįžta prie kvestionuojamos 
simbolinės tvarkos ir institucinių kino galių klausimo.

—> performatyvumas, monstriškasis moteriškumas, kino aparatas 

L itera tū ra :

Donna Haraway, „A Cyborg Manifesto: Science Technology, and 
Socialist-Feminism in the Late Twentieth Century11, Simians, 
Cyborgs and Women: The Reinvention o f  Nature. — Routledge, 1991, 
p. 149-1 81. http://www-leland.stanford.edu/dept/HPS/Haraway/ 
CyborgManifesto.html (žiūrėta 2009-08-28)

Mary Ann Doane, „Technophilia: Technology, Representation, and 
the Feminine11, Tire Gendered Cyborg: A  Reader, ed. by Gill Kirkup. -  
Routledge, 2000, p. 110-121.

Vivian Sobchack, „Postfuturism11, Ten pat, p. 136-147.

F ilm a i:

„Blade Runner11 (Ridley Scott, 1982)

„Invasion o f the Body Snatchers11 (Philip Kaufman, 1978)

„The Stepford Wives" (Bryan Forbes, 1975)
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k i n o  a p a ra t a s

Kino aparato sąvoka atsirado bandan t apibrėžti kino san­
tykį su ideologija, socialiniu žvilgsnio ir optikos konstravi­
mu, vizualiąja vaizduote, žiūrovų psichologija bei kino su­
vokimo (žiūrėjimo) įgūdžiais, kino gamybos bei platinim o 
technologijomis. Si sąvoka leidžia aprašyti kiną kaip socialinę 
technologiją. A not Jeano Louis Baudry, „klausimas gali būti 
keliamas taip: ar instrum entai — techninė bazė — gam ina spe­
cifinius ideologinius efektus, ar šiuos instrum entus nulem ia 
dom inuojanti ideologija'1. Baudry parodė, kad kino kamera 
(kino aparatas tiesiogine prasme) neatsirado dėl op tin ių  prie­
taisų revoliucijos — ji yra tik porenesansinio optinio mąstymo 
etapas. A not Baudry, kino aparatas (techniniai prietaisai ir jų  
sociokultūrinė funkcija) įkūnija organiškos nepertraukiam os 
pasaulio visumos, kurią organizuoja perspektyvinis žiūrėji­
mas ir transcendentinis subjektas, mitą.

leanas Louis Com olli kalba apie „signifikuojamąsias prak­
tikas" (Julia Kristeva) ir siekia parodyti, kad kino technikos 
neatsiejamos nuo socialinio konteksto, -  jos yra „dviguba 
praktikos ir signifikacijos scena", o kinas — „vizualumo m a­
šina". Pavyzdžiui, Com olli aptaria stambiojo plano istoriją, 
aprašytą Jeano Mitry. M itry, ją apibūdindam as, bando surasti 
pirmąjį stambųjį planą, pradžių pradžią, ir patenka į spąstus -  
pirmojo stam biojo plano korektiškai nurodyti neįm anom a, 
neturin t jo sampratos. Kitaip tariant, stambusis planas neeg­
zistuoja tol, kol nėra konceptualizuotas (nors formaliai kažką
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panašaus aptikti galėtume ir anksčiau). „Stambiojo p lano“ 
atskyrimas nuo signifikuojam ųjų praktikų tik  prisideda, anot 
Com olli, prie nuoseklaus šių praktikų mistifikavimo, kuris 
saugo technikos ir jos magiškos galios autonom iją, nukrei­
piančią dėmesį nuo kultūrinės reikšmių skirčių gamybos.

Teigdamas, kad nėra ideologiškai neutralios technologijos 
ir jos sąlygotų kodų, C om olli pasitelkia tradicinį realistinio 
kino raiškos pavyzdį — gilųjį fokusą. Paprastai giliojo fokuso 
atsiradim o ir transformacijos istorija aprašoma per techninių 
atradim ų (šiuo atveju — lęšių ir šviesos aparatų konstravimo) 
istoriją. Com olli tokį priežastingum ą apverčia ir sako, kad 
pačius vidutinio gylio lęšius, naudotus pirm us trisdešimt 
kino istorijos m etų, diktavo žmogaus žvilgsnio „analogijos ir 
realizmo kodai", o „kiti kodai, atitinkantys kitus socialinius 
poreikius, bū tų  pagam inę k itų  lęšių'*. Be to, kinas perėmė 
kitų  m eno rūšių sukurtus kodus -  visų pirm a dailės, teatro 
ir fotografijos (John Berger), kartu  kurdamas „tikroviškumo** 
efektus.

Pats „tikroviškumas**, „realizmas'* yra ideologinis kons- 
truktas (Mary A nn D oane), kurio esmė -  visuotinio, neper­
traukiam o tikrovės vaizdo, pasiekiamo vientiso žiūrovo akiai 
ir jos valdomo, iliuzija. Si akis tik  iš pirm o žvilgsnio yra neu­
trali ir gali priklausyti bet kuriam  realiam žiūrovui ar žiūrovei. 
Bet žvilgsnio (—>) subjektas kine konstruojam as kaip vyriška­
sis (Laura Mulvey). Toks žvilgsnis yra nukreiptas į reginiui 
prilygintą m oterį ir ją subordinuojantis, o lyčių skirtum ą ši 
akis ir kino aparatas laiko natūraliu ir jau egzistuojančiu „iki**
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kino -  ne jo konstruojam u. B ūtent su šiuo lyties pažymėtu 
ir ideologiniu pasekmių turinčiu žvilgsniu vyksta žiūrov(i)ų 
identifikavimasis (—>).

Feministinei kino teorijai kino aparatas yra patriarchalinės 
ideologijos mašina, kurią pirmiausia siekiama dekonstruoti ir 
parodyti jos veikimo būdus. Kita užduotis -  aptarti, ar (ir kiek) 
įmanoma perorganizuoti ir perkoduoti kiną kaip socialinę 
technologiją. Klasikinio kino pasakojimo (—►) struktūra, apra­
šyta Mulvey, jos pasekėjų ir kritik(i)ų, yra tekstinė kino aparato 
ir jo artikuliuojamos bei kartojamos lyčių hierarchijos išraiška, 
su kuria polemizuoja alternatyviojo kino (—>) formos.

—> klasikinis kino pasakojimas, identifikacija, įsiuva, alternatyvusis 
kinas, alternatyviosios koherencijos.

L itera tū ra :

lean-Louis Baudry, „Ideological Effects of the Basic Cinematographic 
Apparatus"; „The Apparatus: Metapsychological Approaches to the 
Impression oi Reality in Cinema", Narrative, Apparatus, Ideology: 
A  Film Theory Reader, ed. by Philip Rosen, -  Columbia University 
Press, 1986, p. 286-318.

I he Cinematic Apparatus, ed. by Teresa de Lauretis, Stephen Heath. -  
Macmillan Press, 1988 f 1st ed. 1980].

lean-Louis Comolli, „Technique and Ideology: Camera, Perspective, 
Depth of Field" [Parts 3 and 4], Narrative, Apparatus, Ideology: A 
Film Theory Reader, ed. by Philip Rosen. -  Columbia University 
Press, 1986, p. 421-443.
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John Berger, Ways o f  Seeing. -  British Broadcasting Corporation & 
Penguin Books, 1972.

Mary Ann Doane, „The Voice in the Cinema: The Articulation o f 
Body and Space“, Narrative, Apparatus, Ideology: A  Film Theory 
Reader, ed. by Philip Rosen. -  Columbia University Press, 1986, 
p. 335-348.

Laura Mulvey, „Vizualinis malonumas ir pasakojamasis kinas", 
Feminizmo ekskursai: moters samprata nuo antikos ikipostmodernizmo, 
sud. Karia Gruodis. -  Vilnius, Pradai, 1995, p. 344—362.

Teresa de Lauretis, Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema. — 
Indiana University Press, 1984, p. 12-36.

F ilm a i:

„Breaking the Waves" (Lars von Trier, 1996)

„Romance" (Catherine Breillat, 1999)

„She Must Be Seeing Things" (Sheila McLaughlin, 1987)

„Twin Peaks: Fire Walk with Me" (David Lynch, 1992)

„Wayne’s World" (Penelope Spheeris, 1992)

„Долгие проводы" (Kira Muratova, 1971)

4 8



k l a s ik i n i s  k i n o  p a s a k o j i m a s

Klasikinis kino pasakojimas — kino raiškos forma, susifor­
mavusi m aždaug nuo antrojo XX a. dešimtmečio ir dom i­
nuojanti iki m ūsų  dienų. Geriausiu jos pavyzdžiu laikomas 
kr įvirtoj o—šeštojo XX a. dešim tm ečių H olivudo kinas. Pa­
grindinės jo  savybės (David Bordwell): siužetinis ir į tikslą 
orientuotas pasakojimas, pasakojim o įvykiai sujungti į prie­
žasčių-pasekm ių grandinę, jų  centras -  psichologiškai api­
brėžti personažai, vientisa pasakojim o erdvė ir laikas, raiška 
laikoma priem one siužetui perteikti, todėl ji siekia būti „ne­
matoma", o jos priem onės — nepastebim os, kad slėptų kino 
gamybos procesą.

Feministinę kino kritiką form uoja kritinis santykis su kla­
sikiniu kino pasakojim u ir jo prielaidomis, atskleidžiamomis 
pačios feministinės kino kritikos. Ankstyvosios feministinės 
kino studijos rodė m oterų  vaidm enų kine ribo tum ą ir ka- 
lalogizavo jų  stereotipus, kuriuos kūrė ir kartojo skirtingų 
laikotarpių kinas (M arjorie Rosen, M olly Haskell), tačiau jų  
dėmesys krypo beveik tik į siužetinį kino lygmenį. Fem inisti­
nė kino teorija iš esmės prasidėjo pasirodžius Lauros Mulvey 
straipsniui „Vizualinis m alonum as ir pasakojamasis kinas" 
(1975 m. žurnale Screen), kuriam e derinam os struktūralisti­
nė (naratologinė) ir psichoanalitinė, Sigm undo Freudo dar­
bais parem ta perspektyva.

Mulvey teigia, kad kinas (klasikinis kino pasakojimas), 
kaip institucionalizuota reprezentacijos (—>) sistema, repre­
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zentuoja patriarchalinę tvarką ir pats yra jos dalis. M oterys 
jame yra pasyvūs žvilgsnio, geismo ir galios objektai, o vyrai — 
aktyvūs žvilgsnio, geismo ir galios subjektai. Ta pati skirtis 
galioja ir žiūrov(i)ų santykiui su kino pasakojimu: moteris 
negali būti žvilgsnio subjektas, jos savybė yra „būti žiūrimai'* 
(to-be-looked-at-ness) (—»), pavaldžiai vyriškajam žvilgsniu 
(malė gaze) (—>). A not Mulvey, šį lyčių vaidm enų pasiskirs­
tym ą kine lemia psichologinės lyčių tapatum o formavimosi 
savybės ir kinui būdingos „žavėjimo struktūros". Jos operuo­
ja dviem pagrindinėm is m alonum o strategijomis — fetišistine 
(mazochistine) (—>) ir vojeristine (sadistine) (—>), m askuo­
jančiom is (žiūrovų ir personažų) kastracijos grėsmę.

Šio straipsnio pagrindinis ir iki šiol aktualus nuopelnas 
-  požiūris į kino pasakojimą kaip institucionalizuotą lytimi 
m anipuliuojančių ir lyčių konstruojam ų galių reprezentaciją, 
aptariam ą pasitelkus psichoanalitinę žvilgsnio ir m alonum o 
analizę. Tačiau Mulvey pozicijos kritika pabrėžia, kad, pir­
ma, vyriškosios ir moteriškosios lyčių skirtį ji laiko natūralia, 
prigim tine, ir todėl jos teorija norom  nenorom  palaiko hete- 
ronorm atyvią retoriką. A ntra, ji nekreipia dėmesio į realias 
kino suvokim o praktikas ir skirtingus kino žiūrėjimo m alo­
num o tipus.

Atsakymus į jai skirtą kritiką Mulvey pateikė 1981 m. 
straipsnyje „Pamąstymai apie ‘Vizualinį m alonum ą ir pa­
sakojamąjį kiną’, įkvėpti Kingo Vidoro ‘D uel in the Sun’ 
(1946)“. Č ia ji, sekdama Freudu, bando kalbėti apie aktyvųjį, 
vyriškąjį, pradą (nepriklausantį nuo žmogaus lyties) kaip apie
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libido jėgą, kurią bręsdamos mergaitės represuoja, bet gali 
„prisiminti”, „pasiskolinti” ir taip perim ti aktyvią žvilgsnio 
poziciją. Be to, anot Mulvey, yra m oterų  personažų, kurios 
„skolinasi” tokį pam irštą vyriškum ą kovai su patriarchaline 
galia ir su kuriom is gali tapatintis žiūrovės. Pavyzdžiui, tokia 
yra Pearl iš „Dvikovos saulėje”. Tačiau pagrindinis priekaiš- 
i.is lieka galioti — psichologinis transvestizmas neparodo, kaip 
moteris, nepersirengdama vyru, gali užimti subjekto poziciją.

Šiuolaikiniame kine klasikinio kino pasakojimo konven­
cijos tebegalioja, tačiau teigiama (Anneke Smelik), kad vo- 
jcristinis žvilgsnis nebėra išim tinė vyriškojo diegetinio arba 
kameros aparato subjekto pozicija -  žvilgsnio objektas gali 
būti ir vyras, ir moteris. Tuo tarpu  klasikinė „vojeristo” ir 
žiūrimos m oters struktūra išlieka ir gal net stiprėja reklamoje 
ir video mene.

—* kino aparatas, būti žiūrimai, vojerizmas, fetišizmas, žvilgsnis, 
identifikavimasis

[,i t e r a t ū r a :

David Bordwell, Narration in the Fiction Film. -  The University of 
Wisconsin Press, 1985.

Laura Mulvey, „Vizualinis malonumas ir pasakojamasis kinas“, 
Feminizmo ekskursai: moters samprata nuo antikos ikipostmodernizmo, 
sud. Karia Gruodis. -  Vilnius, Pradai, 1995, p. 344-362.

Laura Mulvey, „Afterthoughts on ‘Visual Pleasure and Narrative 
Cinema’ inspired by King Vidor’s ‘Duel in the Sun’ (1946)“,
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Feminist Film Theory: A  Reader, ed. Sue Thornham. — New York 
University Press, 1999, p. 122—130.

Anneke Smelik, „Lara Croft, K ill Bill, and the battle for theory in 
feminist film studies11, Doing Gender in Media, Art, and Culture, 
ed. by Rosemarie Buikema and Iris van der Tuin. — Routledge, 
2009, p. 178-192.

F ilm a i:

,,Dames“ (Ray Fmright, Busby Berkeley, 1934)

„River o f N o Return" (Otto Preminger, 1954)

„To Have and Have N ot“ (Howard Hawks, 1944)

„Vertigo" (Alfred Hitchcock, 1958)
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k ū n a s

Skirtum ą tarp moters ir vyro kūno vaizdavimo kine rodo dar 
ikikinematografiniai bandym ai, kai kino aparatas buvo tik 
fantazija ir siekiamybė. Eadvveardas M uybridge’as, žm onių 
ir gyvūnų judesius tyrinėjęs fotografas, devintajame XIX a. 
dešimtmetyje sukūrė aparatą, kuris rodė judesio fazių nuo­
traukas ir kūrė nenutrūkstam o judesio iliuziją. Fotografijų 
serijos fiksavo įvairiausius elem entarius nuogų m oterų, vyrų 
ir vaikų judesius -  jie ėjo, šokinėjo, gulėsi an t žemės ir į lovą, 
pritūpdavo, pylė vandenį, nešė daiktus ir pan. Tačiau tose 
įsivaizduojamo kino fotografijose buvo m atyti ryškus skir­
tumas tarp vyrų ir m oterų  kū n ų  vaizdavimo. Vyrai tiesiog 
atlikdavo veiksmus, o m oterim s — bent m inim aliai — buvo 
suteikiami rekvizitai ir vaidmenys, jų  kūnai ir judesiai buvo 
ne dokum entuojam i, o naratyvizuojami ir fikcionalizuojami 
(Linda W illiams). Be to, nuogos m oters nuogum as, palygin­
ti su vyro, buvo pabrėžiamas įvairiomis priem onėm is. Tad 
judančio žmogaus kūno fiksavimas moksliniais tikslais pade­
monstravo lyčių skirtum ą b ū ten t taip estetizuodamas moters 
kūną, kaip vėliau bus įkūnyta kino aparato (—►) ir plėtojam a 
klasikinio kino pasakojimo (—>).

Klasikinio kino pasakojimo atveju kyla klausimas: jei „kū­
nas visuomet yra diskurso funkcija" (Mary A nn Doane), o šį 
diskursą steigia vyriškasis žvilgsnio (—>) subjektas, objekty- 
vuojantis žiūrim ą m oterį, tai ar šio diskurso rėmuose įm a­
nom a kitokia m oters pozicija? Arba: kas liks iš moters ir
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m oters kūno, jei šis diskursas bus dekoduotas ir dekonstruo- 
tas, o kodui nepavaldus kūnas neegzistuoja?

Radikalų atsakymą į abu klausimus pateikė Peteris Gida- 
lis, eksperim entinio kino m enininkas, kuris, pritardam as fe­
m inisčių pateikiamai m oters vaizdavimo kine kritikai, vienu 
m etu apskritai atsisakė m oterų  savo filmuose. Tačiau tai nie­
kaip nesprendė kino aparato ir m oters kūno santykio, nes net 
ir vyro kūnas, pabrėžtinai paverčiamas kino aparato žvilgsnio 
objektu, išgyvena feminizavimą („The Camera: Je, or La ca­
mera: I “, rež. Babette M angolte, 19775).

Kitas kelias, anot M ary A nn Doane, -  keisti moters kūno 
vietą kino sintaksėje kartu  su pačia kino sintakse. Sis sintak­
sės keitimas tu rėtų  siekti ardyti klasikinio kino pasakojimą iš­
keldamas šios kino formos paprastai slepiamus arba laikomus 
nereikšmingais elementus. Pavyzdžiui, pabrėžiamas kameros 
darbas, nuolatinis jos žvilgsnio migravimas ir atotrūkis nuo 
vientiso stabilaus subjekto ir / arba pasakojimas konstruo­
jamas iš tokių veiksmų ir epizodų, kurie paprastai patektų  j 
elipses dėl „nereikšmingumo**, buitiškum o, — kuriam os kito­
kios, klasikiniam kino pasakojim ui alternatyvios, formos.

Santykio tarp žiūrov(i)ų ir vaizduojamo kūno problem i- 
zavimą galima įžvelgti ir vadinam uosiuose „kūno žanruose** — 
siaubo filmuose, pornografijoje ir melodramose. L inda W il­
liams teigia, kad juos jungia tai, jog visi jie išbando padorum o

5 Babette Mangolte svetainėje http://babettemangolte.com yra šio ir 
kitų filmų ištraukų.
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ribą, operuoja ekstatiniu m oters kūnu  — įkūnijančiu siaubą, 
m alonum ą ir sielvartą — ir siekia išgauti reakciją, kartojan- 
čią tų  kūnų  ekstazę, — baimės šūksnius, orgazmą arba ašaras. 
Anot W illiams, nors tokie žanrai yra skirti, atrodytų, apibrėž­
ia! auditorijai (šių žanrų atveju -  berniukam s paaugliams, 
heteroseksualiems vyrams, m oterim s), suvokimo subjektų 
pozicija nėra griežtai nusakom a lyties, o m oterų santykis su 
regimu kūnu  ir žiūrėjimo m alonum as nėra ribojamas vien 
vikdm izuojančio m azochistinio identifikavimosi. Jis leidžia 
judėti tarp aktyvum o ir pasyvumo dar ir todėl, kad šie žanrai 
nedraudžia lyčių vaidm enų kaitos, o ekscesyvūs -  raudantys 
ir spiegiantys iš siaubo — čia tam pa ir vyrų kūnai.

—► kino aparatas, klasikinis kino pasakojimas, būti žiūrimai, 
alternatyvusis kinas, vyriškasis žvilgsnis

L ie tra tū ra :

Linda Williams, „Film Body: An Implantation o f Perversions", 
Narrative, Apparatus, Ideology: A  Film Theory Reader, ed. by Philip 
Rosen. — Columbia University Press, 1986, p. 507-534.

Mary Ann Doane, „Woman’s Stake: Filming the Female Body", Femmes 
Fatales: Feminism, Film Theory, Psychoanalysis. — Routledge, 1991, 
p. 165-177.

Linda Williams, „Film Bodies: Gender, Genre and Excess", Feminist 
Film Theory: A  Reader, ed. Sue Thornham. -  New York University 
Press, 1999, p. 267-281.
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Film ai:

„Body Double" (Brian De Palma, 1984)

„Kristina Talking Pictures" (Yvonne Rainer, 1976) 

„The Silence o f  the Lambs" (Jonathan Demme, 1991)
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m a s k a r a d a s

Maskarado sąvoka atsirado siekiant paaiškinti, kaip klasikinis 
kino pasakojimas (—*) ir kino aparatas (—>), rezervuojantys 
žiūrovo vietą m askulinizuotam  arba vyriškajam žvilgsniui (—>) 
(nepriklausomai nuo tikrų  žiūrov(i)ų lyties), leidžia m oterim s 
ir m oteriškajam  žvilgsniui išvengti maskulinizavimo(si).

M askarado sąvoką kino teorijoje pirm ą kartą pavartojo 
Claire Johnston 1975 m. straipsnyje „M oteriškumas ir mas­
karadas: Ana ofthe Indies“, o vėliau M ary A nn D oane studi­
joje „Kinas ir maskaradas: teoretizuojant žiūroves" (1982), 
pasiskolinusi ją iš psichoanalitikės Joan Riviere 1929 m. 
straipsnio „M oteriškumas kaip maskaradas". Riviere analiza­
vo heteroseksualių (kaip jos manė) m oterų, sėkmingai d ir­
bančių intelektinį darbą, elgesį ir pastebėjo, kad stereotipinis 
m oteriškumas joms yra kaukė, kuria prisidengiama norin t 
išsaugoti saugų pavaldum o ryšį su autoritetingais, tėvo figūrą 
atstojančiais vyrais. Keldama klausimą, ar (ir kur) yra riba 
tarp m oteriškum o ir maskarado, Riviere sakė, kad tokios ri­
bos nėra.

D oane maskarado sąvoką įveda siekdama parodyti, kaip 
moterys gali žiūrėti kiną ne vien mazochistiškai tapatindam o- 
sios su moters vaizdu ekrane, kai tam pa vyro geismo ir galios 
objektu, arba narcisistiškai tapatindam osi su juo, kai tampa 
savo pačių, kaip vyriškojo žvilgsnio subjekto, geismo objektu. 
Doane kelia klausimą, ar m oteris gali užimti vojeristinę (—>) 
poziciją, kuri steigia ir saugo ato trūkį nuo žvilgsnio objekto.
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M askarado sąvoka leidžia jai teigti, kad maskaradinis, k in­
tantis, iš esmės biseksualus m oters tapatum o pobūdis sukuria 
žiūrovių poziciją, svyruojančią tarp skirtingų tapatum ų: tarp 
atsitraukim o nuo regimo objekto ir identifikavimosi (—>) su 
juo.

Doane maskarado sąvokos kritika pabrėžė, kad ji iš esmės ne­
keičia opozicijos „vyras (aktyvumas) vs. moteris (pasyvumas)1', 
ją kartoja, nors ir pabrėžia moters „seksualinį mobilumą".

Judith  Butler aptaria maskarado sąvoką taip pat rem da­
masi Riviere idėjomis bei Lacano psichoanalize. A not Butler, 
skirtis „būti falu (moteris) vs. turėti falą (vyras)" neįsivaiz­
duojam a už diskurso ribų, o „falo turėjimas" yra utopinė dis- 
kursinė siekiamybė, niekada neišsipildanti. Todėl abi pozici­
jos yra maskaradinės tiek, kiek jos yra diskursinės (vadinasi, 
visuomet); jos neturi originalo, kuris bū tų  „iki" diskurso ir 
kurį šios pozicijos nuolat karto tų , ir gali reikšti tik būdam os 
atliekamos, performatyvios (—►).

—> klasikiniskino pasakoj imas, fetišizmas,vojerizmas,performatyvumas, 
identifikavimasis

L i t e r a t ū r a :

Judith Butler, Gender Trouble. Feminism and the Subversion o f  Identity. 
-  Routledge, 1999.

Judith Butler, „Gender is Burning: Questions of Appropriation and 
Subversion", Feminist Film Theory: A Reader, ed. Sue Thornham. -  
New York University Press, 1999, p. 336-349.
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Mary Ann Doane, „Film and Masquerade: Iheorising the Female 
Spectator", Ten pat, p. 131-145.

loan Riviere, „Womanliness as a Masquerade", Formations of Fantasy, 
ed. V. Burgin, J. Donald, and C. Caplan. -  Routledge, 1986, 
p. 35-44.

Audronė Žukauskaitė, Anamorfozės. Nepamatinės filosofijos problemos. 
-V iln ius, Versus aureus, 2005, p. 214-229.

F i l m a i :

„Adams Rib" (George Cukor, 1949)

„Paris Is Burning" (Jennie Livingston, 1990)

„Rebecca" (Allred Hitchcock, 1940)
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m o n s t r i š k a s i s  m o t e r i š k u m a s

Apie m onstriškąjį m oteriškum ą kalba Barbara Creed, ap­
tardam a siaubo filmų poveikio m echanizm ą ir jų  reikšmių 
struktūrą. A not jos, pagrindinė siaubo filmų problem a — pra­
dų  problem a. Kine ji dažniausiai įgauna gim im o ir kastra­
cijos fantazavimo formas. Creed sieja mitologijos ir ritualų 
tyrinėtojų bei psichoanalitikų aprašytas archajinę m otiną, 
„gimdančią" pasaulį (ir todėl nepaklusnią sim bolinei tvar­
kai), bei „monstriškąją m oterį", keliančią kastracijos grėsmę 
(ir todėl priešišką egzistuojančiai simbolinei tvarkai), su Ju­
lijos Kristevos išplėtota abjekcijos (—>) sąvoka ir pritaiko ją 
siaubo filmų analizei. Kristevos abjektas yra tai, kas nepaiso 
ribos, skirties ir taip kėsinasi į subjekto tapatum ą, simbolinę 
tvarką. Siaubo filmų abjektu tam pa vaizdiniai, suponuojan­
tys m oters ar m otinos kūną, pasiglemžiantį personažus ir žiū­
rovus (pavyzdžiui, „Alien", Ridley Scott, 1979). Kaip įprasta 
ir tradiciškai suprantam a klasikiniame kino pasakojime (—»■), 
patirti siaubo m alonum ą ir išsivaduoti iš monstriškosios m o­
ters ar m otinos galima tik iš vyriškosios žiūrov(i)ų pozicijos.

—> abjekcija, klasikinis kino pasakojimas 

L itera tū ra :

Barbara Creed, „Horror and the Monstrous-Feminine: An Imaginary 
Abjection", Feminist Film Theory: A  Reader, ed. by Sue Thornham. — 
New York University Press, 1999, p. 251—266.
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( '.arol J. Clover, „Her Body, Himself: Gender in the Slasher Film", Ten 
pat, p. 234—250.

I ■ i I m a i :

„Carrie" (Brian De Palma, 1976)

„Frenzy" (Alfred Hitchcock, 1972)

„Gothic" (Ken Russell, 1986)

„The Texas Chain Saw Massacre" (Tobe Hooper, 1974)

61



m o t e r i s  ir m o te r y s

Šią skirtį įveda Teresa de Lauretis, aptardam a santykį tarp 
moters vaizdinių literatūroje ar kine ir istoriškai bei kultū­
riškai apibrėžtų subjektų. „M oterim i11 ji vadina vaizduotės 
konstruktą, pagam intą įvairių Vakarų kultūros diskursų -  
kritikos ir mokslo, literatūros, teisės ir kitų. Sis konstruktas 
žymi vyro Kitą, vyrų socialinių m ainų objektą, seksualumo ir 
vyriškojo geismo manifestacijas. „M oterim is11 vadinam os ti­
kros istorinės būtybės, apibrėžiamos per šiuos vaizdinius, bet 
egzistuojančios materialiai. „H egem oninio diskurso paga­
m intas santykis tarp m oterų  kaip istorinių subjektų ir moters 
sampratos nėra nei tiesioginis tapatum o ryšis ar atitikimas, 
nei paprasta implikacija. Kaip ir visi kiti santykiai, turintys 
kalbinę išraišką, šis yra arbitralus ir simbolinis, todėl ku ltū­
riškai sąlygotas11.

Klasikinio kino pasakojimo (—>) „m oteris11 yra kino kodo 
elementas. Ji yra kino aparato (—>) konstruojam o žvilgsnio 
(—>), sutam pančio su vyro žiūrovo ir vyro protagonisto po­
zicija, objektas. Šio objekto funkcija — žymėti ir malšinti 
žvilgsnio subjekto kastracijos baimę ir taip palaikyti patri­
archalinės (buržuazinės) galios struktūras. Šia prasme „kinas 
m oterim s11 (womans film ) (—>), pavyzdžiui, melodramos, 
yra kinas, skirtas vyro K itam , kuriantis tinkam ą kolektyvinį 
subjektą ir form uojantis jo stereotipinį tapatum ą. „M oterų 
kinas11 {women’s film) {—*■) žymi įvairius filmus, sukurtus mo-
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i erų ir dažniausiai turinčius ben t šiokį tokį kritinį santykį su 
klasikiniu kino pasakojimu.

Ankstyvoji fem inistinė kino teorija kalbėjo apie „moters" 
reprezentaciją (—►) kine, „m oterį" suprasdam a nedalomai, 
nedalyvaujant kitiems — rasės, klasės, seksualinės orientacijos — ta­
patum o m atm enim s, ir esencialistiškai. Ji bandė atsekti „m o­
ters" vaidm enų kine istoriją ir parodyti tą  „m oterį", kurios 
vieta buvo nulem ta kino kaip instituto ir klasikinio kino pa­
sakojimo. Vėlesnė feministinė kino teorija kalba apie būdus, 
kuriuos ši ir kitokios kino form os taiko (de)konstruodam os 
kino „m oterį" ir /  arba pačią opoziciją „vyras vs. moteris", bei 
aptaria m oterų  — kūrėjų, žiūrovių, aktorių etc. -  santykio su 
kinu įvairovę.

—* klasikinis kino pasakojimas, moterų kinas ir kinas moterims, 
alternatyvusis kinas, būti žiūrimai, vyriškasis žvilgsnis

L i t e r a t ū r a :

Mary Ann Doane, „The ‘Woman’s Film’: Possession and Address", 
Re-Vision: Essays in Feminist Film Criticism. -  Ed. by Mary Ann 
Doane, Patricija Mellencamp and Linda Williams. -  The American 
Film Institute, 1984, p. 67-82 .

Teresa de Lauretis, Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema. — 
Indiana University Press, 1984.

Judith Mayne, Woman at the Keyhole: Feminism and Womens Cinema. — 
Indiana University Press, 1990.
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Jean Bethke Elshtain, Vyro viešumas, moters privatumas: moterys 
socialinėse ir politinėse teorijose, vertė Ramutė Rybelienė. — Vilnius, 
Pradai, 2002.

F ilm ai :

„Àlskande par“ (Mai Zetterling, 1964)

„Back Street'1 (John M. Stahl, 1932; Robert Stevenson, 1941; David 
Miller, 1961)

„La fiancée du pirate" (Nelly Kaplan, 1969)

„Panj é asr“ (Samira Makhamalbaf, 2003)
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m o t e r ų  k i na s  ir k i na s  m o t e r i m s

„Kinu m oterim s” (womans film , womans picture) vadinam i 
žanrai („m oterų žanrai”) ir filmai, skirti m oterų  auditorijai, 
kuriantys ir kartojantys stereotipinį subordinuotą „m oters” 
{—*), kino kalbos ir ideologijos konstrukto, vaizdą ir palai­
kantys žiūrovių identifikavimąsi su juo, -  pavyzdžiui, m elo­
dramos ir m uilo operos. „M oterų k inu” {women’s film ) vadi­
nami filmai, sukurti m oterų ir palaikantys kritinį santykį su 
m oterų vaizdiniais, būdingais klasikiniam  kino pasakojim ui 
(—>), ir / arba pačiu klasikiniu kino pasakojimu. Kartais „m o­
terų kinas” sutam pa su alternatyviuoju kinu (—>).

A štuntajam e dešim tm etyje į k iną m oterim s ir m oterų  
žanrus pradėta žiūrėti ne tik kaip į represuojančių vaizdų re­
pertuarą, bet kaip į atskirą film ų tipą. Jis įvairiai artikuliuoja 
specifinį m oterų  santykį su kino kalba ir kino aparatu (—>) 
ir suteikia žiūrovėms galimybę išsprūsti iš objektyvuojančio 
identifikavimosi (—>) su vaizdu bei plėtoti kitokias identifi­
kavimosi strategijas.

Pirmas „reabilituotas” kino m oterim s žanras buvo m o­
tinystės, arba šeimyninė, m elodram a. M elodramos žanrui 
būdingas griežtų socialinių taisyklių išprovokuotas priva­
tum o, in tym um o ekscesas, ardantis simbolinę (buržuazinę 
arba sovietinę) tvarką ar jos nepaisantis, nors kino istorijos 
pabaigoje ši tvarka dažniausiai grąžinama. Tačiau šis (repre­
suotų) seksualumo, seksualinių skirčių ir šeimos paslapčių, 
kontrolei nepaklūstančių geism ų ir jausm ų pasaulis, sudaran­
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tis m elodram os šerdį, kertasi su klasikinio kino pasakojimo 
stilistika bei realizmo ideologija ir gam ina isterišką tekstą, 
kupiną proveržių ir čia pat juos nugludinantį, neutralizuo­
jantį. B ūtent šie afektyvūs, stilistiniai, ritm iniai ir diegetiniai 
klasikinio kino pasakojimo pertrūkiai filmuose m oterim s ir 
šeimyninėje m elodram oje ar m uilo operose yra atspirties taš­
kas dom ėtis kritine m elodram inės vaizduotės galia. Šio do­
mėjimosi pradžią žymi 1972 m. Iii omo Elsaesserio straipsnis 
apie Douglaso Sirko melodram as, interpretuotas kaip repre­
suoto nepasiekiamo objekto geismo reprezentacija.

Viena pagrindinių vietų kritiniam  kino m oterim s ir me­
lodram ų santykiui su klasikiniu kino pasakojim u skleistis 
yra šių filmų protagoniste moteris. K itų žanrų pagrindinis 
herojus yra vyras, su kurio žvilgsniu (—>) tapatinasi kino ka­
meros ir žiūrov(i)ų žvilgsniai, sudarydam i vyriškųjų žvilgs­
n ių  (—»), nutaikytų  į m oterį-reginį, grandinę. M elodramos 
ir kino m oterim s protagoniste moteris ne tik atveria kitokio 
identifikavimosi galimybę, bet ir dalyvauja kuriant naują -  
fem inizuotą — žiūrovą (Tania Modleski), fem inizuotą adre­
satą kaip ideologiškai privilegijuotą (Annette Kuhn). Kartu 
ji rodo, kaip klasikinis kino pasakojimas fantazuoja m oteriš­
ką subjektyvum ą (Thomas Elsaesser) ir atveria žiūrovei kelią 
įžvelgti ir įskaityti represuotą, bet per ekscesyvius (—>) melo­
dram os m echanizm us iškylantį m oterų subjektyvumą.

—> moteris ir moterys, klasikinis kino pasakojimas, alternatyvusis 
kinas, žvilgsnis, kūnas
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L i t e r a t ū r a :

Chistine Gledhill, „The Melodramatic Field: An Investigation'1, Home 
is Where the Heart Is: Studies in Melodrama and the Womans Film, 
ed. by Christine Gledhill. -  BFI Publishing, 1991, p. 5—39.

Tania Modleski, „Time and Desire in the Womans Film", Ten pat, 
p. 326-338.

Thomas Elsaesser, „Tales o f Sound and Fury: Observations on Family 
Melodrama", Film Genre Reader III, ed. by Barry Keith Grant. -  
University o f Texas Press, 2003, p. 366-395.

Annette Kuhn, „Moterų žanrai: melodrama, muilo opera ir teorija", 
Siaurės Atėnai, 2003, lapkričio 29, nr. 678, http://www.culture.lt/ 
satenai/?leid_id=678&kas=straipsnis&st_id=2249 (žiūrėta 2009-08-28).

Renata Sukaitytė, „Moteris su kamera — naujas matymas, naujos 
tapatybės", Lytis, medijos, komunikacija [Actą Academiae Artium  
Vilnensis — Vilniaus dailės akademijos darbai, 37], sud. Audronė 
Žukauskaitė ir Virginija Aleksėjūnaitė. — Vilniaus dailės akademijos 
leidykla, Lygių galimybių plėtros centras, 2005, p. 65-73 .

Almira Ousmanova, „Meilės perdirbinys: meilė ir seksualinis skirtumas 
sovietiniame ir posovietiniame kine", Ten pat, p. 51—63.

F ilm a i:

„Broken English" (Zoe Cassavetes, 2007)

„Egzistencija" (Giedrė Beinoriūtė, 2004)

„FJegy" (Isabel Coixet, 2008)

„Letter from an Unknown Woman" (Max Ophiils, 1948)

„Written on the Wind" (Douglas Sirk, 1956)

„Три тополя на Плющихе" (Tatjana Lioznova, 1967)
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pe r f o  r m a t y v u m a s

Lyčių tapatum as, anot Jud ith  Butler, yra viso labo pasikarto­
jančio im itacinio diskurso ir veiksmo (performanso) efektas. 
Tai, kas im ituojam a, yra „fantazminis heteroseksualaus tapa­
tum o idealas“, nes nėra nediskursyvaus, patį diskursyvumą 
įtvirtinančio pagrindo, kuris verstų lytį apibrėžti dichotom iš- 
kai per opoziciją „vyras vs. moteris", suponuojančią hetero- 
seksualumo norm ą. H om oseksualum as dažnai reprezentuo­
jamas kaip perdėtas m oterų  „vyriškumas" arba vyrų „m ote­
riškumas". Taip jis tam pa heteroseksualumo idėjos parodija, 
reikalinga pačiam heteroseksualumui: „pakoreguota" kopija 
tarsi patvirtina „originalo" egzistavimą, tačiau sykiu atveria 
maskaradinį jo pobūdį.

Butler atkreipia dėmesį į tai, kad pagal analogiją su bi­
ologinių lyčių (sex) skirtim i „vyras vs. moteris" kalbėjimas 
apie socialinę lytį (gender•) ir socialiai konstruojam us lyties 
vaizdinius perim a biologinės lyties binariškum ą, taip biolo­
ginę lytį ir heteroseksualum ą paversdamas socialinių lyčių 
šaltiniu, ištaka. Tačiau reguliuojamieji diskursai taip pat ga­
m ina biologinio kūno ir biologinės lyties sam pratą. Šitaip 
form uluojam as lyties diskursyvumas verčia kritiškai vertinti 
biologinių ir socialinių lyčių skirtį ir atsisakyti tiek jos pa­
čios kaip neprisidedančios prie kovos su hierarchizuota lyčių 
opozicija, tiek jos prim etam o heteronorm atyvum o. Kitos 
sąvokos, apibūdinančios subjektą ir tapatum ą ne tik atsisa­
kant skirties „sexvs. gender ‘, bet ir pačios gender sąvokos, yra
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Rosi Braidotti „nomadinis subjektas" ir Brachos Ettinger „ma­
trica" (the Matrixial), „matricos žvilgsnis" (matrixialgazė).

Anot Butler, lytis funkcionuoja atlikim o, perform anso -  
kalbinio ir kūniško — plotm ėje, ten ji išbandom a, reguliuo­
jama ir ten ji kinta. Lyties performansas susideda iš pozų, 
judesių, elgesio, gestų, kalbinių ak tų  etc. Kino studijom s 
lyties perform atyvum o sam prata suteikia galimybę kalbėti 
apie (klasikinį) kino pasakojimą (—►) kaip lyties perform an- 
są, atliekantį ir m odifikuojantį lytį. Tačiau tai ne bet koks, 
o kodifikuotas performansas, regim um ą suteikiantis tik  tam 
tikriems lyties spektakliams. Kita vertus, perform atyvum o 
sam prata leidžia kalbėti apie neheteroseksualiu tapatinim usi 
grįstą žiūrėjim o m alonum ą ir lesbiečių žiūrovių vietą kino 
aparato (—>) struktūroje. Butler lyties perform atyvum o sam­
prata svarbi dar ir tuo, kad siūlo būdą nagrinėti, kaip lyčių 
maskarado (—»), lyčių vaidm enų stereotipų kartotės kine su 
savimi atsineša ir dem askuojam ąją paties kartojim o reikšmę.

—> klasikinis kino pasakojimas, kino aparatas, maskaradas 

L i t e r a t ū r a :

Judith Butler, Gender Trouble. Feminism and. the Subversión ofldentity. -  
Routledge, 1990.

Rosi Braidotti, Nomadic Subject: Embodiment and Sexual Difference in 
Contemporary Feminist Theory. — Columbia University Press, 1994.

Bracha Ettinger, The M atrixial Gaze. — University o f  Leeds, 1995.
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F ilm a i:

„Boys Don’t Cry“ (Kimberly Peirce, 1999) 

„Dyn Amo“ (Stephen Dwoskin, 1972)

„Je, tu, il, elle“ (Chantal Akerman, 1974) 

,,Tootsie“ (Sydney Pollack, 1982)
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p o r n o g r a f i j  a

Feministės dažniausiai sutaria dėl to, kad pornografija yra ra­
dikali m oterų  instrum entalizavim o ir engim o išraiška. Toliau 
prasideda skirtum ai: viena stovykla (anti-pornography) laiko 
ją visiškai draustina šios priespaudos (prievartos) reprezenta­
cijų gamyba. Kita (anti-censorship) atskiria lyčių politiką nuo 
reisinio pornografijos draudim o ir ribojimo ir pasisako prieš 
pornografiją kaip mizoginiškų vaizdinių fabriką, tačiau jos 
draudim o nelaiko efektyvia priem one kovoti su patriarcha­
line priespauda ir sm urru, kritikuoja tokio draudim o im pli­
kuojam ą „normalaus" seksualumo ir „nukrypim ų" nuo jo 
idėją. D ar kitos aptarinėja ne vien heteroseksualiems vyrams 
skirtą pornografiją ir kalba apie tai, kaip ji, be kita ko, artiku­
liuoja skirtingos seksualinės orientacijos m oterų  seksualumą 
ir m alonum ą.

Bet kokiu atveju, kultūra nuolat perbraižo pornografijos 
ribas -  kas jau ar dar ne pornografija. Įvairios galios grupės 
nuolat siaurina arba plečia jų pačių nusakom o tabuizuojam o 
seksualinio elgesio vaizdavimo zoną ir šio vaizdavimo ypatu­
mus bei kontroliuoja tokių  vaizdinių gamybą ir vartojimą. 
Taip savo galias jos įtvirtina per galią drausti.

Pagal patį bendriausią apibrėžim ą (Linda W illiams), kino 
pornografija (hard-core) yra „vizuali (ir kartais garsinė) gyvų, 
judančių  kūnų, atliekančių atvirą, dažniausiai nesuvaidintą, 
lytinį aktą, reprezentacija, kurios tikslas yra sujaudinti žiū­
rovus". Tačiau seksualinis fantazavimas ir reginio erotišku-
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m o suvokimas kinta, todėl kin ta ir pornografijos kultūra. 
A nnette K uhn apie „pornografijos aparatą" kalba remdamasi 
analogija su kino aparatu (—>): jis apim a ne tik patį filmą, bet 
ir ekonom ines jo gamybos sąlygas, teisinį nešvankum o re­
guliavimą, patriarchalinę ideologiją ir kintančią klasių struk­
tūrą, kultūrinius įgūdžius, nulem iančius film ų platinim ą bei 
suvokimo režimus. Fem inistinę kino teoriją visų pirm a do­
m ina, kokios yra pornografijos kaip kino rūšies (žanro) savy­
bės ir koks yra žiūrov(i)ų santykis su vaizdu.

Pornografija kuria eskapistinį kino pasakojimą apie visiš­
ką geismo patenkinim ą, skirtą pirm iausia vyrų auditorijai. 
Jos žanriniais ypatum ais laikomi kone privalomi heterosek- 
sualioje pornografijoje epizodai: „mėsos kadras" (meat shot), 
liudijantis akto tikrum ą, ir „pinigų kadras" (money shot) — 
ejakuliacijos m om entas, dem onstruojantis vyro m alonum o 
kulm inaciją ir jo „kiekybę". Lytinio akto garsas paprastai 
postsinchronizuojamas: nepriklausom ai nuo erdvinių scenos 
ypatum ų, moters m alonum o garsai sklinda iš vieno taško, 
įrašyti arti m ikrofono — taip garsas atskiriamas nuo kūno, 
o m oters m alonum as lieka nem atom as, nepam atuojam as ir 
dažnai nesvarbus. Palyginti su naratyvinėmis, dom inuoja 
scenos, vaizduojančios lytinį aktą. Šia prasme pornografijos 
žanras gali būti gretinamas su miuziklo žanru: filmas plėtojasi 
nuo vieno m uzikinio ar sekso pasirodymo iki kito.

A trodytų, pornografinė utopija (pornotopija) pasakoja 
apie biologines skirtis ir geismo patenkinim o mechanizmą.
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I'ačiau, kaip ir bet kokia reprezentacija, ji kalba apie lytį ir 
jos fantazavimą pagal žanro taisykles tam  tikros kultūros 
kontekste. Sis kontekstas kinta, žanras keičiasi: nuo aštun­
tojo dešim tm ečio pornoindustrija  apeliuoja jau ne tik į he- 
teroseksualius vyrus, bet ir j heteroseksualias poras, moteris, 
gėjų ir lesbiečių auditoriją, siūlydam a ir m oterim s (moterų) 
seksualinio m alonum o reginį. Pavyzdžiui, 1990-tųjų pabai­
goje Larso von Tiero prodiusavim o firma „Z entorpa“ pra­
dėjo kurti erotinius ir pornografinius filmus m oterim s, o 
remiantis rašytiniu „naujosios pornografijos" manifestu, du 
iš šių film ų buvo režisuoti m oterų. Todėl feministinei kino 
teorijai pornografijos istorizavimas, neigimo ir draudim o at­
sisakymas padeda suvokti, kaip k in ta seksualinio m alonum o 
fantazavimas bei šio fantazavimo reprezentacijų reguliavimas 
kultūroje.

—* klasikinis kino pasakojimas, seksploatacija, žvilgsnis 

L itera tū ra :

Susan Sontag, „Pornografinė vaizduotė" [vertė Tomas Čepaitis, Rūta 
Mėlinskaitė], Baltos lankos, 1996, 7, p. 93-133.

Annette Kuhn, Womens Pictures: Feminism and Cinema, 2nt* edition. — 
London, New York, Verso, 1994, p. 106-124.

Linda Williams, Hard Core: Power, Pleasure, and the „Frenzy o f  the 
Visible — University o f  California Press, 1989.
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F ilm ai:

„Boogie Nights" (Paul Thomas Anderson, 1997)

„Hardcore" (Paul Schrader, 1979)

[dokumentinis filmas] „Hot and Bothered: Feminist Pornography" 
(Becky Goldberg, 2003)

„The People vs. Larry Flynt" (Milos Forman, 1996)
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rasė ir lyt i s

Freudas m oteris pavadino „tam siuoju kontinentu". N uo pat 
pradžių fem inisčių rūpestis buvo sugriauti moters kaip neži­
nomos žemės, neperprantam os mįslės metaforas, kalbėjimą 
apie m oterį padaryti skaidrų ir artikuliuotą ir taip išvesti ją  iš 
kultūros šešėlio. Tačiau „tamsiojo kontinento" m etafora turi 
dar ir rasinę arba kolonijinę konotaciją, ir nors pačios (bal- 
taodės) feministės, nesyk sakiusios, kad moterys patriarcha­
linėje kultūroje yra prilygintinos juodaodžiam s — „baltosios 
laukinės", šį atspalvį pastebėjo, bet manė (ir iš dalies tebe­
m ano), jog feminizmas yra vienodas visoms. Todėl devintojo 
dešimtmečio juodaodės feministės, dažniausiai susijusios su 
akademinėje erdvėje paplitusiom is kultūros studijom is {cul- 
tural studies) , ėmė kalbėti apie šią „nutylėjimo figūrą" ir dis­
kutuoti apie rasės ir lyties santykį (jį galima papildyti klasės ir 
seksualinės orientacijos m atm enim is), kuriam  rasinė d im en­
sija yra svarbesnė nei lyties.

A not Jane Gaines, psichoanalitiškai grįsta kino aparato 
(—>) teorija, pagal kurią vyras visuom et yra žvilgsnio subjek­
tas, o moteris — jo objektas, neveikia, kai kalbama apie tarp- 
rasinius žvilgsnio m ainus kine. Tokioje situacijoje juodao­
džio žvilgsnis neturi baltaodžio žvilgsnio galios. Juodaodžio 
ir baltaodės žvilgsnių m ainuose b ū ten t baltaodei moteriai 
priklauso kastruojam oji žvilgsnio galia, nukreipta į juoda­
odį vyrą. Pagrindinė tokio sam protavim o prielaida — kiną 
(jo gam ybą ir suvokimą) suform avo ne tik psichoanalitiškai
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paaiškinam ų lyčių hierarchijos, bet ir kultūriškai susiforma­
vę (visų pirm a Jungtinėse Amerikos Valstijose) rasiniai san­
tykiai. Jų  svarbiausia ypatybė — analogijos tarp juodaodžių 
ir baltaodžių bendruom enių  nebuvimas, nes patriarchalinė 
visuomenės struktūra yra baltų jų  savybė, o juodaodžiam s ji 
įskiepyta istoriškai, bet nebūdinga iki susitikimo su baltaisiais 
vergvaldžiais. Todėl juodaodis vyras klasikinio kino pasakoji­
m o {—*) struktūroje negali turėti žvilgsnio {—*) subjekto po­
zicijos. Tai, kad baltaodis vyras, būdam as vienintelis žvilgsnio 
subjektas, visuom et turi privilegijuotą poziciją kino pasakoji­
me ir žvilgsnių mainuose, leidžia Gaines teigti, kad pam atinė 
kino aparato (—») skirtis yra ne lyčių, o rasių skirtis.

Gaines tik  užsimena, kad afroamerikiečių žiūrov(i)ų akiai 
juodaodės moters (kūno) regėjimas ekrane reiškia ne objek- 
tyvavimą, fetišizavimą arba sim bolinę nebūtį, kaip baltao­
džių fem inisčių teorijose, o sim bolinio pasipriešinimo sceną, 
nuorodą į laikotarpį, kai juodaodė nereiškė „moters".

bell hooks6 išplėtojo juodaodės žiūrovės santykio su kinu 
problem ą ir šį santykį pavadino oponuojam uoju  žvilgsniu 
(oppositional gaze), kuris sukonstruotas ne tik psichoanalitiš- 
kai, bet ir, hook žodžiais, materialiai arba istoriškai. Sekdama

° Ji sąmoningai pasirinko tokią savo slapyvardžio, sudaryto iš moti­
nos ir močiutės vardų, rašymo mažosiomis raidėmis formą, opo­
nuodama Vakarų kultūroje susiformavusiai autorystės sampratai, 
kur autorius ir autoritetas -  visų pirma vyras ir kur būtent jis sutei­
kia vardą.
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Micheliu Foucault, ji teigia, kad visuose galios (šiuo atveju -  
žvilgsnio subjekto ir objekto kine) santykiuose yra pasiprieši­
nimo galimybė, šiuose santykiuose yra tokių vietų, pertrūkių  
arba pakraščių, kur pasipriešinimas gali vykti.

B ūtent pertrūkiai (ruptures) laikom i esm iniu juodaodžių 
žiūrov(i)ų santykio su dom inuojančiu kinu elem entu, kai 
nutrūksta arba sutrinka identifikavimasis (—>) su kino dis­
kursu. Šių pertrūk ių  m etu stereotipizuotas, objektyvuojama- 
sis rasinis vaizdinys atm etam as ir įsteigiamas rasinis žiūrov(i) 
ų subjektyvumas. Paprastai į žiūrėjim ą įvedus lyčių m atm enį, 
juodaodžių žiūrovių identifikavimosi m alonum as konstruo­
jamas neigiant savo rasinį tapatum ą. Klasikinis kino pasakoji­
mas neoperuoja juodaode „m oterim i11 (—»■), o tai reiškia, kad 
joms galimas arba rasinį tapatum ą represuojantis žiūrėjimo 
m alonum as, arba m azochistinio viktimizavimosi žvilgsnis.

Šis iš(si)ugdytas oponuojam asis žvilgsnis reiškė identifi­
kavimosi su baltaode „m oterim i11 ir per ją suprantam os m o­
terystės (womanhood) atsisakymą, kritinį požiūrį į pačią galių 
(lyčių) konstrukciją, plėtojam ą klasikinio kino pasakojimo, ir 
fem inistinę kino teoriją, kuri remiasi aistorine psichoanalize. 
O ponuojam ojo žvilgsnio m alonum as — tai m alonum as kurti 
nuotolį nuo kino pasakojimo, žiūrėti „prieš plauką11 ir tokį 
pasakojimą „kvosti11.

—> kino aparatas, klasikinis kino pasakojimas, moteris ir moterys
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L i t e r a t u r a :

Jane Gaines, „White Privilege and Looking Relations: Race and Gender 
in Feminist Film Theory", Feminist Film Theory: A  Reader, ed. by 
Sue Thornham. -  New York University Press, 1999, p. 291-306.

bell hooks, „The Oppositional Gaze: Black Female Spectators", Ten 
pat, 1999, p. 307-320.

F i l m a i :

„The Birth o f a Nation" (D.W. Griffith, 1919)

„Chocolat" (Claire Denis, 1988)

„The Color Purple" (Steven Spielberg, 1985)

„Illusions" (Julie Dash, 1982)

„Imitation o f Life" (John M. Stahl, 1934)

„Mahogany" (Berry Gordy, 1975)
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r e p r e z e n t a c i j a

Septintojo dešim tm ečio pabaigos — aštuntojo dešimtmečio 
pradžios feministinė kino kritika ir teorija (Molly Haskell, 
Marjorie Rosen) daugiausia dėmesio skyrė m oterų  repre­
zentacijai kine. To laikotarpio autorės aptarė, kaip m oterų  
vaizdiniai kine kinta priklausom ai nuo kintančio socialinio 
kultūrinio konteksto. Pagrindinis taip suvokiamos „moters 
ir kino“ problemos nagrinėjim o siužetas — rodyti skirtum ą 
tarp m oterų  vaidm enų kine ir visuomenėje, aiškinti šio ne­
atitikim o priežastis ir sveikinti vis didesnės m oters vaizdinių 
įvairovės atsiradimą. Tokio požiūrio prielaida yra nuom onė, 
kad kinas su tam  tikromis spragomis reprezentuoja kultūroje 
egzistuojantį (prezentuotą) įsivaizduojamų m oterų vaidm e­
nų repertuarą — nekreipiant dėmesio į kino, kaip specifinės 
kalbos ir industrijos, ypatum us.

Kalbėjimą apie m oterų  reprezentacijas kine, arba persona- 
žinę retoriką, pakeitė kino kaip socialiai sukonstruoto reikš­
m ių gamybos būdo samprata. Šioje tradicijoje kinas (kino 
aparatas —>) suvokiamas kaip kino kodo, įrankių, gamybos ir 
vartojimo sistema, kuri konstruoja ir palaiko tam  tikrą kul­
tūros subjektą privilegijuodam a vyriškąjį žvilgsnį (—>) (Laura 
Mulvey, Jean-Louis Baudry, Jean-Louis Com olli, M ary A nn 
Doane). Reprezentacijų analizę pakeičia siekis dekonstruoti 
ideologinį krūvį turinčius kino kalbos elementus ir atskleisti 
jų vaidm enį kuriant hierarchizuotus lyčių santykius, aptarti 
kino plėtojam ą semiozę. „Kino aparato" teoretikų prielaida:
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kinas ne reprezentuoja visuomenėje egzistuojančius vaidme­
nis, o, būdam as optinė Vakarų ideologijos mašina, juos kuria 
ir yra simbolinės tvarkos dalis.

Kitas „m oterų reprezentacijų" kritikos kelias — rodyti, 
kaip kino teksto suvokimas ir žvilgsnio subjekto (žiūrov(i)ų) 
identifikavimasis (—») su vaizdu, santykis su „moters reginiu" 
kinta priklausom ai nuo žiūrėjim o įgūdžių, lyties ir rasinio ta­
patum o (Teresa de Lauretis, Jud ith  Mayne). Si recepcinė re­
prezentacijos alternatyva domisi, kaip žiūrov(i)ų bendruom e­
nės ir neklasikinės suvokimo strategijos form uoja kitokį nei 
num atom as klasikinio kino pasakojimo (—>) teksto rišlumą 
(alternatyviąsias koherencijas —*), kaip jį perkurta ir plėtoja 
neheteronorm atyvų identifikavimąsi su vaizdu. Recepcinės 
reprezentacijų diskurso kritikos prielaida: kino aparatas ne 
visiškai nulem ia žvilgsnio subjekto poziciją, todėl įm anom os 
„derybos dėl reikšmių".

—> kino aparatas, klasikinis kino pasakojimas, alternatyviosios 
koherencijos, žvilgsnis, moterų kinas ir kinas moterims

L itera tū ra :

Dudly Andrew, Concepts in Film Theory. -  Oxford University Press, 
1984, p. 37-56 .

Teresa de Lauretis, Technologies o f  Gender. Essays on Theory, Film, and  
Fiction. — Indiana University Press, 1987.
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Audronė Žukauskaitė, Anamorfozės: nepamatinės filosofijos problemos. — 
Vilnius, Versus aureus, 2005, p. 202-213; taip pat: 
http://www.gap.lt/mvr (žiūrėta 2009-08-28).

Margarita Jankauskaitė, „Moterų (ne)reprezentacija masinės kultūros 
vaizdiniuose”, Sociologija. M intis ir veiksmas, 2004, Nr. 3, 
p. 52-64; taip pat: http://www.ku.lt/sociologija/issue.php?uid=l4 
ir http://www.gap.lt/mnr (žiūrėta 2009-08-28).

Toril Moi, Lyties /  teksto politika: fem inistinė literatūros teorija, vertė 
Lina Būgienė ir Viljamą Sudikienė. -  Vilnius, Charibdė, 2001, 
p. 4 5 -5 1 ,6 7 -8 1 ,9 8 -1 1 3 , 118-126.

Maijorie Rosen, Popcorn Venus: Women, Movies and the American 
Dream. — Avon Books, 1973.

Molly Haskell, From Reverence to Rape: The Treatment o f  Women in the 
Movies. — The University of Chicago Press, 1973.

F i l m a i :

„Le bonheur“ (Agnės Varda, 1965)

„Kolekcionierė” (Kristina Buožytė, 2008)

„Nitrate Kisses” (Barabara Hammer, 1992)
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s e k s p l o a t a c i j o s  f i lma i

Seksploatacijos filmuose m oterys prilyginamos jų  nuogam  
arba apnuogintam  kūnui -  geidžiamam, prievartaujam am , 
žalojamam arba slaptai stebim am . Tai dažniausiai pigūs B 
kategorijos filmai, pagam inti m ažų studijų, rodom i speciali­
zuotuose kino teatruose ir skirti vyriškai auditorijai. Kartais 
šiuos filmus galima klasifikuoti kaip pornografiją {softporno). 
Atskira industrija jie tapo septintojo dešimtmečio pabaigoje — 
prasidėjus seksualinei revoliucijai, kiek sušvelnėjus film ų tu ­
rinio kontrolei JAV, atsiradus kino gamybos ir platinim o bū­
dams, kurie tapo alternatyva didžiosioms studijom s, atpigus 
filmų gamybai bei išaugus kino im portui tiek JAV, tiek Vaka­
rų  Europoje. A pnuoginto arba nuogo kūno dem onstravim ą 
dažniausiai išoriškai m otyvuoja žanras (trileris, krim inalinė, 
prievartos ir keršto (rape-revenge) drama) arba veiksmo vieta. 
Dažniausiai tai vieta, priklausanti m oterų bendruom enėm s, 
kurių  gyvenimą stebi vyriškasis veikėjo arba kameros žvilgs­
nis (—>) — pavyzdžiui, vienuolynas (nunexpluatation) , m ote­
rų  kalėjimas, nudistų  paplūdim iai (nudie-cuties) , mergaičių 
mokykla (cheerleader film ). Seksploatacijos filmų kūrėjomis 
ilgainiui taip pat tapo ir m oterys, bandžiusios išardyti m o­
teriško kūno, pateikto geidžiančiam vyro žvilgsniui, schemą, 
fem inizuoti žvilgsnį į nuogą (moters) kūną ir taip keisti šių 
filmų auditoriją.

—> pornografija, vyriškasis žvilgsnis
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I.itera tu ra :

l .ric Schaefer, „Gauging a Revolution: 16 mm Film and the Rise of 
the Pornographic Feature11, Porn Studies, ed. by Linda Williams. -  
Duke University Press, 2004, p. 370-399.

Moya Luckett, „Sexploitation as feminine territory: the films of Doris 
Wishman“, Defining cult movies: the cultural politics o f  oppositional 
taste, ed. by Mark Jancovich. -  Manchester University Press, 2003, 
p. 142-156.

D o k u m e n t in ia i  f i lm a i:

„Schlock! The Secret History o f American Movies11 (Ray Greene, 
2 0 0 1 )

„Sex and Buttered Popcorn" (Sam Harrison, 1989)
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vy r i ška s i s  žv i l gsn i s  
(male gaze)

Vyriškasis žvilgsnis —klasikinio kino pasakojimo (—>) konstruk­
cijos elementas. Tai žiūrov(i)ų pozicija, užimama nepriklauso­
mai nuo biologinės lyties ir num atanti auditorijos, kameros ir 
protagonistų vyrų žvilgsnių jungtį. Sis žvilgsnis yra nukreiptas 
į klasikinio kino pasakojimo objektą -  moterį, kurios paskirtis 
yra būti žiūrimai (to-be-looked-at-ness) (—>•), ir šitaip patvirtinti 
žvilgsnio subjekto vientisumą. Taip klasikinis kino pasakoji­
mas konstruoja galios santykius, kurių ašimi tam pa lytis. Šiuo­
se santykiuose vyriškasis žvilgsnis yra kino kodo dalis.

—> klasikinis kino pasakojimas, būti žiūrimai, žvilgsnis, identi­
fikavimasis

L itera tū ra :

Laura Mulvey, „Vizualinis malonumas ir pasakojamasis kinas“, Femi­
nizmo ekskursai: moters samprata nuo antikos iki postmodernizmo, 
sud. Karia Gruodis. -  Vilnius, Pradai, 1995, p. 344-362.

F ilm ai:

„The Accused“ (Jonathan Kaplan, 1988)

„Dressed to Kili" (Brian De Paima, 1980)

„Gildą" (Charles Vidor, 1946)

„Viskningar och rop“ (Ingmar Bergman, 1972)
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v o j e r i z m a s

Vojeristinis (sadistinis) m alonum as, greta fetišistinio (—»), 
yra vienas iš dviejų pagrindinių santykių su klasikiniu kino 
pasakojimu (—*•), o tiksliau -  su m oterim i kaip žvilgsnio (—►) 
objektu (Laura Mulvey). Jis kyla iš kastracijos baimės, m al­
šinamos, kai nuolat įsitikinam a moters „nepakankam um u". 
Todėl filmai, parem ti šiuo žiūrėjim o m alonum u, plėtoja 
moters kaltės ir bausmės arba gelbėjimo, kitaip — jos kon­
troliavimo, siužetus. Vojeristiniam m alonum ui -  kitaip nei 
fetišistiniam, nukreiptam  į griaunantį diegezę reginį, — reikia 
siužeto ir įvykių. Tokių filmų pavyzdys — Alfredo H itchcocko 
„Rear W indow ", 1954, nors paties H itchcocko ir k itų  reži­
sierių filmai, pavyzdžiui, „Gildą" (1946, Charles Vidor) arba 
„Lola M ontés" (1955, Max O phūls), derina vojeristinio ir 
fetišistinio m alonum o strategijas.

—» klasikinis kino pasakojimas, fetišizmas, vyriškasis žvilgsnis, iden­
tifikavimasis

L itera tū ra :

Laura Mulvey, „Vizualinis malonumas ir pasakojamasis kinas", 
Feminizmo ekskursai: moters samprata nuo antikos ik i postmodernizmo, 
sud. Karia Gruodis. -  Vilnius, Pradai, 1995, p. 344-362.

Christian Metz, „History/discourse: a note on two voyeurisms", Theory 
o f  Authorship: A  Reader, ed. by John Caughie. -  Routledge, 2005, 
p. 225-231.
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Paul Willemen, „Voyeurism, The Look, and Dwoskin“ [1976], 
Narrative, Apparatus, Ideology: A  Film Theory Reader. — Ed. by 
Philip Rosen. -  Columbia University Press, 1986, p. 210-218.

F ilm a i:

„Opera" (Dario Argento, 1987)

„PeepingTom" (Michael Powell, 1960)

„Rear Window" (Alfred Hitchcock, 1954)

„Tesis" (Alejandro Amenabax-, 1996)
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žvaigždė

Žvaigždžių sistemos atsiradimas paprastai brėžiamas maž­
daug nuo 1914 m., kai susiformavo pasakojamasis kinas ir 
Įsitvirtino institucionalizuota reprezentacijų sistema (Janet 
Steiger). Iki tol buvo kalbam a apie aktorių  am plua arba 
ekranines „personas11. „Žvaigždė" prasideda tada, kai ekra­
no vaizdas, dažniausiai m enkai tekintantis, yra sujungiamas 
su aktorių  veikla ir už filmo ribų  cirkuliuojančiais tekstais 
apie juos (straipsniais, gandais, nuotraukom is ir panašiai), 
lai tokia kino institucijos figūra, kurios veikimas (reikšmių 
gamyba) netelpa į atskiro filmo ribas -  veikiau patys filmai 
palaiko ją  arba koreguoja. Be to , žvaigždės figūros, nors ji ir 
pagaminta naratyvinio kino, santykiai su pasakojimo struk­
tūra įtem pti. Ji „ardo diegetinius kerus" ir sutelkia žiūrov(i)ų 
dėmesį į žvaigždės reginį (M iriam  H ansen). B ūtent todėl, 
nepriklausomai nuo kino žanro ir aktoriaus vaidmens, filmai 
skirstomi į grupes pagal žvaigždes — „Gretos G arbo filmai", 
„Rudolpho Valentino filmai".

Ankstyvajai feministinei kino kritikai pirm iausia rūpėjo 
parodyti, kaip m oterų  vaidm enų stereotipus įkūnijo žvaigž­
dė. Kiekviena H olivudo kino studija turėjo savo „lem tingą 
m oterį", „nekaltą debiutantę", „išlepusią tu rtų  paveldėtoją", 
„idealią m otiną" etc. Tiesa, visas m oterų  vaidm enų repertu­
aras nesunkiai pasiskirstydavo tarp dviejų polių  -  „kekšės" ir 
„šventosios".
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Kiek vėliau dėmesys nuo personažo tipo persikėlė į, p ir­
ma, žvaigždžių vaidm enį griaunant jų  pačių įkūnijam us ste­
reotipus, ir antra -  į žiūrov(i)ų santykį su žvaigždėmis ekrane. 
Pavyzdžiui, filmas „Stella Dallas" (1937, King Vidor) buvo 
ilgai interpretuojam as kaip tipiškas m oterų  filmas, verčiantis 
lieti ašaras dėl graudaus lengvabūdės, bet galiausiai pasiau­
kojančios dėl savo dukters gerovės, m otinos likimo. Filmas 
buvo suvokiamas rem iantis judėjim o „nuo nuopuolio  prie 
atpirkim o" stereotipu. Tačiau vėliau pastebėta, kad tai filmas, 
siūlantis nešeim yninio ir nesantuokinio m oters gyvenimo 
(netgi priverčiančio išsižadėti dukters) scenarijų — apsibrėži- 
m ą ne per vyrą, o per savo geismus ir siekius. Šitaip skaityti 
filmą leido ne tik pakitęs požiūris į melodramas, bet ir suvo­
kimas, kad pagrindinį vaidm enį atlikusi Barbara Stanwyck 
yra žvaigždė, su kuria siejamas ne visai konvencinis m oteriš­
kum as -  stiprybė, protas, nepriklausom ybė (taip pat ir sek­
sualinė), kandum as. Taigi pats tokios žvaigždės pasirodymas 
filme apie moters vietą patriarchalinėje visuomenėje iš vidaus 
griauna tiek patriarchalinę visuomenės tvarką, tiek patį klasi­
kinį kino pasakojimą (—>■), atveria kelią alternatyvioms in ter­
pretacijoms. Tokia strategija būdinga ir filmams su Katharine 
H epburn, Greta Garbo, Joan Crawford, Bette Davis ir kito­
mis klasikinės H olivudo eros aktorėmis.

Z iūrov(i)ų aktyvum ą in terpretuojant žvaigždės vaidm enį 
filme lemia jų  užtekstinė kom petencija -  pavyzdžiui, žinios 
apie k itų  m edijų kuriam ą žvaigždės įvaizdį. M arlene D ietrich



vaidm uo m elodram oje „Blonde Venus“ Qosefvon Sternberg, 
1932), kurioje ji vaidina neteisingai pasmerktą, nekaltai sky­
rusią dėmesį kitam  vyrui dorovingą m otiną, filmo pabaigoje 
susigrąžinusią ir vyrą, ir sūnų, buvo suvokiamas neatsiejamai 
nuo informacijos apie asm eninį pačios D ietrich gyvenimą. 
Gandai, nuotraukos ir straipsniai apie ją šiam filmui suteikė 
intertekstinį kom edinį veidrodį, ironiškai interpretavo m o­
nogamiją ir nežinia kiek kaltą atgailaujančią m otiną pavertė 
savo geism ų šeim ininke (Janet Staiger).

Interpretacinės žiūrov(i)ų bendruom enės turi galią pri­
skirti žvaigždėms reikšmes, dėl kurių  šios savo ruožtu  geba 
atlikti vaidm enį, jungiantį tas virtualias ir realias bendruom e­
nes. Jodie Foster vaidm uo filme „The Silence o f the Lam bs“ 
(Jonathan D em m e, 1991) arba daugybė Doris D ay vaidme­
nų, nepriklausomai nuo tikrojo aktorių tapatum o ir gyveni­
mo būdo, sukūrė lesbiečių ir heteroseksualių nam ų šeim inin­
kių ikonas — „idealią save“.

Jane Fondos pavyzdys (Tessa Perkins) rodo, kaip anks­
tyvieji vaidmenys, kur aktorė buvo tipiška (s)eksploatacinio 
kino lėlytė, vaidinimas Naujosios bangos režisierių filmuose 
ir radikalūs politiniai bei fem inistiniai pareiškimai sukūrė 
prieštaringą maištingosios „Jane Fondos“ įvaizdį. Vėlesniuose 
filmuose ji vaidino tapsm ą „savimi" -  politiškai ir feminis- 
tiškai sąm oninga „Jane Fondą". Kai šitaip m igruoja žvaigž­
dės įvaizdžiai, kai jie „nusavinami" kartais visiškai skirtingų 
žiūrov(i)ų grupių, kyla interpretacijų sumaištis, fem inistinių 
vaizdinių tirp im o masinėje kultūroje problem a ir subver-
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syvaus skaitymo, griaunančio klasikinio kino pasakojimo 
struktūrą, ribų klausimas.

—> identifikavimasis, žvilgsnis, maskaradas 

L itera tū ra :

Miriam Hansen, Babel and Babylon: Spectatorship in American Silent 
Film. — Harvard University Press, 1991.

Janet Staiger, „The Romance o f the Blonde Venus: Movie Censors 
versus Movie Fans“, Perverse Spectators: the practices o f  film  reception. — 
New York University Press, 2000, p. 77-92 .

Jackie Stacey, Star Gazing: Hollywood cinema andfemale spectatorship. — 
Routledge, 1994.

Stardom: Industry o f  Desire, ed. by Christine Gledhill. -  Rouledge, 
1991.

Tessa Perkins, „The Politics o f ‘Jane Fonda’", Stardom: Industry o f  
Desire, ed. by Christine Gledhill. -  Rouledge, 1991, 237-250.

Наталия Арлаускайте, „Спокойно, miss Masha, я Рудольфо Вален­
тино!", Humanitaro zindtnu vėstnesis, 2009, 15, p. 95—100.

F ilm ai:

„Barbarella“ (Roger Vadim, 1968)

„Christopher Strong" (Dorothy Arzner, 1933)

„Coming Home" (Hal Ashby, 1978)

„The Purple Rose o f Cairo" (Woody Allen, 1985)
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žv i l gsn i s

Žvilgsnis klasikinio kino pasakojimo konstrukcijoje (—») lai­
komas įrašytu į reginį bei jį gam inantį kino aparatą (—>) ir 
susijusiu su galios pozicija. Jo subjektas yra maskulinizuotas 
(nepriklausomai nuo žiūrov(i)ų lyties) ir nukreiptas į subor­
dinuotą objektą -  m oterį, kuriai žvilgsnio m alonum as nepa­
siekiamas, nes jos vaidm uo yra būti žiūrimai (—>).

Pagrindinė problem a, kylanti iš kino kaip optinės ideolo­
gijos mašinos sampratos: kaip galima konceptualizuoti realių 
žiūrovių žvilgsnio m echanizm ą ir žiūrėjimo m alonum ą, k ito­
kį nei tapatinim asis su vyriškojo žvilgsnio (—►) objektu?

Psichoanalitiškai angažuotos kino pasakojimo teorijos re­
aliomis žiūrovėmis nesidomi -  žiūrovė jas dom ina kaip femi- 
nizuotas suvokimo subjektas ir galimos to subjekto pozicijos 
kino pasakojimo atžvilgiu. Vienos teorijos siūlo fem inizuoto 
žvilgsnio subjekto svyravimą tarp vyriškosios ir m oteriško­
sios pozicijų, savotišką žiūrovių transvestizmą (Laura M ul- 
vey) kaip kitokią nei vyriškasis žvilgsnis poziciją, kalba (M ary 
Ann Doane) apie žiūrovių maskaradą (—>■).

Kitos teorijos atkreipia dėmesį į ryškesnį ankstyvąjį m o­
ters biseksualumą, suform uotą ikiedipinėje stadijoje dėl glau­
daus ryšio su m otina, su kuria ją  sieja identifikavimosi (—>) 
ir geismo ryšys, ir leidžiantį be didelių nuostolių subjekty­
vumui tapatintis su represuotų m oterų  vaizdu ir net suteikti 
jam „išlaisvinamųjų" reikšmių (Tania M odleski). Pavyzdžiui, 
ekrane niekada nepasirodant! lem tinga moteris Rebecca to

91



paties pavadinim o 1940 m. Alfredo H itchcocko filme yra 
baudžiam a diegetinėje plotm ėje, bet diskurso plotm ėje išven­
gia represuojamojo vyriškojo žvilgsnio. B ūtent šis žvilgsnių 
ekonom iką griaunantis mechanizmas gali būti suvokiamas 
kaip neva palankus žiūrovės subjektyvum ui. Abi kryptys lieka 
prie nepakitusios hierarchizuotos žvilgsnių ir galios pozicijų 
sistemos, brėžiamos per lytį ir priskiriamos klasikiniam kino 
pasakojimui. Be to, baltasis heteronorm atyvus šios sistemos 
pobūdis neleidžia paaiškinti lesbiečių ir nebaltųjų m oterų 
kino suvokim o patirties, k ritin ių  suvokimo strategijų.

Aistorinio, unifikuoto, nekintam o žvilgsnio subjekto 
aptarim ą papildė fragmentiškos ir lokalios kino recepcijos 
studijos, kalbančios apie žiūrov(i)ų ir žiūrov(i)ų bendruom e­
nių santykį su kino vaizdu, žiūrėjim o būdus ir efektus. Kino 
teksto bei aparato generuojamas subjektas ir „teorinis žiūro­
vės konceptas“ (Doane) susitiko su realiomis, em pirinėm is, 
žiūrovėmis. Taip pat ir psichoanalitinis ir tekstinis žiūrėjimo 
konceptualizavimas susitiko su etnografiniu ir sociologiniu 
žiūrėjimo konceptualizavim u kultūros studijose, dėmesį iš 
(vaizdų) reikšmių gamybos perkeliančiose į jų vartojimą.

Jackie Stacey analizavo, kaip klasikinio H olivudo žvaigž­
des suvokė realios žiūrovės britės. Jos tyrimo prielaida — ža­
vėjimasis žvaigždėmis form uojam as už heteroseksualaus m a­
lonum o ribų. M alonum as nukreiptas į idealų savęs vaizdą, 
kuris negali bū ti redukuotas į idealų vyro geismo objektą. 
Sis hom oerotinis santykis apim a ir hom oseksualų — bet nėra 
jam lygus. Žiūrovių pasakojimai apie žavėjimąsi žvaigždėmis
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pasiskirstė į tris diskursus — eskapistinį, identifikavimosi ir 
vartojimo. Kone svarbiausias šio tyrim o rezultatas — santykio 
su žvaigždės vaizdais įvairovė, neigianti arba bent kvestionuo­
janti kino aparato nulem tą vieningą identifikavimosi būdą. 
Identifikacinės fantazijos ir praktikos parodė, kad identifika­
vimasis vyksta ne tik  tuom et, kai jau egzistuojančiam įsivaiz­
davimui apie save ieškoma patvirtinim o, bet ir kai kuriam i 
nauji tapatum ai, o perskyra tarp identifikavimosi m alonum o 
ir geismo ne visuom et griežta.

Pagrindinė Christine Gledhill tezė — „reikšmės nėra nei 
prim etam os, nei pasyviai sugeriamos, bet iškyla iš derybinių 
kovų tarp konkuruojančių  kontekstų, motyvacijų ir patir- 
ties“. Analizuoti šias reikšmes galima trimis lygmenimis — 
institucijų, tekstų ir auditorijų. Pati ji analizuoja tekstus, bet 
laiko juos „atvirais11 skirtingom s auditorijom s. Kadangi pa­
grindinis socialinių derybų objektas — „m oters“ ženklas -  yra 
klasikinio kino pasakojimo dalis, tai žiūrovių grupės, tarpu­
savyje besiskiriančios pagal klasę, rasę, seksualinę orientaciją, 
gali šiam ženklui priskirti skirtingas reikšmes. Šioms žiūro­
vių grupėm s priklauso ir feministės žiūrovės ar tyrėjos, ne 
lik atskleidžiančios kino ir k itų  popkultūros tekstų reikšmes, 
bet ir perkoduojančios juos. Taip jos tam pa viena iš daugelio 
interpretatyvių bendruom enių, kreipiančių dėmesį į lyčių ir 
seksualumų skirtis.

—> klasikinis kino pasakojimas, vyriškasis žvilgsnis, vojerizmas, feti- 
šizmas, maskaradas, rasė ir lytis
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L itera tu ra :

Linda Williams, „Introduction”, Viewing Positions: Ways o f Seeng Film, 
ed. by Linda Williams. -  Rutgers University Press, 1997, p. 1-20.

Linda Williams, „When the Woman Looks”, Re-Vision: Essays 
in Feminist Film Criticism, ed. by Mary Ann Doane, Patricia 
Mellencamp and Linda Williams. — The American Film Institute, 
1984, p. 83-99.

Tania Modleski, The Women Who Knew Too Much: Hitchcock and  
Feminist Theory. -  Routledge, 2005, p. 41—53.

Jackie Stacey, Star-Gazing: Hollywood Cinema and Female Spectatorship. 
-R outledge, 1994.

Christine Gledhill, „Pleasurable Negotiations”, Feminist Film Theory: 
A Reader, ed. by Sue Thornham. — New York University Press, 
1999, p. 166-179.

F i lm a i:

„All About Eve” (Joseph L. Mankiewicz, 1950)

„Basic Instinct” (Paul Verhoeven, 1992)

„Mildred Pierce” (Michael Curtiz, 1945)

„Thelma & Louise” (Ridley Scott, 1991)
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Feministinės kino teorijos 
apžvalgos ir pagrindinės antologijos

Shohini Chaudhuri, Feminist Film Theorists: Laura Mulvey, Kaja 
Silverman, Teresa de Lauretis, Barbara Creed. — Routledge, 2006.

Mary Ann Doane, Patricia M ellencamp and Linda Williams 
(eds.), Re-Vision: Essays in Feminist Film Criticism. — The American 
Film Institute, 1984.

Annette Kuhn, Women’s Pictures: Feminism and Cinema, 2 nd 
edition. — London, N ew  York, Verso, 1994.

Judith Mayne, „Feminist Film Theory and Criticism", Signs, 
Vol. 11, N o. 1. (Autumn, 1985), p. 8 1 -1 0 0 .

Anneke Smelik, „Feminist Film Theory", The Cinema Book, ed. 
by Pam Cook. -  British Film Institute, 2007, 3 rd rev. edition, p. 
49 1 -5 0 4 . http://www.annekesmelik.nl/TheCinem aBook.pdf

Sue Thornham, Passionate Detachments: An Introduction To Fe­
minist Film Theory. — Oxford University Press, 1997.

Sue Thornham (ed.), Feminist Film Theory: A Reader. -  N ew  
York University Press, 1999, p. 31—40.

Constance Penley (ed.), Feminism and Film Theory. -  Routledge, 
1988.
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a) Europos podiplom inių studijų mokyklos (European Gradu­
ate School) rengiamos vaizdo paskaitos:

Bracha Ettinger -
http://w w w .youtube.com /w atchlvsS6R zN lW 6M qY  

D onna Haraway —
http://www.youtube.com/watch?v=-yxHIKmM I70 (2000) 

D onna Haraway —
http://www.youtube.com/watch?v=59N5xwmw5xO (2003)

Judith Butler ir Avital Ronell -  
h ttp://www. youtube. com /w atch?v=C FG aA 040nL I

b) kiti šaltiniai:

Filmas apie Judith Butler: „Judith Butler: Philosophical En­
counters o f  the Third Kind", rež. Paule Zajdermann, 2006  -  
http://w w w .youtube.com /w atchlvsQ 50nQ U G iI3s

Interviu su Rosi Braidotti (italų kalba) — 
http://www.youtube.com/watchlvsj3brj3xRpPo

Filokteto tarpdisciplininių vaizduotės tyrimų centras (Philo- 
ctetes Centre for the Multidisciplinary Studies o f  Imagination),

Fem inistinės k ino teorijos kūrėjų  vaizdo
paskaitos, interviu ir film ai apie ja s7

Vaizdo paskaitų ir asmeninių tinklalapių nuorodos nuolat atnau­
jinamos svetainės http://natalija.weebly.com kurso „Feministinės 
kino teorijos" skiltyje. Jei vaizdinė medžiaga susideda iš kelių dalių, 
čia nurodomas pirmojo fragmento adresas.
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diskusija apie žvilgsnį ir vojerizmą (dalyvauja Mary Ann Doane) -  
http: / / www. youtube. com/watch?v=KzRX8 i_2gkU

bell hooks paskaita —
http://www. youtube.com/watch?v= KLMVqnyTo_0
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M o terų  režisierių vaizdo paskaitos,
interviu ir film ai apie jas

a) Europos podiplom inių studijų mokyklos (European Gradu­
ate School) rengiamos vaizdo paskaitos:

Chantal Akerman ir Catherine Breillat pokalbis -  
http://www. youtube. com/watch?v=G6LdyutA-rk 

Claire Denis ir Jeano Luco N ancy paskaita -  
http://www.youtube.com/watch?v=CoTGowlhABk  

Agnės Varda paskaita —
http://ww w.youtube.com /w atchivsUaW N V -JiO M k  

Barbaros Hammer paskaita apie dokumentinį kiną — 
http://www.youtube.com /watch?v=NRXNM Rgu2yM  

Ulrike’s Ottinger paskaita — 
http://www.youtube.com/watch?v=vIrExTONs8k

b) kiti šaltiniai:

Yvonne Rainer paskaita -
http://www.youtube.com/watchivsQtYsNbgQi2g

Filmas apie Kirą Muratovą: „Kira“, rež. Vladimir Napevnyj, 2003 -
http://ww w.youtube.com /w atchivsG na7U O A XY _Q

Interviu su Sally Potter -
http://www.youtube.com/watchivs 6q7DmuYzyng  

Filmas apie Jane Campion „Pianino" kūrimą -  
http://www.youtube.com /watchivsn0fp8LwcUm A  

Interviu su Julie Dash apie filmo „Daughters o f  the D ust“ 
(1991) kūrimą —
http://www.youtube.com /watchivs_TxYoaiHK M M
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Interneto puslapiai ir tinklaraščiai, 
skirti feministinei kino teorijai, 

moterų kinui, kino teorijai

W omen and Hollywood: from a feminist perspective: 
http://wom enandhollywood.com

W omen Make Movies: films by and about women: 
http://www.wm m .com /

W omen in World Cinema: 
http://wom eninworldcinem a.org/

W omen’s Film Institute: 
http://sfwfi.blogspot.com /

W omen in Media &  News: 
http://www.wim nonline.org/

Tarptautinio moterų festivalio „Seršėliafam“ tinklaraštis: 
http://serseliafam.wordpress.com/

Sisters in Cinema: A Resource Guide for and About African
American Feature Filmmaker:
http://sistersincinema.com/

African W omen in Cinema Blog: 
http://africanwomenincinema. blogspot.com /

Feminist Review:
http://feministreview.blogspot.com/
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Movies Directed by Women: 
http://blog.moviesbywomen.com/ ir 
http: //moviesbywomen .com/

Bright Lights Film Journal: 
http://www.brightlightsfilm.com/

Jump Cut: A Review of Contemporary Media: 
http://www.ejumpcut.org/home.html

Senses of Cinema: 
http://www.sensesofcinema.com/

Images: a journal of film and popular culture 
http://www.imagesjournal.com/index.html

The Film Journal: 
http://www.thefilmjournal.com/

Participations: Journal of Audience & Reception Studies: 
http://www.pardcipations.org/

Film-Philosophy:
http : //www.film-philosophy.com/

Kinokultura:
http://www.kinokultura.com/index.html

Киноведческие записки: 
http://kinozapiski.ru/
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Kino-Eye:
http://kino-eye.com/

Filmlnt:
http://www.filmint.nu/

Film Analysis Guide (Yale Film Studies): 
http://classes.yale.edu/film-analysis/

Asmeninis Davido Bordwello puslapis ir tinklaraštis: 
h ttp : / / www. davidbo rdwell .net /

The Seventh Art: From Camera Obscura to DV Filmmaking
and beyond...:
http://theseventhart. info/

Directing Cinema:
http://catherinegrantblog.blogspot.com/

Screenville:
http://screenville.blogspot.com/

Film Studies for Free: 
http://filmstudiesforfree.blogspot.com/

http://kino-eye.com/
http://www.filmint.nu/
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„Invasion of the Body Snatchers" (Philip Kaufman, 1978) -  kiborgai 

„Je, tu, il, elle" (Chantai Akerman, 1974) — performatyvumas 
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„Riddles o f the Sphinx“ (Laura Mulvey, Peter Wollen, 1977) — alter­
natyviosios koherencijos, balsas 

„River o f N o Return'* (Otto Preminger, 1954) -  klasikinis kino pa­
sakojimas

„The Rocky Horror Picture Show" (Jim Sharman, 1975) -  kempo 
{camp) estetika 

„Romance** (Catherine Breillat, 1999) — kino aparatas 

„Sans toit ni loi“ (Agnės Varda, 1985) — autorystė 

„The Scarlet Empress** (Josef von Sternberg, 1934) -  fetišizmas 

„Schlock! The Secret History of American Movies** (Ray Greene, 2001) -  
seksploatacijos filmai 

„Sedmikrasky** (Vera Chytilova, 1966) -  alternatyviosios kohe­
rencijos

„Sex and Buttered Popcorn** (Sam Harrison, 1989) -  seksploatacijos 
filmai

„She Done Him Wrong** (Lowell Sherman, 1933) — kempo {camp) 
estetika

„She Must Be Seeing Things** (Sheila McLaughlin, 1987) -  kino  
aparatas

„The Silence of the Lambs** (Jonathan Demme, 1991) -  kūnas, 
žvaigždė

„Singin’ in the Rain“ (Stanley Donen, Gene Kelly, 1952) -  balsas 

„Stella Dallas*' (King Vidor, 1937) identifikavimasis, žvaigždė 

„The Stepford Wives** (Bryan Forbes, 1975) — kiborgai 

„The Snake Pit** (Anatole Litvak, 1948) — balsas 

„Tesis** (Alejandro Amenabar, 1996) -vojerizm as  

„The Texas Chain Saw Massacre** (Tobe Hooper, 1974) -  monstriškasis 
moteriškumas
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„Thelma & Louise" (Ridley Scott, 1991) -  žvilgsnis 

„Thriller" (Sally Potter, 1979) -  alternatyvusis kinas 

„То Have and Have N ot“ (Howard Hawks, 1944) — klasikinis kino  
pasakojimas

„Tootsie" (Sydney Pollack, 1982) -  performatyvumas 

„Trouble in Paradise" (Ernst Lubitsch, 1932) -  garsas 

„Twin Peaks: Fire Walk with Me" (David Lynch, 1992) — kino apa­
ratas

„Vertigo" (Alfred Hitchcock, 1958) -  klasikinis kino pasakojimas 

„Viskningar och гор" (Ingmar Bergman, 1972) — vyriškasis žvilgsnis 

„Wanda" (Barbara Loden, 1970) -  įsiuva (suture)

„Wayne’s World" (Penelope Spheeris, 1992) -  kino aparatas 

„What Ever Happened to Baby Jane?" (Robert Aldrich, 1962) -  iden­
tifikavimasis

„Written on the Wind" (Douglas Sirk, 1956) — moterų kinas ir kinas 
moterims

„Долгие проводы" (Kira Muratova, 1971) -  kino aparatas 

„Одна" (Grigorij Kozincev, Leonid Trauberg, 1931) — garsas 

„Перемена участи" (Юга Muratova, 1987) — ekscesas 

„Три тополя на Плющихе" (Tatjana Lioznova, 1967) -  moterų kinas 
ir kinas moterims
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