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IVADAS

Tyrimo problema ir objektas

Etnografinio kino raida — tai ilgalaiké pastanga i$gauti mokslo ir estetikos sinteze®. Si Karlo
G. Heiderio istara, nors i§ paziiiros atrodo tarsi savaime suprantama, i tiesy yra gana paradoksali:
ilga laika antropologés ir antropologai, bijodami diskredituoti savo mokslinj autoriteta, kaip tik sieke
iSvengti to, ko siekia bet kuris filmas — pla¢igja prasme meniskumo. Maza to, didZigja XX a. dalj
antropologai(-é¢s) demonstravo atvirg nepasitikéjimg vizualinés prigimties tyrimy moksliniu
pagristumu, objektyvumu bei reprezentatyvumu ir savo tiriamaja veiklg i§ esmés grindé lingvistine
prieiga. Kaip taikliai Siuo atveju pastebéjo pranciizy antropologas ir kino kiiréjas Jeanas Rouchas,
antropologai(-és) net ir filmg laiké knyga®. Taigi, didziausias antropolog(i)y bendrijos tabu buvo
antropologas(-¢) su kino kamera.

Zinoma, ilgainiui, atsiradus supratimui, kad daugelis ankstesniy prielaidy apie moksling tiesa
yra kvestionuotinos, ankstesnis reikalavimas etnografiniams filmams tapti moksliSkesniais arba
persivadinti menu, kaip tvirtina antropologas Davidas MacDougallas, nustojo buves aktualus®. Prie
Sios etnografijos, kaip centrinés antropologijos mokslinés paradigmos, sampratos pokycio Zenkliai
prisidéjo ir vadinamoji etnografinio autoriteto krizé®, skatinusi j kultiira Zvelgti (savi)kritiskai,
dialogiSkai ir polifoniSkai, idant, Jameso Cliffordo zodziais tariant, atverty erdve ateiCiai bei
gebéjimui pripazinti naujus dalykus®. Dél to, kaip paZymi Anna Grimshaw, etnografinio tyrimo
procesas imtas konceptualizuoti kaip dialogas, pokalbis ar mainai tarp skirtingy Saliy, o ne kaip
duomeny rinkimas ar procediiriné moksliné interpretacija®. Kelis pastaruosius desimtme¢ius vis

daugiau tyréjy (Kaip antai: Schneider ir Wright’, Jennifer Clarke®, Grimshaw ir Ravetz®) diskutuoja

! Heider Karl G., Ethnographic Film, Austin: University of Texas Press, 2008, p. ix.

2 Rouch Jean, Ciné-Ethnography, ed. Steven Feld, Mineapolis/London: University of Minnesota Press, 2003, p. 36.

¥ MacDougall David, Beyond Observational Cinema, Principles of Visual Anthropology, ed. Paul Hockings, Berlin:
Mouton de Gruyter, 2003, p. 129.

4 Daugiau: Clifford James, Kultiiros problema. XX amziaus etnografija, literatiira ir menas, Vilnius: Lietuvos ragytojy
sajungos leidykla, 2006.

5 Clifford, 2006, p. 33.

& Grimshaw Anna, Eyeing the Field: New Horizons for Visual Anthropology, Visualizing Anthropology, eds. Anna
Grimshaw, Amanda Ravetz, Bristol: Intellect Books, 2005, p. 25.

7 Schneider Arnd, Wright Christopher (eds.), Between Art and Anthropology: Contemporary Ethnographic Practice,
Oxford and New York: Berg Publishers, 2010.

8 Clarke Jeniffer, Disciplinary boundaries between art and anthropology, Journal of Visual Art Practice, Vol. 13, No. 3,
2014, p. 178-191, http://dx.doi.org/10.1080/14702029.2014.971557

9 Grimshaw Anna, Ravetz Amanda, The ethnographic turn — and after: a critical approach towards the realignment of art
and anthropology, Social Anthropology/Anthropologie Sociale, Volume 23, Issue 4, 2015, p. 418-434, doi:10.1111/1469-
8676.12218



apie poreikj antropologiniuose tyrimuose naudoti platesnj tarpdisciplininiy praktiky — ypac vizualiniy
ir sensoriniy — arsenalg ir pabrézia, kad taip biity jmanoma atrasti kitonisky antropologinio Zinojimo
formy. Taigi, antropologés ir antropologai, ém¢ naudoti savo praktikoje platy spektra meniniy
priemoniy, kuriy anksciau dél griezto moksliskumo reikalavimy negalima buvo taikyti
etnografiniuose tyrimuose, pradéjo liberaliau ir konceptualiau zvelgti ir ] etnografinj king.

Prie poslinkio, lémusio antropolog(i)y lankstesnj ir produktyvesnj poziiir] | vizualinius
tyrimus ir menines priemones kaip tokias, o meno pasaulio atsigrezimg ] etnografija, Zenkliai
prisidéjo ir XX a. pabaigoje ivykes vaizdinis posiikis, kuri deSimtajame XX a. deSimtmetyje
humanitariniuose moksluose ir kulttros diskurse identifikavo Williamas Johnas Thomas
Mitchellas'®. Vaizdinis posiikis, t. y. padidéjes susidoméjimas vaizdais dél naujy medijy technologijy
nulemto gausaus jy vartojimol!, antropologijos lauke skatino permastyti ankséiau beveik
nekvestionuoting tekstologiniy metodologijy taikymg etnografiniuose tyrimuose. Savo ruoztu
antropologams(-¢éms) biidinga ikonofobija!? — esg antropologija ir kinas esmiskai skiriasi tiek savo
metodais, tiek tikslais — vis labiau émé keisti suvokimas, kad vizualiniai metodai neatlieka vien
iliustratyvios funkcijos, bet savitai pratgsia, papildo ar pasitlo kitoniska prieiga nei
lingvistinis/tekstualinis rezimas'®. Kaip atkreipia démesj menotyrininké Erika Grigoravi¢iené,
vaizdinis postkis reiSkia ne rasto kultiiros pabaigg uzpliidus skaitmeniniams vaizdams, bet veikiau
posiikj j vaizda po kalbos.* Taigi, etnografinio kino kiiréjos ir kiiréjai, pabréZe kino kaip unikalios
ontologine prasme audiovizualinés medijos ypatybes, sitil¢ ne tik klausti, kg pasakoja §is filmas, bet
ir, pavyzdziui, kg Sis filmas rodo ar liudija.

Tuo paciu ilgainiui pasikeité ir etnografiniams filmams uzduodami tikslai: pirmiausiai buvo
suvokta, kad filmavimo kamera gali ne tik jrasinéti ir taip i§saugoti nykstanciy ,,primityviy®, taigi ne-
vakarieCiy, kultiiry apraiskas ateities kartoms (anot antropologés Margaret Mead, tai vis dar buvo
laikoma pagrindiniu etnografiniy filmy tikslu net vizualinés antropologijos kaip disciplinos

susiformavimo pradzioje’®), bet ir, pasak Emilie de Brigard, uzfiksuoti daugiasluoksnés prigimties

10 Mitchell W J T, Picture Theory, Chicago: The University of Chicago Press, 1994, p. 11.

1 Grigoravi¢iené Erika, Vaizdinis positkis: vaizdai — ZodZiai — kiinai — Zvilgsniai, Vilnius: Lietuvos kultfiros tyrimy
institutas, 2011, p. 9.

12 Daugiau: Taylor, Lucien, Iconophobia: How Anthropology Lost it At The Movies, Transition, 69, 1996. Sis reiskinys
taip pat bus placiau analizuojamas I-oje disertacijos dalyje.

13 Kita vertus, dalis tyréjy iki §iy dieny tebesilaiko pozicijos, kad etnografija yra pirmiausia tekstologinés prigimties
tyrimas. Antai antropologas Vytis Ciubrinskas mokomoje knygoje apie antropologijos teorijas raso: ,,Etnografija
antropologijoje suprantama dvejopai — kaip lauko tyrimas, t. y. dalyvaujantis steb&jimas, ir kaip to tyrimo rezultatas — jo
aprasymas, etnografinio teksto (etnografinés monografijos) raSymas.“ (Socialinés ir kultirinés antropologijos teorijos,
Kaunas: Vytauto DidZiojo universitetas, 2007, p. 11.)

14 Grigoraviciené Erika, Vaizdinis posiikis dailétyroje, Acta Academiae Artium Vilnensis, 64, 2012, p. 11.

15 Mead Margaret, Visual Anthropology in a Discipline of Words, Principles of Visual Anthropology, ed. Paul Hockings,
Berlin: Mouton de Gruyter, 2003, p. 3.



ivykius, ugdyti naujus regéjimo biidus bei i§$aukti empatija Zmonijos atzvilgu'®. Dar daugiau: jei ilga
laikg etnografinis kinas buvo grieztai asocijuojamas su dokumentinio kino praktikomis, XXI a.
antropologai(-és) émé svarstyti apie naratyvinio ir netgi vaidybinio kino, kurio pagrindas yra fikcija,
galimybe uZz¢iuopti ir perduoti zitrovams(-éms) kity kultiry simbolines struktiiras bei zinias ir
sukurti sglygas jusliniam kitos kultiiros patyrimui (ko, pavyzdziui, savo kuriamais filmais siekia
Harvardo universitete, Sensorinés etnografijos laboratorijoje, dirbantys antropologai ir
antropologgs).

Ne maziau svarbu ir tai, kad etnografiniam kinui Siuvo metu keliami aukStesni estetiniai
reikalavimai. Pasak Grimshaw, ilgg laikg kino kuaréjai(-0s) apskritai abejojo etnografinio filmo
kinematografine verte!’, o prastus estetine ir technine prasme sios krypties filmus paprastai vertino
pagal tai, kiek jie yra moksliSkai vertingi ir informatyvis, kitaip tariant, kuriuos zitirint galima bent
jau ko nors suzinoti ir i§mokti'®. Situacija, galima sakyti, radikaliai pasikeité tik pastaruosius kelis
deSimtmecius: dalis | king pasukusiy antropolog(i)y (kaip antai: Véréna Paravel, Mantas
Kvedaravic¢ius, Joshua Bonnetta, Stephanie Spray etc.) vis dazniau iSbando jvairias kino kairimo
strategijas, kurios tradici$kai siejamos su meninink(i)y kuriamu kinu. Tarytum jie ar jos biity i$ tiesy
iSgirde dar 1973 m. programiniame straipsnyje ,,Kamera ir zmogus* i$sakyta paradoksaly Roucho
kvietima etnografiniams filmams tapti filmais.*®

PanaSy procesa galima identifikuoti ir meno lauke: anot Halo Fosterio, septintajame XX a.
desSimtmetyje jvyko etnografinis posiikis, Zenklings akivaizdziai padidéjus} meninink(i)y doméjimasi
antropolog(i)y tyrimais ir metodais bei $iyjy pritaikymu kuriant meno kiirinius?’. Fosteris i3skiria
kelias etnografinio postkio Siuolaikinio meno lauke priezastis: pirma, menininkés ir menininkai
antropologija vertina kaip moksla apie Kitg (taigi norédami vystyti savo darbuose $ig tema turi
atsigrezti 1 sritj, kuri, be filosofijos, daugiausiai nuveiké apmastant jvairiapusiskas kitybés — nuo
postkolonializmo iki feminizmo ir posthumanizmo — implikacijas); antra, vienas i$ antropologijos

pagrindiniy objekty yra kultiira placiaja prasme, taigi siekiant analizuoti ar tam tikru biidu perteikti

16 De Brigard Emilie, The History of Ethnographic Film, Principles of Visual Anthropology, ed. Paul Hockings, Berlin:
Mouton de Gruyter, 2003, p. 38.

17 Grimshaw, 2005, p. 17.

18 Antai charakteringas pavyzdys, tiksliai nusakantis §io pobiidZzio problema, yra filosofés ir eseistés Dalios Staponkutés
i§ dalies anekdotiska, taciau sykiu ironiska bei kritiska pastaba samoningai autorés nejvardijamo Lietuvoje sukurto filmo
atzvilgiu: ,, Ziirime Gintauto pasiiilytq nespalvotq lietuviskq filmg, kuriame lyja ir is léto sukasi veZimo ratai, kabindami
vieskelio purvg, protarpiais pasigirsta dialogas, primenantis du liidnus monologus, smékscioja lietuviy aktorés
dvasingais veidais, kalbasi kaip nuskriaustos mergaités, prunkscia arklys, vos pakeldamas purvu aplipusias kanopas.
[...] Gintautas sako, kad , antropologiskai visai jdomu*.* (Staponkuté Dalia, IS dviejy renkuosi trecig, Vilnius:
Apostrofa, 2014, p. 41.)

1% Rouch, 2003, p. 44.

20 Foster Hal, The Return of the Real: The Avant-Garde at the End of the Century, Cambridge, MA: The MIT Press, 1996,
p. 181.



jvairius kultiirinius procesus, reikia suprasti jy esminius struktiirinius principus; trecia, Siuolaikiné
etnografija pabrézia kontekstualuma, tarpdiscipliniSkuma bei (savi)kritiSkumg kaip esminius tyrimo
kriterijus?!. Visa tai imponuoja ir §iuolaikinéms menininkéms bei menininkams, kurie antropolog(i)y
taitkomuose metoduose jzvelgia galimybe¢ suderinti teorija su praktika, atnaujinti temy ir objekty
repertuarg ir sykiu reformuoti pacig meno sgvoka.

Ne isimtis ir Siuolaikiniy filmy rezisierés bei rezisieriai, kurie tarsi 1§ naujo atrado i8 tiesy visg
laika kine gliidéjusj etnografinj potencialg: pavyzdziui, parodyti marginalizuotg Kitg ir suteikti jam
ar jai balsa, ar jgalinti bendruomenes pasipriesinti kultiirinei homogenizacijai, budingai kolonijiniu
pagrindu susiformavusioms valstybéms, ar tiesiog reflektuoti dabarties pasaulio biiklg bei zmogaus
padéti jame. Tod¢l nenuostabu, kad pastaraisiais metais, 1§ esmes atliepiant etnografinj posiikj mene,
sukuriama vis daugiau kokybisky, originaliy ir jdomiy dokumentiniy bei vaidybiniy filmy, kurie
vienaip ar kitaip nagrinéja etnografines temas?®?, o jy sukiirimas daznai primena arba suvis sutampa
su paciy antropolog(i)y darbo metodais.

Nors etnografinius filmus yra jprasta sieti su vizualine antropologija kaip disciplina, t. y.
nejmanoma jy interpretuoti ir analizuoti suskliaudus Siame lauke vykusius ilgalaikius procesus, tai
nereiSkia, kad toks kinas yra iS§imtinai antropolog(i)y vykdoma kinematografiné veikla. Kaip teigia
de Brigard, jei antropologai(-és) apsiriboty tik tuo, kas buvo nufilmuota mokslinink(i)y, vizualinés
antropologijos istorija biity daug skurdesné?. Siekis suprasti, kaip reikty ifiréti vaidybinius filmus,
kuriuose yra eksploatuojama etnografiné problematika, kokig padét] jie uzima etnografinio kino
diskurse, ar $ie filmai ir jy kiréjai(-0S) apskritai reflektuoja vykusius ir tebevykstancius procesus
etnografinio kino lauke, ar etnografija tiesiog subordinuoja atitinkam estetiniam rezimui, tapo akstinu
ir $iai disertacijai.

Kaip charakteringi tokio kino — lokalizuojamo tarpinéje padétyje tarp mokslo ir meno —
pavyzdziai, kuriuose galima jzvelgti etnografiniam kinui esmingy ypatybiy tiek diegetiniame, tiek
nediegetiniame lygmenyje, o paciy rezisieriy pozicija — analogiSka ar bent jau panaSig |
antropolog(i)y, pasirinkti lietuviy kino reZisieriaus Sartino Barto ir rusy kino reZisieriaus Aleksejaus
Fedoréenkos filmai, kuriuose, perfrazuojant Clifforda, sykiu iSrySkéja ir moderniosios etnografijos

problema: Siuolaikiné pabira tradicijy mozaika ambivalentiSkai koreliuoja su modernaus Zmogaus

2 |bid., p. 182.

22 Galima i§skirti kelias aSines temas: tai intersubjektiniai santykiai, Kito problema, Mes/Jie|Jos dichotomija, nykstan¢ios
kultoros iSsaugojimas, galios santykiy kritika, postkolonializmo diskursas, kultiiriniy ir tautiniy mazumy reprezentacija,
zmogisky ir ne-zmogiSky biitybiy santykis etc.

23 De Brigard, 2003, p. 18.



klajiniSkumu ir mobilumu, kuriuos nuolatos lydi autentiSkumo praradimo bei nutolimo nuo esmés
jausmas?*,

Taigi, galiausiai belieka uzduoti pagrindinj Sios disertacijos probleminj klausima: kada ir kaip
vaidybinis kinas tampa etnografiniu? Tiksliau: ar vaidybinius filmus, kuriy pagrindas yra fikcija, nors
Juy nagrinéjamos temos ir problematika i§ esmés atitinka etnografiniam kinui keliamus lukescius ir
reikalavimus, o sukiirimo aplinkybés i§ principo primena antropolog(i)y darbo metodus, gali biti
analizuotini ir interpretuotini kaip etnografinio kino pavyzdziai, taigi taikant tuos pacius kriterijus
kaip ir antropolog(i)y kuriamiems filmams?

Sio klausimo pagrindu apibréZiamas ir io tyrimo objektas — ne antropolog(i)y kuriamas kinas,

kuriame persipina etnografiSkumas ir fikcija.

Filmy atrankos kriterijai

Empirinéje disertacijos dalyje kaip atvejai yra analizuojami du Barto filmai: ,,Tofalarija®
(1986) ir ,,Miisy nedaug” (1996), bei trys Fedoréenkos filmai: ,,So$0“ (IIlowo, 2006), ,,Startos*
(Oscsanku, 2010) ir ,,Dieviskos pievy mariy zmonos® (Oxsik maputi neiieomviue same-eiax, 2012).
Pasirinkimg disertacijoje analizuoti biitent Siuos Siydviejy rezisieriy filmus motyvavo kelios
pagrindinés priezastys?.

Visy pirma, Bartas ir FedorCenko yra vieni pirmyjy kino rezisieriy, kiirusiy posovietiniu
laikotarpiu ir posovietinéje erdveje filmus, kuriuose etnografinis Zvilgsnis yra nukreipiamas j vieng
i§ daugelio likusiy po Soviety Sajungos subyréjimo gyventi — ar jau i$nykusiy — Rusijos Federacijoje
tauty ir jy kultGras. Nepaisant to, kad Barto debiutinis filmas buvo sukurtas 1986 m., taigi dar
tebeegzistuojant Soviety Sajungai, kurios griiities tuo metu né nebuvo jmanoma numatyti, o
Fedoréenko savo pirmuosius — dokumentinius — filmus sukiiré jau XXI a. pradzioje (,,Davidas*
(Hasuo, 2002), ,,Balto kapo vaikai* (Jemu 6enoti mocunwt, 2003)), kino lauke abu rezisieriai atsidré
panasiu metu, t. y. Soviety Sgjungoje vykstant fundamentaliems, jskaitant kino sistema, poky¢iams?®.

Todél, remiantis kinotyrininkés Renatos Sukaitytés jzvalga, kad Barto filmai patenka j po 1989-yjy

24 Clifford, 2006, p. 14-15.

% Dalis jy jau buvo minétos pristatant disertacijos problema ir objekts, dalis — bus i$skleistos ir i§plétotos empirinéje
dalyje.

2% Verta pridurti, kad Fedoréenko nuo 1990 m. dirbo ekonomistu, direktoriumi, o véliau ir reZisieriumi Jekaterinburgo
(Soviety Sajungoje — Sverdlovsko) dokumentiniy filmy kino studijoje ,,Nadezda“. Barto filmy tyrinétojai debiutiniu filmu
laiko ne ,,Tofalarija* (priezastys, kodél taip yra, bus aptariamos II-oje disertacijos dalyje analizuojant $j filma), o po keliy
mety, 1990-aisiais, sukurtg filmg ,,Praéjusios dienos atminimui‘.



jvykiy atminties ir postkolonializmo diskursa?’, galima §j teiginj pritaikyti ir analizuojamiems
Fedorcenkos filmams. Taigi abiejy rezisieriy filmai ne tik savitai — 1§ dalies ir kritiSkai — zvelgia |
aktyviai — ir agresyviai — vykdyta nutautinan¢ia Soviety Sajungos politika i§ dabarties laiky, bet ir
atveria naujg puslap;j tiek Siuolaikiniame etnografiniame, tiek ir vaidybiniame kine posovietingje
erdvéje, kuri Siame darbe traktuojama dvejopai: viena vertus, kaip istoriogeografiné, antra vertus —
kaip diegeting, taigi kinematografiné erdve.

Antra, tiek Barto, tiek FedorCenkos filmus, kurie bus analizuojami, galima suskirstyti i du
atskirus blokus, kuriy kiekvieng apibrézia reprezentuojama filme kultiira. ,,Tofalarija® ir ,,Miisy
nedaug® yra nufilmuoti Tofalarijoje — taip neformaliai vadinamas regionas Ryty Sajany kalnyne
Sibire, kuriame gyvena maziausia skaiiumi etniné Rusijos grupé — tofalarai. Savo ruoztu
Fedoréenkos filmai ,,So$0“ ir ,,Dieviskos pievy mariy Zmonos“ yra nufilmuoti Mariy respublikoje,
juose vaidina vietiniai gyventojai ir gyventojos. ,,Startose* siuzetas yra vystomas remiantis giminingy
mariams, taciau jau iSnykusiy meriy kultiira. Nepaisant to, kad ir kituose Siydviejy rezisieriy filmuose
pasireiSkia etnografinis Zvilgsnis ] kitas kulttras, §io tyrimo ribos buvo nustatomos atsizvelgiant
butent j §j kriterijy tikintis, kad tokiu biidu disertacijos analitiné dalis bus moksliskai solidesné ir
iSsamesn¢ bei leis apsibrézti instrumentus, kuriuos bus galima jveiklinti tolimesnése Siy rezisieriy
kiirybos studijose.

Trecia, visus Siuos penkis filmus dél juose identifikuojamo savotisko riipescio, iSreiksto
mazesniu ar didesniu laipsniu, tauty ir jos kultiiry nykimo buvusioje Soviety Sgjungoje atzvilgiu,
taigi akivaizdaus suinteresuotumo etnografine tematika placigja prasme, galima traktuoti kaip tam
tikrus etnografinio kino pavyzdzius, kuriuos analizuojant iSry$kéja ir Siam kinui budinga
problematika.

Ketvirta, visi Sie filmai yra sukurti remiantis skirtingomis kinematografinémis strategijomis:
nuo tradicinés dokumentikos, kurios pagrindas yra iSsaugojimo etnografija (angl. salvage
ethnography), iki kone krastutinio meninés fikcijos laipsnio, pasireiSkian¢io kaip kitos kultiiros
sukiirimas. Tai savo ruoztu leidZia pazvelgti ir | etnografinio kino kiirimo strategijy potencialg bei

ribotuma.

27 SQukaityté Renata, The Apparitions of A Day Gone By and The Stasis of the Present in the Films of Sariinas Bartas,
Small Cinemas in Global Markets. Genres, Identities, Narratives, eds. Lenuta Giukin, Janina Falkowska, David Desser,
London: Lexington Books, 2015, p. 109.
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Temos iStirtumas ir naujumas

Lietuvoje vizualiné antropologija vis dar gana niSiné sritis, i§ esmes iki Siol neturinti realaus
akademinio pagrindo. Pasitaiko viso labo pavieniai atvejai Lietuvos mokslo lauke apzvelgti
vizualinés antropologijos raidos aspektus, pagrindinius principus bei galimas vystymosi kryptis?.
Etnografinis kinas, kaip viena i§ pagrindiniy vizualinés antropologijos veiklos kryp¢&iy?®, jo samprata
ir prielaidos, yra dar maziau tyrinétos ir tyrinéjamos. Viena vertus, tai galima paaiskinti tuo, kad,
atsizvelgiant j istorinj konteksta, etnografijai biidingg problematikg Lietuvos kino kiir¢jos ir kiiréjai
émé reflektuoti savo darbuose palyginus neseniai, taigi akademiniame lauke neatsirado poreikis
analizuoti tokio pobudzio filmy. Iki $iy dieny vyrauja pozitris, kad etnografinis kinas — tai itin siauro
zanro dokumentiniai filmai, kuriuose yra artikuliuojamos folklorinés temos ir vaizduojamos jvairios
etninés tradicijos. Antra vertus, tokia padétis etnografinio kino atzvilgiu ryskiai kontrastuoja su
pasaulinémis tendencijomis: etnografinis kinas yra ne tik kuriamas antropolog(i)y, tiek tiesiogiai, tiek
ir netiesiogiai susijusiy su akademinémis institucijomis, bet yra apsciai teksty, orientuoty i platy
spektra teoriniy klausimy, analizuojan¢iy ankstesnes antropolog(i)y ir ne antropolog(i)y
kinematografines praktikas bei brézianc¢iy galimas etnografinio kino vystymosi trajektorijas. D¢l Sios
priezasties I-oje disertacijos dalyje, kurioje biitent ir bus nagriné¢jami etnografinio kino raidos
aspektai (be kuriy iSsamaus aptarimo Barto ir Fedoréenkos filmy analizé etnografinio kino
perspektyvoje biity abejotina, o gal ir nejmanoma), yra kone iSimtinai remiamasi uZsienietiSka
akademine literatiira ir tokiais Sios srities autoritetais, kaip: Amanda Ravetz, Anna Grimshaw,
Davidas MacDougallas, Emilie De Brigard, Jeanas Rouchas, Lucienas Tayloras, Jay’us Ruby’is,
Marcusas Banksas ir kt., dalis kuriy savo mokslinéje veikloje sékmingai derino ir teorija, ir
praktika®.

Vienas 1§ minétiny bandymy aktualizuoti etnografiniy filmy problematikg Lietuvoje yra

Dovilés Kulakauskienés ir Andzelikos Bylaités-Zakaitienés moksliné publikacija ,,Kg reprezentuoja

28 Vienas i§ nedaugelio bandymy glaustai pristatyti vizualinés antropologijos raida yra Rasos Racifinaités-Pauzuolienés
straipsnis ,,Antropologijos vizualizacija: nuo fotografijos iki vizualinés antropologijos* (Logos, nr. 80, 2014, p. 112—
perspektyva vizualinés antropologijos (re)konstrukcijose® (Inter-studia humanitatis, Nr. 6, 2008, p. 105-118),
LLietuviski vaidybiniai filmai valdzios diskursy kaitoje: vizualinés antropologijos analizé“ (Acta humanitarica
universitatis Saulensis, T. 7, 2009, p. 157-164).

2 Pasak Matthew Duringtono ir Jay’aus Ruby’io, kai kurie tyréjai ir tyréjos vizualing antropologija ir etnografinj king
laiko sinonimiskomis savokomis, taciau jie sitilo vizualing antropologija laikyti skétiniu konceptu, apimanciu visus
matomus ir vaizdinius kultiiros aspektus, kur etnografinis kinas yra didesnés visumos dalis (Durington Matthew, Ruby
Jay, Ethnographic Film, Made to Be Seen. Perspectives on the History of Visual Anthropology, eds. Marcus Banks, Jay
Ruby, Chicago/London: The University of Chicago Press, 2011, p. 190.). Tokios pozicijos laikomasi ir §ioje disertacijoje.
30 Be kita ko, nepamainomas Saltinis §iame darbe, leides kokybiskai jsigilinti j etnografinio kino problematikg, buvo
Paulo Hockingso sudarytas chrestomatinis vizualinés antropologijos veikalas ,,Principles of Visual Anthropology*, kurio
pirmas leidimas 1975 m. reikSmingai prisidéjo prie vizualinés antropologijos disciplinos konsolidavimo.
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lictuviSkas etnografinis filmas?“, kurio pagrindiné prielaida yra ta, jog etnografinis kinas yra vienos
ar kitos kulttiros reprezentantas, taigi turi turéti tam tikrg reprezentacing verte, kuri autoriy suvokiama
kaip siekis paveikti filmo Zitirova(-¢) filme uZfiksuota kultiira, kad $i(S) joje apsilankyty®!*2. Be kita
ko, straipsnio autorés iSsako likestj, kad etnografinis filmas turéty siekti objektyviai ir autentiskai
reprezentuoti tiriamg kulttirg (svetimg ar sava), vadinasi, vengti fikcijos, kuri neva ne tik iSkraipyty
vaizduojama tikrove, bet ir suklaidinty potencialy zitirova ar zitirove. Nors Kulakauskiené ir Bylaité-
Zakaitiené pripaZjsta, kad etnografinis kinas gali biiti konceptuali erdvé, kurioje kuriama kultiiros
prasmé®® autorés akivaizdziai atstovauja konservatyviai ir, kaip bus parodyta I-oje disertacijos
dalyje, daugeliu atzvilgiu anachronistinei etnografijos, besiremiancios tekstualiniais modeliais,
tradicijai, dominavusiai iki reprezentacinés krizés ir Zvelgusiai i etnografinj king nepatikliai ir todél
itin redukuotai bei instrumentiskai. Vis délto svarbu tai, kad Siame straipsnyje etnografinis kinas yra
lokalizuojamas biitent tarp etnografijos kaip mokslinés paradigmos ir fikcijos kaip meno kirinio
sando®. Si tarpiné padétis tarp etnografijos ir fikcijos leidzia plétoti tolimesne diskusija vaidybinio
kino, kokij kuria Bartas ir Fedor¢enko, atzvilgiu — Siandienos kinotyra ir vizualiné antropologija tiek
Lietuvoje, tiek pasaulyje dar tik pradeda apmastyti Sio reiSkinio implikacijas ir galimas vystymosi
kryptis.

Apie Fedoréenkos filmus — dél, matyt, jy salygisko naujumo — moksliniame lauke pradéta
aktyviau mastyti tik visai neseniai. Galima iSskirti 2016 m. iSleista Vlado Strukovo veikalg
,.Siuolaikinis Rusijos kinas: naujos eros simboliai“%®®, kuriame vienas i§ dvylikos kino filosofijos
prieiga analizuojamy filmy, faktiskai kurty laikotarpiu nuo putino atéjimo j valdzia, yra Fedor¢enkos
»otartos®. Strukovas teigia, kad dabartiniai ,,ne meinstryminiai‘ Rusijos filmai pasiZzymi simboliniu
rezimu, kurio studijos autorius nesieja vien su tokiais lingvistiSkai giminingais terminais, kaip:
simbolis ar simbolizmas, bet apibrézia kaip tam tikrg ,,vizualinj stiliy, filosofing sistemg ir
supratinguma“*®. Siam simboliniam rezimui Strukovas priskiria ir Fedoréenkos filmus, kadangi $ie
remiasi tiek konkrecia naratyvine struktira, tiek metaforisSka vizualine kalba. Jei Strukovo i8skiriamu

simboliniu rezimu kaip kodifikuojanciu Siuolaikinj Rusijos autorinj king i§ tiesy galima abejoti,

3 Kulakauskiené Dovilé, Bylaité-Zakaitiené Andzelika, Ka reprezentuoja lietuviskas etnografinis filmas?, Regional
Formation and Development Studies, Vol 23, No 3, 2017, p. 57, DOI: http://dx.doi.org/10.15181/rfds.v23i3.1585

32 Asenas Balikci ironizuoja tokj poziiirj: nepaisant to, kad tokio pobiidZio etnografinés rekonstrukcijos filmai ir
reprezentuoja tam tikros kulttiros tradicijas bei ypatybes, dazniausiai juose vaidina apsirédZziusios nepriekaistingais
tautiniais kostiumais dailios aktorés ir aktoriai, kurie Soka ir dainuoja idealiai tvarkingoje aplinkoje. Taigi visas
etnografinis potencialas yra suniveliuojamas j sterilia muziejing aplinka ir né kiek neprimena realybés. (Balikci Asen,
Reconstructing Cultures on Film, Principles of Visual Anthropology, ed. Paul Hockings, Berlin: Mouton de Gruyter,
2003, p. 182-183.)

3 Kulakauskiené, Bylaité-Zakaitien¢, 2017, p. 58.

% bid., p. 66.

% Vlad Strukov, Contemporary Russian Cinema: Symbols of a New Era, Edinburgh: Edinburgh University Press, 2016.
% |bid., p. 22.
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Natalijos Majsovos sitilymas FedorCenkos filmus zituréti remiantis provincijos konceptu, taigi
isryskinant santykius tarp periferijos ir centro, yra ir sékmingesnis, ir labiau pagrjstas®’. Kaip ir
Michailovos puikios filmy ,,Revoliucijos angelai* (dueenst pesonroyuu, 2014)% bei ,,Startos*®
analizés 1§ feministinés kritikos perspektyvos, be kuriy pagalbos pastarojo filmo interpretacija Sioje
disertacijoje biity daug skurdesné.

Nepaisant to, kad straipsniy ir studijy apie $io reZisieriaus filmus palaipsniui daugéja®,
etnografinio posiikio implikacijos Rusijos kine ir Fedor¢enkos filmy etnografiskumas tebéra pernelyg
menkai apsvarstyti tiek pacioje Rusijoje, tiek ir globaliu lygmeniu (nekalbant jau apie Lietuva). Todél
Si disertacija ne tik prisidés prie intelektualinés Fedor¢enkos filmy recepcijos, bet ir leis labiau
jsigilinti ir suprasti Rusijos kino lauke vykstancius procesus kinotyriniu bei etnografiniu atzvilgiu.
Juo labiau, kad pastaruoju metu Rusijoje atsiranda vis daugiau Fedorcenkos adepty, kurie bando
pritaikyti panaSius etnografinius metodus kurdami savo filmus (pavyzdziui, Dmitry Davydovo
,Lauzas vejyje* (Kocmép na eempy, 2016) ar Filippo Jurjevo ,.Banginiy skerdikas* (Kumoboii,
2020)), kuriuose veiksmas rutuliojasi periferinése Rusijos kraStuose ir kuriuose vaidina vietinés
gyventojos ir gyventojai, kalbantys ne rusiskai, o savo dialektu.

Barto, kuris 1989 m. jkuiré pirmaja Lietuvoje nepriklausoma kino studija ,,Kinema* ir, anot
kino kritikés Ziviles Pipinytés, ne tik skatino lietuviy king keistis, bet ir suteiké impulsa kurti kitokj
— neideologiska — king, polemizuojantj su lietuviy kultiiros konservatyvumu®!, kino recepcija taip
pat buvo ir yra aktyvi Lietuvos ir uzsienio specializuotoje kritinéje kultiirin¢je spaudoje nuo pat 1990
m. pasirodziusio filmo ,,Praéjusios dienos atminimui®. Yra apginti bakalauriniai ir magistriniai
darbai*?, parasyta ne viena moksliné publikacija, nagrinéjusi vieng ar kita Barto kinematografo

aspekta 1§ kinotyrinés, ypa¢ naratologinés, ir filosofinés prieigy, tiek Lietuvos moksliniuose

37 Majsova Natalija, The province called earth: the chronotope of the post-Soviet province explored through contemporary
Russian cinema on outer space, Studies in Russian and Soviet Cinema, Volume 10, Issue 3, ed. Birgit Beumers, 2016, p.
1-15, DOI: 10.1080/17503132.2016.1218622

3 Mikhailova Tatiana, The myth of two goddesses, Studies in Russian and Soviet Cinema, Volume 13, Issue 3, ed. Birgit
Beumers, 2019, p. 1-5, DOI: 10.1080/17503132.2019.1644787

39 Muxaitnosa TatbsiHa, IpiMm OTeuecTBa: TENO Kak TEPPUTOPMS, CEKCYalbHOCTh KaK HIEHTHYHOCTh B (DUibME
«OBCAHKNY, Ypanockuii Dunonozuueckuil Becmuux, HO. 2, 2013, p. 227-236,
http://journals.uspu.ru/attachments/article/398/%D0%A4%D0%92_2013 2_%D0%A0%D0%9B_XX-
XXI_%D1%81%D1%82.9%2021.pdf

40 Pavyzdziui, 2019 m. i$&jusio zurnalo ,,Studies in Russian and Soviet Cinema* 13-0 tomo 3-ias numeris (sud. Birgit
Beumers) kone visas dedikuotas ,,Revoliucijos angelams®. Kita vertus, nei ,,.S0%0%, nei ,Dangiskos pievy mariy Zmonos*,
ypac lyginant su ,,Startomis* ir ,,Revoliucijos angelais®, beveik arba iSvis nesusilauké didesnio akademinio démesio, taigi
§i disertacija yra vienas pirmyjy bandymy analizuoti $iuos filmus akademiniame diskurse.

41 Pipinyté Zivile, Vienatvés ir tylos kinas, 7 meno dienos, 2005, Nr. 19 (848), http://archyvas.7md.lt/[t/2009-05-
15/kinas/vienatves ir_tylos kinas.html

42 Pavyzdziui, Kairys Narius, Kino antropologija: zvilgsnis ir Kitas Sariino Barto filmuose, Vilniaus Universitetas, 2012;
Kukta Gediminas, Erdvés konstravimas lietuviy (kino) kultiiroje: Sariino Barto atvejis, Vilniaus Universitetas, 2013,
Ivanov Maksim, Kino semiotikos ir fenomenologijos paribiai: Sariino Barto filmo ,, Laisvé  analizés bandymai, Vilniaus
universitetas, 2014,
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zurnaluose bei leidiniuose, tiek ir uZsienio (ypatingai daug $ioje srityje nuveiké Sukaityté). Vis délto
salyginai menkas démesys buvo skiriamas etnografinéms Barto filmy implikacijoms apzvelgti, taigi
Sios disertacijos naujumas bitent ir pasizymi tuo, kad bus siekiama uzpildyti $ig spraga.

Be kita ko, sprendziant i§ pastaraisiais metais Lietuvos kino lauke pastatomy filmy,
etnografija Siuo metu yra tarsi i§ naujo atrandama: yra greziamasi tiek j savo paciy bendruomenes
(Mindaugas Survila, Rugilé Barzdziukaité etc.), tiek j kulttrinj Kitg (pavyzdziui, Rimvydo Leipaus
trumpametrazis filmas ,,Anna i§ Ebuhando* (2021) ar Linos Luzytés filmas ,,BLUE / RED /
DEPORT* (2022) apie Morijos pabégéliy stovykla Lesbo saloje Graikijoje). Apie §j poslinkj, Zinoma,
byloja ir Kvedaraviiaus, antropologo-tapusio-rezisieriumi, jau sukurti ir tebekuriami filmai:
,Barzakh“ (2011), ,,Mariupolis“ (2016), ,,Partenonas“ (2019); menininkés Emilijos Skarnulytés
video darbai ir kt. Taigi, Barto filmy ,,Tofolarija*“ ir ,,Misy nedaug® analiz¢ i§ etnografinio kino
perspektyvos ne tik prisidés prie su laiku vis labiau gauséjancio analitiniy darby apie $io rezisieriaus
kiiryba korpuso, bet ir pasitlys atitinkamus instrumentus, kaip zvelgti | etnografinius elementus
turinéius lietuviskus dokumentinius ir vaidybinius filmus, video darbus, taigi pasitarnaus kaip

platforma tolimesnéms studijoms §ioje srityje.

Tyrimo tikslas ir uzdaviniai

Sioje disertacijoje keliamas tikslas: remiantis etnografinio kino teorija istirti pasirinktus reZisieriy

Sariino Barto ir Aleksejaus Fedoréenkos filmus isryskinant fikcijos ir etnografijos problematika.

Uzdaviniai:

1. ISrySkinti pagrindinius etnografinio kino raidos aspektus, formavusius Siuolaiking
etnografinio kino samprata;

2. I8nagrinéti etnografinio kino samprata mokslo ir meno diskursy atzvilgiu bei ikonofobijos
reiskinj;

3. Atskleisti estetiniy kriterijy ir fikcijos reikSm¢ etnografiniuose filmuose;

4. Pasitelkiant Marco Augé ne-vietos koncepta iSanalizuoti Sartino Barto filmus ,, Tofalarija® ir
,,Miisy nedaug*;

5. Remiantis etnografinés fikcijos perspektyva iSanalizuoti Aleksejaus Fedorcenkos

kinematografing prieiga filmuose ,,SoSo0%, ,,DieviSkos pievy mariy Zmonos* ir ,,Startos*.
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Ginamieji teiginiai:

1. Nepaisant to, kad antropologai(-és) didzigja XX a. dalj brézé aiskia skirtj tarp mokslo ir
meno, etnografinis kinas vystési paraleliai su pramoginiu, tod¢l susidiiré su panaSiais
estetiniais ir ontologiniais isStikiais. Todél nuostata, esg kinas ir antropologija esmiskai
skiriasi tiek savo metodais, tiek tikslais, néra produktyvi ir skatina ikonofobijg tarp
antropolog(i)y.

2. Etnografinis kinas ilgg laika buvo asocijuojamas su antropolog(i)y statomais
dokumentiniais filmais, kuriuose buvo sickiama maksimaliai i§vengti dramos, naratyvo,
fikcijos ir apskritai bet kokio estetizavimo. Kitas etnografinio kino raidos etapas, atliepiant
antropologijos ir meno suartéjima, turéty buti liberalesnis ir kiirybingesnis pozitiris | §iuos
aspektus, sykiu prapleciant ir tokio kino samprata.

3. Kino rezisieriaus Sariino Barto filmai gali biti analizuojami i§ etnografinio kino
perspektyvos, taiau ,,Tofalarijoje” ir ,Misy nedaug®“ Tofalarija vaizduojama kaip
kinematografiné ne-vieta, o tofalarai — kaip kolonijiniai subjektai, prarad¢ savo kaip veikéjy
statusa, taigi etnografiSkumas yra subordinuojamas autorinei vizijai.

4. Aleksejus Fedorcenko savo filmuose ,.Sos0%, ,.Dieviskos pievy mariy Zzmonos‘ ir ,,Startos*
pasitelkia etnografinés fikcijos prieiga siekdamas polemizuoti su rusiS$ko nacionalizmo
identitetu, tadiau jo sitiloma alternatyva — etnografinis identitetas — yra grindziama vyrisku

pradu, kuris moteriai primeta Kitos statusg.

Tyrimo metodologija

Vaidybiniai filmai neatsiranda i§ niekur, t. y. jie yra vienos ar kitos kultiiros produktas ar
artefaktas. Todél filmai, kaip specifiné vaizdy organizavimo sistema, ne tik visuomet kg nors liudys
apie kultiirg, kurioje buvo nufilmuoti, bet gali apie ja atskleisti tai, kas kitais biidais btity sunkiai
pastebima ar net prieinama. Taciau tam, kad filmas tapty liudijimu ar kultiiros dokumentu (lot. docere
— rodyti, mokyti, atskleisti), kaip sitlo vaidybinius filmus traktuoti antropologas Johnas E.
Weaklandas®, reikia Zinoti, kaip juos Zitiréti. Kitaip tariant, tam, kad tyréjas kazka pamatyty, privalu
atsakyti j klausimus: kodél zitri, j kg zitri, kaip zitiri ir pan. Vadinasi, zitiréjimo aktas pats savaime

suponuoja partikuliarig prieiga, metodologija, netgi ideologing pozicija, kuriy pasirinkimas yra

VW —

43 Weakland H. John, Feature Films as Cultural Documents, Principles of Visual Anthropology, ed. Paul Hockings,
Berlin: Mouton de Gruyter, 2003
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Be to, reikia pastebéti, kad antropologai(-és) pirmajag XX a. puse¢ apskritai skeptiSkai zvelgeé j
vaidybiniy filmy tyrimus, nors pirmieji bandymai antropologiskai tirti vaidybinius filmus prasidéjo
jau Antrojo pasaulinio karo metais JAV. Kadangi tradiciniai antropologiniai metodai, kaip lauko
tyrimas, kai kuriuose pasaulio krastuose tuo metu i§ esmés buvo nejmanomi, pereita prie alternatyviy
tyrimy budy, kaip audiovizualiniy Saltiniy analizés, siekiant geriau pazinti sunkiai ar iSvis
neprieinamy visuomeniy veikimo modelj. Taciau vaidybiniy filmy kaip kultiiriniy dokumenty
analize, kad ir buvo pripazinta kaip viena i§ galimy vizualinés antropologijos tyrimy krypciy, tebeliko
nisiné veikla tarp antropolog(i)y**. Pasak Weaklando, antropologai(-¢és) tai laiké ne tiek rimtu
moksliniu uzsiémimu, kiek pramoga, kuri asocijavosi su laisvalaikiu ir kino teatrais*. Weaklandas
kritikuoja tokj poziiirj ir siilo antropologiskai tirti filmus pasitelkus turinio analizés metoda*®.

Siekdamas pagristi turinio analizés privalumus, Weaklandas grieztai atskiria antropolog(i)y
inicijuotus vaidybiniy filmy tyrimus nuo tradicinés kinotyros. Anot antropologo, kinotyra yra
susikoncentravusi | filmy kategorizavimg ir vertinimg i§ pramogings, techninés, meninés, moralinés
pusés, uzuot uzsiémusi sistemine bei nuoseklia jy turinio — kas yra rodoma ir kaip rodoma — analize,
kuo, jo manymu, pasizymi antropologinis filmy kaip kultiiriniy dokumenty tyrimas*’. Toks jo itin
redukuojantis ir supaprastinantis poziiiris ] kinotyra veikiau duoda prieSingy rezultaty —
atsiribodamas nuo $ios ilgg ir turtinga tradicijg turincios mokslinés disciplinos, taigi siiilydamas
vienintel¢ jmanoma procediirg tirti vaidybinius filmus, antropologas ne tik itin susiaurina potencialias
filmo tyrimo iSdavas, bet ir 1§ dalies pacig antropologing filmy analizg pavercia gana specializuotu ir
elitizuotu uZsiémimu, neatliepiant] pasikeitusio pozitrio j diskursyvy meno ir mokslo suartéjima
paciame antropologijos lauke.

Vis délto, kadangi Siame darbe gilinamasi ir plétojama tiek antropologijai, tiek konkreciai
etnografiniam kinui budinga problematika, nors ir bus akcentuojamos filmo kaip meno kirinio
ypatybés, lygiai taip pat samoningai atsisakoma analizuoti filmus vien tik kinotyriniu poziiriu.
Atvirksciai, Sioje disertacijoje, pabréZiant tarpdiscipliniSkumo reik§me Siuolaikiniuose tyrimuose,
yra ieSkoma tokios treciosios teritorijos, kaip ja jvardija Nerijus Milerius kalbédamas apie filosofijos

ir kino santykj, kuri néra nei kino, nei antropologijos i§ anksto pasisavinta, taciau tiek vienam, tiek

44 I$samiau antropologiné vaidybiniy filmy analizé bus pristatoma I-oje disertacijos dalyje.

45 Weakland, 2003, p. 63.

% Turinio analizés metodo esmé — sistemiskai tirti ir stebéti tokius dokumentus ar artefaktus, kaip antai: jvairius tekstus,
garso jrasus, fotografijas bei filmuota medziaga, jskaitant uzbaigtus filmus, ir nustatyti pasikartojancius prasmingus bei
reikSmingus tiriamo turinio elementus. Didziausias $io metodo privalumas — galimybé tirti tam tikra socialinj ar kultiirinj
reiskinj i§ atstumo, t. y. tiesioginis dalyvavimas, kaip kad lauko tyrimo atveju, néra biitinas (daugiau apie turinio analizés
metoda vizualiniuose tyrimuose: Banks Marcus, Using Visual Data in Qualitative Research, London: Sage, 2007; Rose
Gillian, Visual Methodologies. An Introduction to the Interpretation of Visual Materials, London: SAGE Publications
Ltd, 2007.)

47 Weakland, 2003, p. 48.
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kitai riipi*®. Tokiu biidu yra tikimasi atverti reik§mingus interpretuojamy filmy aspektus ir sudaryti
kompleksiska jy vaizdinj etnografinio kino paradigmoje.

Zinoma, kaip pastebi Grimshaw ir Ravetz, sitilymas dirbti perzengiant skirtingy discipliny
ribas yra visuomet pavojingas uzsiémimas, nes ikelia intelektualinés legitimacijos problemas®.
Bitent dél to stebéjimo kino pavyzdziy analizei savo veikale ,,Stebéjimo kinas“ (Observational
Cinema)®° sios autorés pritaiké atvejo tyrimo metodologine prieiga. Kaip teigia Robertas K. Yinas,
bitent atvejo tyrimo metodologing prieiga leidzia tirti ,,Siuolaikinj fenomena tikroviskame kontekste,
ypaé¢ tuomet, kai ribos tarp fenomeno ir konteksto néra aiskios.“®* Helen Simons, apzvelgdama
galimas atvejo tyrimo apibréztis, antrina Yinui. Ji pabrézia, kad atvejo tyrimo savitumas pasireiskia
tuo, kad $i metodologiné prieiga pasirinkto atvejo kompleksiSkuma bei unikalumg leidzia tyrinéti
esamame kontekste i§ skirtingy perspektyvy ir sugeneruoti iSsamy supratimg apie pasirinkty
reiskinj®2. Taigi atliekant atvejo tyrimg galima derinti tiek skirtingus duomeny rinkimo, tiek analizés
ir interpretacijos biidus. Remiantis Siais argumentais, disertacijos empirin¢je dalyje taip pat bus
taikomas atvejo tyrimas, t. y. bus tiriami dviejy skirtingai etnografiSkuma eksploatuojanciy rezisieriy
— Barto ir Fedor¢enkos — filmai.

Be kita ko, dél $ios disertacijos tyrimo objekto — vaidybinio etnografinio kino — specifikos, t.
y. jo tarpdisciplininés prigimties, bei analizuojamy filmy idiosinkratiSkumo, Fedor¢enkos ir Barto
filmai bus analizuojami ir interpretuojami ieSkant kiekvienam jam tinkamy analizés instrumenty,
kurie neredukuoty jy ambivalentisko etnografijos atzvilgiu statuso, taCiau, prieSingai, leisty ir toliau
plétoti antropolog(i)y inicijuota ir iki $iy dieny tebesitesiancig diskusijg, kas yra etnografinis kinas.
Taigi, pildant, detalizuojant, tikslinant teoringje disertacijos dalyje iSskleistus etnografinio kino
aspektus, lémusius jo Siuolaiking samprata, empirin¢je dalyje bus papildomai pasitelkiamos kity
autoriy — antropolog(i)y, kinotyrinink(i)y, kritik(i)y ir filosof(i)y — jZvalgos bei konceptualis
instrumentai.

Dél Barto filmuose identifikuojamo filosofijai biidingo problemy spektro, 1I-oje disertacijos
dalyje, analizuojant filmus ,, Tofalarijg“ ir ,,Misy nedaug*, bus taip pat remiamasi pranctizy filosofo
Jeano-Paulio Sartre’o jzvalgomis solipsizmo atzvilgiu ir vienu esminiu jo fenomenologinés
ontologijos konceptu apmastant intersubjektinius santykius — Zvilgsniu. Teoriniai Sartre’o

filosofijos konceptai taip pat pravers ir Ill-ioje dalyje analizuojant Fedorcenkos filma ,,Startos®,

8 Milerius Nerijus, [vadas, Kinas ir filosofija, sud. Nerijus Milerius, Vilnius: Vilniaus universiteto leidykla, 2013, p. 12.
49 Grimshaw Anna, Ravetz Amanda, Introduction, Visualizing Anthropology, eds. Anna Grimshaw, Amanda Ravetz,
Bristol: Intellect Books, 2005, p. 2.

50 Grimshaw Anna, Ravetz Amanda, Observational Cinema. Anthropology, Film, and the Exploration of Social Life,
Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 20009.

51 Yin Robert K., Case Study Research: Design and Methods, Thousand Oaks, CA: Sage, 2009, n. p.

52 Simons Helen, Case Study Research in Practice, London: Sage, 2009, p. 21.
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sykiu ] kitybés apmagstymus jtraukiant ir feministing kritika, jgalinancig iSplétoti etnografinio
zvilgsnio ir Kito(s) reprezentacijos kine problematika.

Kadangi analizuojami Fedoréenkos filmai ,,So$0“, ,Dieviikos pievy mariy Zmonos“ ir
,»Startos* yra rusy rasytojo Deniso Osokino prozos kiiriniy ekranizacijos, bus pasitelkiama, kad ir
fragmentiSkai, lyginamosios naratologijos prieiga. Nors pagrindinis démesys vis délto yra
sutelkiamas j filma, taciau, kaip teigia Natalija Arlauskaité, lygiavertiSkai gretinant kino ir literattiros
kiirinius, galima parodyti tam tikry naratyviniy struktiiry ir priemoniy atitikmenis ir savarankiskas
reik§miy kiirimo strategijas®®, kas $iuo atveju atrodo itin tikslinga.

Taigi, remiantis selektyvia, taciau chronologine konkreCiy Barto ir Fedorfenkos filmy
epizody, sceny ir plany deskripcija ir analize, bus siekiama atskleisti rezisieriy naudojamas
kinematografines strategijas kuriant king, balansuojantj tarp etnografijos ir fikcijos. Tai savo ruoztu
leidzia ne tik naujaip pazvelgti j tyrimo objekta, bet kartu sudaro salygas svarstyti tokius klausimus,
kaip antai: ar filmas yra kulttrinis dokumentas, ar kazkas daugiau?; kaip reikty traktuoti ir vertinti
etnografines temas eksploatuojancius vaidybinius filmus?; ar fikcijos pagrindu sukurti filmai gali biiti
vertingi etnografiniai $altiniai, ar jie vis délto per daug iSkraipo reprezentuojama kulttrg ir realybe?;
ar analizuojamy filmy rezisieriams riipi autentiska kitos kultiros bei vietos reprezentacija, ar tai tik
fonas filmo siuzetui rutuliuoti?; ar Bartas bei Fedoréenko sprendzia tuos pacius etinius klausimus
kaip ir antropologés ir antropologai kurdami savo filmus?; galy gale kaip apskritai galima kalbéti

apie ne antropolog(i)y kuriamus filmus etnografinio kino kontekste?

Disertacijos struktiura

Disertacijg sudaro jvadas, trys dalys, iSvados, literatiiros sarasas, santrauka angly kalba. Jvade
yra suformuluojama tyrimo problema, apzvelgiama tyrimui aktuali moksliné ir kritin¢ literatura,
pagrindZiami analizuojamy filmy atrankos kriterijai, disertacijos naujumas, pristatomos teorinés bei
metodologinés prieigos. Pirmoje disertacijos dalyje Etnografinio kino raida, samprata ir prielaidos
analizuojama, kaip vystési etnografinis kinas, pasitelkiant konkrecius pavyzdzius parodoma, kaip
keitési pozitris ] etnografinio kino funkcijas ir prielaidas, konceptualizuojama teoriné disertacijos
asis, kuria bus remiamasi analizuojant Barto bei Fedor¢enkos filmus. Antroje disertacijos dalyje
Etnografiniai Sariino Barto filmai: ,, Tofalarija* ir , Miisy nedaug“ svarstoma, kodél didzioji dalis

Barto sukurty filmy galéty biiti tyrinéjami etnografinio kino kontekste, o paties reZisieriaus pozicija

53 Arlauskaité Natalija, Savi ir svetimi Olimpai: ekranizacijos tarp pasakojimo teorijos ir kultiiros kritikos, Vilnius:
Vilniaus universiteto leidykla, 2014, p. 17.
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lyginama su etnografo, atliekanc¢io lauko tyrimg. Véliau pereinama prie ,,Tofalarijos®, debiutinio
Barto filmo, ir deSim¢ia mety véliau toje pacioje lokacijoje nufilmuoto vaidybinio filmo ,,Misy
nedaug™ analizés. Galiausiai treCiojoje disertacijos dalyje Etnografija kaip fikcija: Aleksejaus
Fedorcenkos ,,Soso“, ,, Dieviskos pievy mariy Zmonos* ir ,,Startos “ analizuojami rusy reZisieriaus
filmai, kuriuose etnografiné medziaga yra subordinuojama fikcijai siekiant polemizuoti su
vyraujanciu Salyje rusiSko nacionalizmo identitetu. Disertacijos iSvadose pristatomi pagrindiniai

rezultatai ir jZvalgos.
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I. ETNOGRAFINIO KINO RAIDA, SAMPRATA IR PRIELAIDOS

Pirmasis etnografinis filmas, sukurtas pranciizo Felixo-Louis Regnault, buvo nufilmuotas
panasiu metu — 1895 m. pavasarj — kaip ir broliy Lumiére’y ,,Darbininky i$é¢jimas i§ Lumiere’y
fabriko“ (La Sortie de I'Usine Lumiére a Lyon) — vadinamasis pirmas®* kino istorijoje filmas.
Regnault, gydytojas, 1888 m. susidoméjes antropologija, pasitelkes Etienne Jules Marey 1882 m.
iSrastg chronofotografijos kamera, su kuria buvo galima fiksuoti 12 kadry per sekunde, nufilmavo
ziedzian¢ig puoda Volofy tautybés moterj. Remdamasis filmuota medziaga, Regnault tvirtino
pirmasis tokiu biidu pastebéjes technika, demonstravusig peréjima nuo primityvaus puody ziedimo

prie horizontalaus ZiedZiamojo rato panaudojimo®

. Kitaip tariant, antropologas, pirmasyk
nukreipe¢s kino kameros objektyva j kita kultiirg, ne tik padaré atitinkamas iSvadas, leidzianc¢ias jam
praturtinti tuometines antropologines zinias bei pagrjsti savo kaip mokslininko neofito autoriteta,
bet ir pademonstravo kameros potencialg etnografiniuose tyrimuose. PrieSingai nei tie patys broliai
Lumiere’ai, aktyviai siunte savo samdytus operatorius tiek j kitas Europos Salis, tiek ir viso
pasaulio, ne dél to, kad i§ principo dométysi kita kultiira ar siekty ja reflektuoti i§ mokslinés
perspektyvos, bet pirmiausia todél, kad turéjo aiSkius pragmatinius tikslus — tokie egzotiniali
reportazai masino pirmuosius kino zitrovus(-es). Taigi, Regnault pavyzdys demonstruoja, kad
antropologés ir antropologai, nusprend¢ kino kamera (ar fotoaparata) naudoti kaip jrankj savo
tyrimuose ir ekspedicijose, nuo pat pradziy labai aiSkiai deklaravo ir sieké prieSingy tiksly nei
komercinio kino kiairéjai(-0s), nors etnografinis kinas — tiek turinio, tiek formos prasme — vystési
paraleliai su pramoginiu. Disertacijos teorinéje dalyje, analizuojant etnografinio kino raida ir
sampratg mokslo ir meno diskursy sankirtos atzvilgiu, bus konceptualizuojamos pagrindinés tokio
kino prielaidos, kurios leisty empirinéje disertacijos dalyje tirti pasirinktus vaidybinius filmus kaip

atvejus 18 etnografinio kino perspektyvos.

Etnografinio kino iStakos: kinematografinis kolonializmas ir iSsaugojimo kinas

Tiek pramoginio, tiek ir etnografinio kino kiir¢jy tikslai ir intencijos daznai persidengdavo

ir sutapdavo, kai filmo objektu tapdavo kita kultiira, taigi ne Vakary. Jau nuo pat kino atsiradimo

% Darbininky i$¢jimas i§ Lumiére’y fabriko* pirmuoju filmu turéty biiti vadinamas sglyginai. Viena vertus, kino
istorijos diskurse yra priimta kino atsiradimg vertinti ankstesniy iSradimy — ypa¢ XIX a. — atzvilgiu; antra vertus, iki
Lumiere’y kinematografinio eksperimento 1895 m. pranciizy iSradéjas Louisas Le Prince’as dar 1888 m. nufilmavo
keliy sekundziy trukmeés filmg ,,Scena i§ Raundhei sodo* (Roundhay Garden Scene), o Jungtinése Amerikos Valstijose
Williamas Kennedy Dicksonas, dirbgs garsiam iSradéjui ir verslininkui Thomui Alvai Edisonui, apie 1890 m.,
eksperimentuodamas su savo i§radimu, kurj pavadino kinetografu, sukaré filma ,,ISdaigos“ (Monkeyshines).

%5 De Brigard, 2003, p. 15.
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filmy kiiréjus ir kiiréjas masino kitos — egzotinés — kultiiros®. Kaip teigia Nickas Deocampo, tuo
metu, kai pradéti filmuoti Azijoje pirmieji filmai, visas zemynas, iSskyrus kelias pavienes Salis
(pavyzdziui, Japonijg), i§ esmés buvo kolonizuotas, taigi judancius vaizdus fiksuojantj aparatg i
Azijg atvezé — ir vietiniams pristaté — Vakary kolonijy agentai®’. Todél kinematografas, kaip
vakarieCiy technologinis iSradimas, yra glaudziai susij¢s su tokiy Saliy, kaip: Didzioji Britanija,
JAV, Pranciizija, Ispanija, Olandija ir pan., vykdyta ekspansyvaus kolonializmo politika®®.
Parsiveztais 1§ kolonijy filmais buvo ne tik siekiama priartinti prie centro geografiskai ir kulttriskai
tolimy kolonijy gyvenima, bet ir jtvirtinti — bei tuo paciu pateisinti — vakariec¢iy hegemonija. Be to,
Siais filmais buvo apibréziamas kolonijinio subjekto statusas ir pademonstruojama ,,akivaizdi*
Vakary civilizacijos technologiné ir kultiiriné virSenybé. Tai buvo daroma prisidengiant kinu kaip
pramoga, t. y. sitilant vakariec¢iy zitirovams ir ziirovéms jdomius — egzotiSkus — reportazus i§ tolimy,
daugeliui nepasickiamy, taciau savy, nes kolonizuoty, krasty. Tokiu biidu jau kino istorijos pradzioje
buvo padéti pagrindai kinematografiniam kolonializmui, kurio esmé — kitos kultiiros formy
apropriacija ir vietiniy gyventojy kaip egzotinio Kito eksploatacija siekiant jgyvendinti vakarieCiy
auditorijai pritaikyta kino vizija>°.

Etnografinis kinas, kaip teigia de Brigard, taip pat prasid¢jo grynai kaip kolonializmo
fenomenas®®. Pramoginio kino kiiréjams(-oms) filmai i§ kolonijy tesudaré menka dalj tuometinio
repertuaro, taCiau etnografiniy filmy kiréjams(-oms) atrodé savaime suprantama, kad, uzuot

nukreipus kino kamerg j savaja kultiirg®?, — tai jvyks daug véliau, — reikia vykti j svetimus krastus

% Be minéty broliy Lumiére’y j tolimus krastus uzfiksuoti tiems laikams egzotiniy reiskiniy ir tradicijy (kendo
treniruotéje besifechtuojancius japonus, opiumo rikytojus Pranciizy Indokinijoje, Zydy Sokéjas Palestinoje etc.) siunté
operatorius dauguma, jei ne visos, didZiyjy tuo metu veikusiy kino gamybos kompanijy: Edisono, Gaumont, The
Warwick Trading ir kt.

5" Deocampo Nick, Introduction: The Beginnings of Cinema in Asia, Early Cinema in Asia, ed. Nick Deocampo,
Bloomington/Indiana: Indiana University Press, 2017, p. 1.

%8 Siuo atzvilgiu Rusijos imperijos situacija skiriasi, bet tik i3 dalies, nuo Vakary kolonijiniy valstybiy, nes kolonizacija,
kaip jtikinamai parodo Alexanderis Etkindas, visy pirma vyko $alies viduje, todél istorikas kaip jveiklinantj mechanizma,
leidziantj lyginti Rusijos imperija su kitomis kolonijinémis imperijomis, sitilo terming ,,vidiné kolonizacija* (Etkind
Alexander, Internal Colonization. Russia’s Imperial Experience, Cambridge: Polity Press, 2011.). Soviety Sgjungoje
,.vidiné kolonizacija®, o su ja ir kinematografiné, vyko ir toliau — Sig tema, pavyzdziui, nagrinéja Fedorcenkos filmas
,Revoliucijos angelai®.

% Kaip pastebi Walteris Benjaminas, porevoliucinéje Rusijoje ,,egzotizmas* buvo laikomas kontrrevoliucinés kolonijinés
valstybés ideologijos atributu, o toks konceptas kaip ,,Tolimieji Rytai“ ne tik nebuvo romantizuojamas, bet ir suvis
neegzistavo. Taciau porevoliucinio kino kiiréjai, siekdami atskleisti, kaip Rusijos liaudj transformavo nauja socialiné
tvarka, atrado kita — ,,egzotinj“ — objekta — valstiecius, kurie tuo paciu turéjo tapti ir filmy apie save pagrindiniais Zifirovais
(Benjamin Walter, On the Present Situation of Russian Film, Selected Writings, Volume 2, part 1, 1927-1930, ed. Michael
W. Jennings, London: The Belknap Press of Harvard University Press, 2005, p. 13-14).

%0 De Brigard, 2003, p. 15.

81 Broliai Manakiai, Balkany kino pionieriai, 1905 m. 35 mm ,,Urban Bioscope* kamera nufilmavo minutés trukmés
pirmajj savo filma, pavadinimu ,,Audé¢jos”, kuriame j kino juosta uzfiksuojamas i§ esmés etnografinis turinys:
verpiancios ir audziancios jy mociuté bei teta. Tokiy etnografinio pobtidzio filmy, bent jau i§ dabarties perspektyvos,
kinematografo pradzioje buvo ypatingai daug, taciau nei minéti broliai Manakiai, nei kiti tuo metu su naujaja
technologija dirbe kino kuréjai ir karéjos, filmuodamos savo gyvenamgjg aplinkg bei kultiirines ypatybes,
nesureik§mino moksliniam diskursui buidingy problemy.
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(kolonijas, rezervatus, okupuotas teritorijas ir pan.) ir ¢ia, pasitelkus vaizdy jraS8ymo priemones,
fiksuoti vietiniy gyventojy elgesio ir tradicinés kultiros apraiSkas: ritualus, Sokius, paprocius,
meistrystg ir t. t., kol jos neiSnyko arba radikaliai nepasikeité d¢l kontakto su vakarieciais, arba —
bent jau — kol kas nors i§ autochtony dar gali juos prisiminti ir atkurti. Taigi, XIX a. pabaigoje ar
XX a. pradzioje pirminé¢ kamerg kaip jrankj naudojusiy antropolog(i)y intencija buvo uzfiksuoti
arba atkurti pirmykst] gyvenimo biidg iSsaugojusiy vietiniy kultiirines praktikas bei apraiskas ir
tokiu budu jas iSsaugoti (angl. salvage). To buvo siekiama tam, kad biity galima bent dalinai
pamatyti, kaip Sios kultiirinés praktikos kazkada atrodé ar galéjo atrodyti iki akultiiracijos procesy.

Taciau antropologés ir antropologai, kurie tokiu biidu panaudojo kino kamerg savo
tyrimuose, neiSvengé kontraversijy, kurios buvo tiek socialinés prigimties, tiek ir i§ anksto
uzprogramuotos pacioje kino kaip medijos prigimtyje (pavyzdziui, realybés reprezentuojamumo
mastas; tikra vs. surezisuota problematika; tiesa vs. vaidyba ir pan.), ir kurias nuo pat pirmyjy
bandymy antropologinése ekspedicijose filmuoti reikéjo vienaip ar kitaip spresti, idant bty
pagristas vizualinio metodo reikalingumas bei patikimumas.

Sias — ontologines ir antropologines — problemas galima identifikuoti jau pirmajame
etnografiniame filme, nufilmuotame lauko tyrimo salygomis®2. 1898 m. Alfredas Cortas Haddonas,
biologas-tap¢s-antropologu, organizavo antropologing ekspedicija j Toreso sgsiaurio salas,
esancias tarp Australijos ir Papua Naujosios Gvin¢jos. Anot de Brigard, Sios ekspedicijos tikslas
buvo sistemiskai iStirti visus Toreso sgsiaurio gyventojy gyvenimo aspektus: vietiniy fiziologija,
psichologija, materialing kultlirg, socialing sanklodg bei religija, tode¢l buvo pasitelkta aibé
skirtingy, jskaitant ir visiskai tuo metu naujy, tyrimo metody ir priemoniy®. Ekspedicijos metu
buvo ne tik daug fotografuojama, bet ir filmuojama broliy Lumiére’y uZpatentuota kamera®*.
Vienas i$ rezultaty: apie keturias minutes trunkantis filmas, kuriame uzfiksuotas trijy vietiniy Sokis,
skirtas iniciacijos kultui. Vis d¢lto, kaip parodo Marcusas Banksas, juostos dokumentiSkumas yra

kvestionuotinas: pirma, iniciacijos kulto priéeme¢ krikS¢ionybe salos gyventojai nebepraktikavo,

62 Regnault filmavo ne natiiroje, o etnografinéje parodoje (Exposition Ethnographique de [’Afrique Occidentale),
kurios objektas buvo Vakary Afrika. Be to, Regnault j kino kamerg ziaréjo kaip | instrumenta, galintj sustabdyti ir
i§skaidyti judesj, kurj galima buty véliau studijuoti, taigi jam pirmiausia riipéjo ne kontekstas, bet galimybé — tuo jis
nesiskyré nuo kity kino pionieriy — tiesiog uzfiksuoti judesj, kas leisty, kaip pastebi Danas Marksas, pagrjsti prielaida,
kad Zzmogaus veiksmas yra redukuojamas j judesiy kombinacijas (Marks Dan, Ethnography and Ethnographic Film:
From Flaherty to Asch and after, American Anthropologist, VVol. 97, No. 2, 1995, p. 339, www.jstor.org/stable/681966).
83 De Brigard, 2003, p. 16.

64 Pasak Grimshaw ir Ravetz, iki $ios Haddono organizuotos ekspedicijos antropologo(-¢s) ir lauko tyréjo(s) vaidmenys
daznu atveju issiskirdavo, t. y. antropologés ir antropologai, uzuot patys leidgsi j ekspedicijas, paprastai dirbdavo
»profesoriy skaitykloje* remdamiesi misionieriy, keliautojy, tyrinétojy ir pan. liudijimais (Grimshaw, Ravetz, 2005, p.
4). Taigi ekspedicija j Toreso sgsiaurio salas yra svarbi tuo, kad ¢ia ne tik pirmg kartg buvo panaudota filmavimo kamera
kaip papildomas etnografinio tyrimo instrumentas, bet ir buvo apskritai pakloti pamatai lauko tyrimui kaip Ziniy jgijimui
remiantis ne antriniais Saltiniais, o asmenine patirtimi ir tiesioginiu stebé&jimu.
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antra, butent dél Sios priezasties pries pat filmavima jie turéjo pasigaminti ritualines kaukes 1S jiems
po ranka buvusiy medziagy®®. Todél galima kelti prielaida, kad vietiniai ne tiesiog atliko ritualinj
$okj priesais kino kamera — jie jj suvaidino®. Kita vertus, néra akivaizdziy jrodymy, kad Haddonas,
nors ir sumokéjo vietiniams, buty vertes juos gamintis kaukes ar Sokti. Kaip pabrézia Banksas,
vietiniams, kurie i§ dalies savo noru turéjo prisiminti, kaip teisingai atlikti Sokj prieSais kino
kamerg, buvo sudarytos — kad ir nespecialiai, nes ne tai konkrec¢iai domino Haddong — salygos
reinterpretuoti savo istorinj identiteta ir pazvelgti i§ Salies j dabartinj®’. Taigi §i filmavimo
procediira kaip vizualinis metodas ne tik Zenklino etnografinio kino pradzia (bei iSkél¢é atitinkamus
probleminius klausimus, susijusius su kinu kaip medija), bet ir paskatino tam tikrg pokytj vietiniy
gyventojy socialinés elgsenos atzvilgiu.

Iki $iy dieny tarp kai kuriy tyréjy yra islikes jsitikinimas, kad Haddono organizuotos
ekspedicijos metu nufilmuota medziaga byloja ne tik apie etnografinio kino pradzia, bet apskritai
vaizda paverté ,,svarbiu tyrimo objektu ir metodu.*“®® Vis délto §ia prielaida reikty vertinti kritiskai.
Nors statiSkus ir/ar judancius vaizdus jraSancios kameros antropolog(i)y tyrimuose pradéta naudoti
faktiskai iSkart, kai tik jos tapo prieinamos dél XIX a. technologiniy isradimy, anot Solo Worth’o,
terminas vizualiné antropologija, zymintis kultiirinés antropologijos subdiscipling, paplito tik po
Antrojo pasaulinio karo®. Galima isskirti kelias pagrindines priezastis, kodél antropologai(-és) puse
XX amziaus nepriémé filmo kaip vizualinio metodo. Pirma, filmavimas, net ir atsiradus sglyginai
lengvoms neSiojamoms kameros ir garso jraSymo priemonéms, buvo labai brangi ir jnoringa
procedira. Technologinés ir ekonominés priezastys atgras¢ daugumg antropolog(i)y ] kamera
pazvelgti kaip | tyrimui biting instrumenta. Maza to, reikéjo visiskai naujos arba gerokai
pakoreguotos antropologijos teorijos, kurioje atsirasty vieta vizualiniams tyrimams. Tai yra,
neuzteko, kaip Haddono atveju, filmuoti etnografing medziaga, kurios pagrindinis tikslas biity
i1Ssaugojimas, reikéjo iSmanyti, kg ir kaip filmuoti, kad véliau i§ Sios medZiagos galima bty
padaryti atitinkamas iSvadas, pagilinti jau esamas Zinias apie kultlira ar netgi sukurti filmg. To
nebuvo daroma, nes, anot de Brigard, didesnis démesys XX a. pirmoje pus¢je buvo rodomas nebe
materialiajai kultiirai, o psichologinéms ypatybéms ir socialinéms struktiiroms’®. Kitaip tariant,

vaizdo jraS§ymo priemonés tapo nebeaktualios, nes jomis, buvo manoma, nejmanoma uzfiksuoti,

8 Banks, 2007, p. 20.

6 Siame kontekste — kalbant apie vaidinima ir atlikimg — ypatingai tinka angliskas terminas perform, kuris ¢ia gali biiti
suvokiamas kaip turintis daugialype, padiktuota meno, socialiniy moksly bei kalbotyros, konotacija.

57 Banks, 2007, p. 20.

88 Ragifinaité-Pauzuoliené, 2014, p. 114.

8 Worth Sol, Margaret Mead and the Shift from “Visual Anthropology” to the “Anthropology of Visual Communication”,
Studies in Visual Communication, Volume 6, Issue 1, 1980, p. 15.

0 De Brigard, 2003, p. 17.

23



pavyzdZiui, bendruomenés struktiiros ar pavienius individus saistan¢iy rySiy. Taigi antropologija tapo
,,visy pirma literatiirinémis pastangomis.*’* Todél nenuostabu, kad dalis pirmyjy etnografiniy filmy,
kuriy vertés nejzvelgé tuometiniai mokslininkai ir mokslininkés, pradingo arba buvo uzkonservuoti
biblioteky, universitety ar namy archyvuose. Taigi juos apskritai maté tik siauras antropolog(i)y ir
specialisty(-&iy) ratas’?.

IS dalies etnografinio kino, nors iki Siy dieny tarp antropolog(i)y diskutuojama, ar tokius
filmus galima apskritai laikyti etnografiniais, kiirimo funkcija XX a. pirmojoje puséje perémé
pramoginio kino, dar iki $iojo konceptualaus ir formalaus skirstymo j dokumentinj ir vaidybinj’3,
karéjos ir kuréjai, kurie, kitaip nei antropologai(-és), orientavosi j pla¢igja auditorijg, nes savo
gaminamais filmais pirmiausiai sieké merkantiliniy tiksly. Kadangi ilgainiui paprasti reportazai i§
egzotiniy kraSty nebeatliepé zitrov(i)y lukesciy, filmy kiréjos ir kiiréjai, per pirmus kino istorijos
desimtmecius sparciai tobuling ir vyst¢ kinematografines iSraiSkos priemones ir galimybes, ¢émé
s¢kmingai taikyti jvairias naratyvines strategijas.

Vieni i§ tokiy ankstyvy kino pavyzdziy, bandziusiy suderinti egzotiniy kelioniy ir
melodramos zanrus, yra garsaus kino iliuzionisto Georges’o Mélieso brolio, Gastono Mélieso,
vaidybiniai filmai, nufilmuoti su aktoriy trupe Ramiojo vandenyno salose 1912 m. Anot de Brigard,
ne vienas i§ $iy filmy, vadinty le documentaire romancé Zanru, néra islikes, bet kai kurie jy,
pavyzdziui, ,,Maoriy genties vadés mylimasis“ (Loved by a Maori Chieftess), nufilmuotas
autentiS$koje maoriy gyvenamoje aplinkoje ir naudojantis vietos kultiros elementus kaip priemong
konstruoti jtikinamg ir paveiky vizualinj pasakojima, Siais laikais bty galéjes suteikti vertingos
etnografinés medziagos’”.

Lygiai taip pat j $ig — romantinio etnografinio vaidybinio kino — zanring¢ kategorijg patenka
ir kiek véliau, 1914 m., sukurtas ilgametrazis filmas ,,Galvy medziotojy krastas* (Land of the Head

Hunters). Tai pirmas ilgametrazis vaidybinis filmas, kuriame vaidmenis atliko iSimtinai vietiniai

"1 Ragifinaité-Pauzuoliené, 2014, p. 114-115.

2 Hughes Stephen Putnam, Anthropology and the Problem of Audience Reception, Made to Be Seen. Perspectives on
the History of Visual Anthropology, eds. Marcus Banks, Jay Ruby, Chicago/London: The University of Chicago Press,
2011, p. 295.

73 Tradiciné kino istorija, stipriai paveikta kinotyrininko Georgeso Sadoulio teiginiy, ilgg laika laikési prielaidos, kad
dviem esminéms filmy kiirimy tendencijoms — dokumentiniam ir vaidybiniui kinui — pradzig davé broliai Lumiére’ai ir
Georges Méli¢sas. Toks jsitikinimas yra kritikuotinas, nes formali skirtis tiek kino kiiréjams(-oms), tiek Zilirovams(-éms)
pirmaisiais Kino istorijos metais nebuvo aktuali. Pirmasis broliy Lumiére’y filmas ,,Darbininky i§¢jimas i§ Lumiére’y
fabriko®, nors i$ pirmo zvilgsnio gali pasirodyti prieSingai, yra tiesiogine to ZzodZio prasme suvaidintas: darbininkés ir
darbininkai, eidami i§ fabriko, neziiiri j prieSais vartus stovin¢ia kamera ir pasiskirsto j kair¢ ir j deSing puses, yra
Sventiskai apsiréde; pats filmas yra nufilmuotas pagal scenarijy, be to, filmuotas tris kartus skirtingais mety laikais,
taigi yra net trys i8¢jimo i§ fabriko versijos. Maza to, dokumentinio kino sagvoka, raS§ydamas apie Roberto J. Flaherty
filmg ,,Moana‘“ (Moana, 1926) ir remdamasis pranciizisku terminu documenataire, Johnas Griersonas pasiilé tik 1927
m.

4 De Brigard, 2003, p. 18-19.
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gyventojai ir gyventojos. Edwardo S. Curtiso, labiau pagarséjusio kaip profesionalaus fotografo,
rezisuotame filme buvo rekonstruota Kwakiutl, vienos i§ Siaurés Vakary Amerikos indény genties,
gyvenvieté iki susidiirimo su baltaisiais. Nors filme plétojama pramanyta meilés ir kersto istorija,
be to, rekonstruota gyvenvieté tik i§ dalies atliepé tuometing Kwakiutl situacija, o aktoriy apdarais
riipinosi pats Curtisas, rezisierius, anot Dano Markso, savo filmu vis dé¢lto sieké pagrjsti emocinj
bendrumg tarp vakarieCiy zitirov(i)y ir nepazjstamo kultarinio Kito bei dokumentavo pirmiausia
nykstantj gyvenimo biidg ir kultiirg”. Taigi $iame filme, kaip ir Haddono nufilmuoto ¢iabuviy $okio
atveju, yra akivaizdziai iSreikSta intencija atkurti ir iSsaugoti kita kultiirg kaip tokig. Biitent Sig
atktirimo ir iSsaugojimo nuostatg Curtisas paverté savo centriniu uzdaviniu tiek fotografuojant, tiek

filmuojant. Jo Zodziais:

Dél didziuliy pokyciy, kurie jvyko praktiskai visose indény gyvenimo fazése, ypac pastaraisiais
metais, jei tik biity pavéluota surinkti didzigjq dalj Sio veikalo medzZiagos, tiek aprasomosios, tiek
iliustratyviosios, ji biity amzZiams prarasta. Kiekvieno seno vyro ar moters mirtis reiskia tam tikros
tradicijos, Ziniy apie Sventus ritualus, kuriais daugiau niekas nedisponuoja, mirtj; vadinasi, ateities
karty labui, gerbiant vienos is didingiausiy Zmonijos rasiy gyvenimo biidg, reikia nedelsiant rinkti

medziagq, antraip §i galimybé bus prarasta visiems laikams.™®

Sis Curtiso susiriipinimas nykstan¢ia Siaurés Amerikos indény kultiira atskleidzia du
svarbius aspektus: viena vertus, jis atspindi gana paternalistinj ir kolonijinio mgstymo diktuojama
jsivaizdavima, kad niekas kitas, i8skyrus vakarieCius, negalés i§saugoti nykstancios tradicinés
kulttiros, nes patiems jos atstovams(-éms) neva tai nertipi, nors kultiiros nyksma pirmiausiai ir lémé
susidiirimas su vakarie€iais. Antra vertus, byloja apie jsisgmoninima, kad, vaizdziai kalbant, jei
nejmanoma laiko atsukti atgal, tai verta bent jau jj sustabdyti pasitelkus biitent filmavimo ir
fotografavimo kameras kaip technologinius instrumentus. Vis délto, kaip pastebi Hansas
Christianas Adamas, pripaZinti savo srityje antropologai(-¢s) j Curtisg, kuris prie§ imdamasis statyti
filmg daugel; mety aktyviai fotografavo ir bendradarbiavo su jvairiomis JAV teritorijoje
gyvenanciomis gentimis, Zvelgé jtariai, nes §is, anot jy, netur¢jo tinkamo akademinio iSsilavinimo,
0, pavyzdziui, jo darytos fotografijos, nekalbant jau apie filma, mokslininkams(-éms) pasirodé

pernelyg meniskos’’.

s Marks, 1995, p. 340.

6 Curtis Edward S., The North  American Indian, Vol. 1, 1907/2006, p.  xxviii,
http://www.gutenberg.org/files/19449/19449-pdf.pdf

" Adam Hans Christian, Edward Curtis and the North American Indian, The North American Indian. The Complete
Portfolios, Edward S. Curtis, Cologne: Taschen GmbH, 2005, p. 17.
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IS tiesy aptariamame filme yra ne tiek fiksuojama, kiek perkuriama Kwakiutl gyvenamoji
realybé, taciau ,Galvy medziotojy krastas®, kaip vienas pirmyjy hibridinés formos
atkuriamosios/i§saugojimo etnografijos (angl. salvage ethnography) pavyzdziy, kurio struktiira yra
paremta fiktyviu pasakojimu, ne tik nubrézé tam tikra krypti, kaip naudojant menines priemones
galima ieSkoti prieigy prie kitos kultdros, bet ir sukélé buting tuo metu — 0 ir dabar — polemika
vizualinio metodo kaip tokio atzvilgiu. Todél galima teigti, kad Curtisas — vienas pirmuyjy
menininky, Zenkliai prisidéjusiy prie vizualinés antropologijos kaip disciplinos ir etnografinio kino
formavimosi, nors jo pirminé intencija — i§saugoti Siaurés Amerikos indény kultiirinj palikima —

nebuvo suformuota akademiniame lauke.
Tarp dokumento ir fikcijos: ,, Nanukas is Siaurés“

Nepaisant to, kad ,,Galvy medziotojy krastas” yra vienas reik§mingesniy etnografinio
pobudzio filmy pirmojoje XX a. puséje, bene garsiausias, daug sykiy jvairiuose kino istorijos
kontekstuose iki Siol aptariamas ir analizuojamas filmas, patenkas j ta pacig atkuriamosios arba
iSsaugojimo etnografijos paradigma, taigi siekes atkurti ir iSsaugoti nykstancias kultiirines praktikas,
nors autentiSkai ir nereprezentaves esamos situacijos, yra Roberto J. Flaherty’¢io ,,Nanukas i§
Siaurés“ (Nanook of the North), kurio premjera jvyko 1922 m., taigi 8 metais véliau nei ,,Galvy
medziotojy krastas“. Filmg apie inuity gyvenimg atSiaurios gamtos salygomis Siaurinéje Kanadoje
rezisierius kiir¢ vadovaudamasis vadinamojo klasikinio realizmo taisyklémis, t. y. perteiké veiksma
taip, kad Sis atrodyty esas testinis ir vientisas; montavo taip, kad peré¢jimai nuo vieno kadro ar plano
prie kito biity kuo maziau pastebimi ir neblaskyty zitrov(i)y démesio; filmo siuzetas — linijinis,
remiasi aiSkiu priezasties-pasekmés désniu, taigi pasakojimas, kuriame yra tikslingai veikiantis
pagrindinis herojus — Nanukas, su kuriuo zitirové ir zitirovas yra skatinami tapatintis, yra nuoseklus
bei dramaturgiskai jtaigus. Galima teigti, Flaherty’is tobulai integravo naratyvinio kino struktiirg j
egzotiniy kelioniy Zanra, todél, prieSingai nei Curtiso ,,Galvy medziotojy krastas®, ,Nanukas i$
Siaurés®, nepaisant to, kad tai buvo pirmasis reZisieriaus filmas, o jis pats i§ esmés §io amato mokesi
filmavimo aiksteléje, atliepé tuometiniy — vakarie¢iy — zitirov(i)y likesCius ir susilauké didelés
s¢kmés tiek komerciniu, tiek ir kritiniu atzvilgiu.

Pirmasyk su inuitais Flaherty’is susidiiré ir Siyjy kultiira bei gyvenimo biidu susizavéjo apie
1910 m., kai i1Svyko Zvalgyti geleZies riidos telkiniy ; Kanada. Po keliy mety, 1913-aisiais, | tre¢iaja
zvalgybing ekspedicija, pra¢jes tris savaites trukusius filmavimo kursus, organizuotus Eastman
Company, jis su savimi pasiémé ir neseniai jsigyta ,,Bell and Howell* filmavimo kamerg. Nors

ekspedicijos pagrindinis tikslas vélgi buvo zemélapiavimas, telkiniy Zvalgyba ir mineraly rinkimas,
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jis taip pat émé filmuoti ir sutiktus keliongje vietinius gyventojus ir gyventojas’®. Sia veikla
Flaherty’is t¢sé ir ketvirtosios ekspedicijos, surengtos 1915 metais, metu, taCiau $jsyk, grizes j
Toronta, nusprendé i$ sukauptos septyniolikos valandy filmuotos medziagos sumontuoti filmg. Gautu
rezultatu Flaherty’is nebuvo patenkintas: pasak Richardo Barsamo, filmas jam pasirodé esas pernelyg
nuobodus, be to, pastebéjo, kad zilirovéms ir ziirovams, spéjusiems susipazinti su filmuota medziaga
(per neapdairuma numetgs nuoriikg ant lengvai uzsiliepsnojancios nitratinés juostos, Flaherty’is ne
tik pats smarkiai nukentéjo, bet ir sudegino negatyva), daug jdomesné yra lokacija, kurioje buvo
filmuota, o ne pats filmas’. Taciau tai jo entuziazmo neuZgesino, priesingai — jis nusprendé darsyk
vykti j Siaure, tadiau §j karta jau kaip kino reZisierius, o ne Zvalgytojas.

Flaherty’is sieké uzfiksuoti ir pademonstruoti buvusj inuity didinguma (Siuo atzvilgiu jo
aspiracija panasi j Curtiso), todél jam buvo svarbu ne tik gyventi, dirbti bei bendradarbiauti kartu su
savo filmo veikéjais ir veikéjomis, bet ir filmuoti biitent jy gyvenamoje aplinkoje. Aptardamas

pagrindinius dokumentinio kino principus, Johnas Griersonas pabréz¢:

Su Flaherty ‘¢iu atsirado absoliuti bitinybé, kad pasakojimas kilty is lokacijos [...]. Todél jo drama
— tai drama dieny ir nakty, mety laiky ciklo, fundamentalios kovos uz buvj, kuri leidZia jo zmonéms

prasimaitinti, egzistuoti jy bendruomeniniam gyvenimui bei atsirasti genties orumui. 80

Vis délto Flaherty’is nelaiké saves antropologu, prieSingai, pabrézé pirmiausia esas
menininkas, taigi jam neuzteko tiesiog fiksuoti kino kamera inuity ir jy pasaulio — jis visy pirma sieké
sukurti nenuobody, jo manymu, kino pasakojima, kuris kilty i§ vietos, kur yra filmuojamas filmas.
Kitaip tariant, Flaherty’is, kuris i§ pradziy dirbo kaip geleZies rudy telkiniy Zvalgytojas, o tik véliau
susizavejo kinu kaip galima alternatyva ankstesnei darbinei veiklai, sgmoningai brézeé takoskyra tarp
mokslo ir meno teigdamas, kad kino kiiryba yra veikiau ne mokslin¢, bet meniné praktika, nors jo
filme i§ esmés ir nagrin¢jami etnografiniai klausimai.

Verta pastebéti, kad 1922 m., taigi tais paciais metais kaip ir pirmasyk parodytas ,,Nanukas i§
Siaurés®, Bronistawas Malinowskis, jvedes ir pats taikes dalyvaujanéio stebéjimo (angl. participant
observation) metoda, iSleido programinj antropologijos veikalg ,,Ramiojo vandenyno vakarinés

dalies argonautai®, kuriame teig¢, kad etnografo pagrindinis tikslas yra ,,perprasti vietinio gyventojo

8 Barsam Richard, The Vision of Robert Flaherty: The Artist as Myth and Filmmaker, Bloomington and Indianapolis:
Indiana University Press, 1988, p. 14.

" 1bid., p. 15.

80 Grierson John, First principles of Documentary, Nonfiction Film Theory and Criticism, ed. Richard Meran Barsam,
New York: E.P. Dutton & Co, 1976, p. 22.
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poziilirj, jo santykj su gyvenimu, suprasti jo jsivaizdavima apie jo pasauli.“®! I§ dalies savo
intencijomis, etnografiniu pozidiriu ,,Nanukas i§ Siaurés* koreliuoja ir su Malinowskio déstomais
principais. Anot Markso, tiek Malinowskis, tiek ir Flaherty’is buvo jsitiking, kad visi socialiniai
veiksmai yra logiski sistemos, kurioje jie jvyksta, atzvilgiu, todél etnografo(-és) ar kino kur¢jo(s)
uzduotis yra pristatyti nepazjstamo kasdienio gyvenimo scenas taip, kad jy kontekstas ar vidiné
logika tapty pastebima ir Zitirovams(-éms), ir skaitytojams(-oms)®23,

Be kita ko, kaip jau buvo minéta anksciau, Flaherty’¢iui buvo svarbu integruotis j ta kultarine
terpg, kurioje jis stato filmg (nors kitose savo ekspedicijose jis tiek nejsitrauké i vietiniy kasdienj
gyvenimg kaip | inuity), kad jgauty filmo veikéjy pasitikéjima ir Sie ar Sios galéty pilnai atsiskleisti
priesais kamerg. Vis délto, anot Barsamo, Flaherty’is turéjo iSanksting nuomong ir jsivaizdavima apie
filmo subjektus ir objektus: Zzmones ir kultiiras, todél, nuvykes filmuoti, i§ esmés atrasdavo tai, ko
ieSkodavo, ir véliau transformuodavo materialigjg ir temporaline tikrove taip, kad ji atitikty jo
asmening vizija®. Maza to, reZisierius ne tik mokéjo vietinéms gyventojoms ir gyventojams,
vaidinantiems jo filme, bet ir aktyviai reZisavo filmuojama realybe: kai kurios ,,Nanuko i§ Siaurés“
scenos yra visisSkai sukurtos (pavyzdziui, kai Nanukas atplaukia parduoti sumedzioty zvériy kailiy, o
baltasis prekeivis jam duoda plokstele, kurios jis atsikanda...), kitos — pagrazintos ar nenattiraliai —
turint iSanksting dramaturging schemg — iStemptos (ypa¢ medziokliy scenos) ir t. t. vairios
etnografiSkai reikSmingos inuity socialinés praktikos, tarkime, vedybinis ritualas, filme néra
rodomos, démesys sutelkiamas j, regis, amzing inuity kova uz savo biivj pries stichija®. Todél, reikia
pabrézti, kad ,Nanukas i§ Siaurés“ ne tiek perteiké vietiniy, taigi inuity, jsivaizdavima apie juos
supantj pasaulj, bet visy pirma liudijo apie gana redukuotg vakarie¢io menininko kinematografing
vizija, kurig jis konstravo turédamas savitiksle darbotvarke. Taigi, kaip taikliai pastebi Marksas,
Flaherty’j, kuris émési kurti §j filmg neturédamas akademiniy aspiracijy, t. y. jis buvo susipazings su
naratyvinémis konvencijomis, taciau neturéjo deramy moksliniy kompetencijy, reikty atsargiai
vadinti etnografu, o ,,Nanuka i§ Siaurés* — etnografiniu filmu®.

Nors ,,Nanuka i§ Siaurés* lydéjo nemazai etiniy ir estetiniy kontraversijy, o antropologai ir

antropologés ji kritikavo dél nekoherentiSkos socialinio inuity gyvenimo reprezentacijos, $is filmas

81 Malinowski, Bronistaw, Argonauts of the Western Pacific, London: Routledge, 2002, p. 19.

82 Marks, 1995, p. 341.

8 Vis délto, nepaisant panaSiy Flaherty’¢io ir Malinowskio jsitikinimy, reikia pabrézti, kad biitent su pastarojo
antropologo tyrimais susij¢s vaizdo kaip antropologinio tyrimo objekto ir metodo iSstimimas, kadangi démesys nuo
iSoriniy reiskiniy nukrypo prie vidiniy.

8 Barsam, 1988, p. 27.

8 Nuolatiné zmogaus kova uz biivj yra ir vélesniy Flaherty’&io filmy (pvz., ,Moana“ (1926), ,,Zmogus i§ Arano* (Man
of Aran, 1934)) centriné tema, tatiau, priesingai nei ,,Nanuke i§ Siaurés“, §iuose filmuose fikcija vis labiau tampa
dominuojanciu elementu.

8 Marks, 1995, p. 340.
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padar¢ didziule jtaka ir postimj tiek etnografinio, tiek dokumentinio kino, tiek ir dokufikcijos Zanro
raidai, o filme uzduotos problemos tebéra aktualios ir kalbant apie filmus bei kino rezisieres ir
rezisierius, kurie formaliai néra priskiriami ar saves nepriskiria vizualinés antropologijos laukui,
nors jy nagrinéjamos temos daznu atveju ir persidengia ar net sutampa. Vis délto antropologams( -
éms) tokio pobiidZio filmai kaip ,,Nanukas i§ Siaurés® ar ,,Galvy medZiotojy krastas“, kuriuos laikeé
viso labo vizualiniais kultiiriniais dokumentais, ilgg laikg buvo jdomas tik tiek, kiek suteikdavo
naudingos informacijos apie tyrin¢jama kultiirg, kuri pries tai galbiit nebuvo patekusi, arba pateko
gana vélai, j antropolog(i)y akiratj. Sj kritiskai pragmatiska pozitirj puikiai iliustruoja de Brigard

keliamas klausimas, kaip elgtis tokiy filmy atzvilgiu, ir iSkart pateikiamas j jj atsakymas:

Neskaitant pramogos, kokia yra Siy ne-moksliniy filmy apie Zmones ir paprocius verté? [...]
Zmoniy elgesys dokumentiniame ir vaidybiniame kine dél reZisiriniy sprendimy gali biiti taip
smarkiai iskraipytas, kad pats filmas tampa moksliskai bevertis. Vis délto autentiSkumas gali biiti

aptinkamas tose lygmenyse, kuriy nepaliecia draminis veiksmas.®'

Taigi de Brigard etnografiniu aspektu pramoginj filma sitilo vertinti ne kaip visuma, t. y. ne
kaip pilnavert] vientisa meno kiirinj, bet i§ esmés suskaidyti ji 1 paskiras dalis, kurios atitikty
autenti$ka rodomos kultiiros reprezentacija. Kitaip tariant, filmas kaip meno kairinys — kad ir kokios
kokybés jis bebuty — antropolog(i)y nedomino, taigi buvo bréziama labai aiski skirtis tarp meno ir

mokslo.

Antropologas(-é) su kino kamera

D¢l didzigja XX amziaus dal; vyravusio skepticizmo kino kaip priemonés lygiavertiskai
tekstualiniams metodams tyrinéti kita kultirg atzvilgiu paciy antropolog(i)y kinematografiniai
bandymai ir eksperimentai (kuriems, zinoma, didziulg jtaka dar¢ tai, kad kino technika buvo brangi,
nepaslanki ir sudétinga valdyti, ypa¢ dél antropologiniy ekspedicijy specifikos) daznai tebuvo
tyrin¢jamy kultiiry iliustracijos. Tokie etnografiniai filmai trukdavo nuo deSimties minuciy iki
valandos, o jy perzituros vykdavo universitetuose ar muziejuose ir i§ esmés atlikdavo Svietéjiska

funkcija®®. Be to, rodomas vaizdas biidavo komentuojamas titrais, o nuo 1927 m., kai atsirado garsas,

87 De Brigard, 2003, p. 19.

8 Atkreiptina, kad $vietéjisko pobiidzio etnografiniai filmai buvo orientuoti ne vien j vakarie¢iy auditorijg. Didaktinj
kino potencialg jau XX a. pradzioje pastebéjo kolonijy valdytojai. Pavyzdziui, kaip teigia de Brigard, JAV kolonijiné
administracija Filipinuose staté filmus, kuriais sieké ugdyti vietiniy gyventojy sanitarinius jproc¢ius ir kuriuose vaidino
patys vietiniai. Kolonijiné valdzia suprato, kad filmu yra lengviau ir efektyviau parodyti tai, kas sunkiai perduodama
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uzkadriniu balsu, taigi galiausiai vis viena redukuojant jj j teksta. Todé¢l, kaip pastebi Rouchas, tokie
filmai d¢l naudojamy egzotiniy garso takeliy, nevykusio montazo, naujieny pranesSimus primenanc¢io
diktuojamo ar uzrasyto teksto veikiau liudijo apie tai, kas nutinka, kai mokslas yra painiojamas su
komercija®. Kitaip tariant, nors antropologés ir antropologai formaliai ir stengési statyti
etnografinius filmus, kurie nebtity panasiis | meno kdrinius, ta¢iau ir pa¢ios ar patys neiSvengé ne
paciy sékmingiausiy pramoginio kino praktiky imitacijos. Vis délto dalies antropolog(i)y (kaip:
Jeanas Rouchas, Johnas Marshallas, Robertas Gardneris etc.) tokia padétis netenkino, todél jie ar
jos émé aktyviai ieskoti budy, kaip pilnavertiskai integruoti kino kamera j savo tyrimus, t. y. kurti
ne tik iliustratyvius, bet konceptualiai originalius filmus, kurie savo analitiniu turiniu praturtinty
antropologijos diskursg.

Pasak de Brigard, poziiris j kino kamerg antropologijoje émé pamazu keistis ketvirtajame
XX a. desimtmetyje®. Siuos poky¢ius, galima teigti, inspiravo kelios antropologés ir antropologai,
i§ kuriy bene ryskiausi yra Margaret Mead ir Gregory’is Batesonas (pastarasis, beje, buvo Haddono
studentas), kurie, anot Rasos Racitinaités-Pauzuolienés, ,,pradéjo nuosekliai naudoti vizualines
technologijas lauko tyrimuose ir stengési sukurti naujg metodologija, tinkama jy konkreciy kultiiriniy
praktiky 1936-1938 m. Balyje ir Naujojoje Gvingjoje tyrimui.”®* Sios ekspedicijos metu antropology
duetas ne tik padaré gausybe fotografijy (25 tikst.), bet ir nufilmavo daug medziagos, kurig po
Antrojo pasaulinio karo chronologiskai arba pristatydami kontrastuojancius elgesio tipus sumontavo
] kelis filmus, 1952 m. i$¢jusius ,,Charakterio formavimas skirtingose kultiirose” (Character
Formation in Different Cultures) serijy pavidalu. Viena i§ priezaséiy, lémusiy tokig fotografinés bei
filmuotos medZiagos gausa, buvo Batesono ir Mead jsitikinimas, kad taip vietiniai gyventojai ir
gyventojos maziau kreips démesio | kamerg ir todél elgsis nattraliau jos akivaizdoje. Be to, kaip
teigia Batesonas, uZuot 1§ anksto atsirinke tam tikras balieCiy elgesio iSraiSkas, kurias liepty jiems
1$pildyti tinkamomis fotografavimui ir filmavimui apSvietimo sglygomis, jie stengési filmuoti tai, kas
vyksta jprastai ir spontaniSkai: ,,] lauko tyrime naudojamas kameras Zitir¢jome kaip ] jraSymo
jrankius, o ne kaip j priemones iliustruoti miisy tezes.“%? Viena vertus, $is Batesono teiginys
suponuoja pasikeitusj pozitrj j vizualinés medziagos funkcijg (t. y., vaizdas nebéra tik iliustracija),

antra vertus, identifikuoja metoda, kaip turéty biti dirbama su kino kamera, biitent filmuoti kuo

zodziu: vietiniai filipinieciai, matydami kity bendruomenés nariy, ypac¢ autoritety, pasikeitusia elgsena, taip pat buvo
linke jg perimti (de Brigard, 2003, p. 19-20). Zvelgiant i§ kino istorijos perspektyvos, tokj vizualinj kino potencialg —
pasiekti nerastingg ir/ar daugiakalb¢ auditorija — dar iki garso atsiradimo jzvelge ir pritaiké tiek propagandinio, tiek ir
komercinio kino gamintojai(-0s).

8 Rouch, 2003, p. 34.

% De Brigard, 2003, p. 26.

%1 Ragifinaité-Pauzuoliené, 2014, p. 114.

92 Bateson, Gregory, Mead, Margaret, Balinese Character: a Photographic Analysis, New York: New York Academy of
Sciences, 1942, p. 49.
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ilgesnj laiko intervalg, kad biity kuo objektyviau atskleista filmuojamoji tikrové. Nors ilgainiui
objektyvios realybés reprezentacijos kaip dokumentinio kino pretenzijos buvo atsisakyta, bent jau
teoriSkai, taCiau biitent toks — nenutriikstantis jvykio stebéjimas ir fiksavimas — tapo svarbia
etnografinio kino, kuris nebeapsiribojo vien nykstancios kulttiros i§saugojimo funkcija, ypatybe.
Prie reikSmingy pokyciy vizualinés antropologijos ir sykiu etnografinio kino lauke
SeStajame ir septintajame deSimtmetyje, ypa¢ antropologo(-¢€s) su kino kamera statuso atzvilgiu,
prisidéjo keli svarbiis veiksniai. Pirma, jvyko technologinis proverzis: pavyzdziui, 16 mm kino
kameros miniatitirizacija bei didesnis mobilumas, leid¢s filmuoti ten, kur anksciau tai buvo beveik
nejmanoma; ne$iojamy garso jra§ymo priemoniy atsiradimas ir pan.%® Antra, Zenkliai sumazéjo
filmavimo komandos poreikis, be to, gamyba buvo decentralizuota — neretai vienas asmuo
atlikdavo ir rezisieriaus(-€s), ir vaizdo bei garso operatoriaus(-és), ir montuotojo(s), ir prodiuserio(-
¢s) funkcijas, taigi antropologas(-¢) galéjo savarankiskai imtis kino produkcijos. Trecia, keitési
dokumentinio kino funkcija ir estetiniai parametrai dél augancio televizijos kaip audiovizualinés
ziniasklaidos priemonés vaidmens. Anot Markso, SeStajame deSimtmetyje dalis antropolog(i)y ¢éme
glaudZiau bendradarbiauti su TV prodiuserémis ir prodiuseriais, kurie Siuos kvieté ekspertuoti ir
konsultuoti jvairias pazintinio pobiidzio programas ir filmus® (vienas i§ ryskesniy tokio
bendradarbiavimo pavyzdziy yra 1970 — 1993 metais Didziojoje Britanijoje transliuota TV
programa ,,Dingstantis pasaulis (Disappearing World)). Kita vertus, dokumentinis kinas buvo i§
esmes standartizuotas, t. y. pritaikytas televiziniam formatui, todé¢l kai kurie naujai susiformave
SeStajame XX a. deSimtmetyje dokumentinio kino judéjimai, pavyzdziui, Jungtinése Amerikos
Valstijose Tiesioginio kino (angl. Direct cinema), savo manifestus biitent ir grindé televizijos
uzsakyty dokumentiniy filmy kritika, o tai neliko nepastebéta ir etnografinio kino kurejy. Ketvirta,
nepaisant to, kad XX a. pirmoje puséje etnografiniai filmai sulauké mazai institucinés paramos,
situacija émé sparciai keistis aptariamuoju laikotarpiu. Vokietijoje Sioje srityje émé aktyviai veikti
po Antrojo pasaulinio karo reorganizuotas Mokslinio kino institutas (Institut fir den
Wissenschaftlichen Film), kuriame 1952 m. buvo jsteigtas pirmas sistematizuotas etnografinio kino
archyvas (kiek véliau panas$i institucija atsirado JAV ir Japonijoje), o tais paiais metais Vienoje
vykusiame Tarptautiniame antropologijos ir etnologijos moksly kongrese buvo jkurtas Tarptautinis
etnografinio kino komitetas, kuris riipinosi etnografiniy filmy gamyba, platinimu ir archyvavimu

tarptautiniu mastu. Be to, 1966 m. Colinas Youngas ir Walteris Goldschmidtas pradéjo vystyti

% Nors, anot MacDougallo, kai buvo iSrastos lengvos neSiojamos kameros ir sinchroni§ko vaizdui garso jra§ymo
priemonés, vos keletas etnografinio kino kuaréjy — Johnas Marshallas, Jeanas Rouchas — suskubo pritaikyti
technologines inovacijas kurdami savo filmus (MacDougall, 2003, p. 117). Tai jvyko po mazdaug de§imtmecio, kai
pradétas plétoti stebéjimo kinas, kurio kitu atveju tiesiog biity nejmanoma kurti.

% Marks, 1995, p. 341.
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Etnografiniy filmy programg Kalifornijos universitete (UCLA), kurios tikslas buvo sukurti sglygas

glaudesniam kino kiiréjy ir antropolog(i)y bendradarbiavimui.

Antropologiné vaidybiniy filmy analizé

llga laikg gana skeptiSkai zitréje j vaidybinio kino tyrimy potencialg, antropologai(-és) jau
Antrojo pasaulinio karo metais JAV pradéjo juos tirti ir sieti su platesniu kultiiriniu kontekstu.
Kadangi buvo siekiama geriau pazinti ir véliau numatyti kity — pirmiausia priesisky, kaip Vokietija,
Japonija, Soviety Sgjunga — visuomeniy veikimo modelj tiek individualiu, tiek bendruomeniniu
lygmeniu, o tradiciniai antropologiniai metodai, kaip antai: lauko tyrimas ar dalyvaujamasis
steb¢jimas, i esmés tuo metu buvo nejmanomi, pereita prie alternatyviy priemoniy bei metody tirti
Kitas tautas ir kulttiras.

Viena pirmyjy tokio pobudzio studijy buvo 1943 m. antropologo Batesono atlikta 1933 m.
Hanso Steinhoffo naciy propagandinio filmo ,Hitlerjugendo Quex*“ (Hitlerjunge Quex)
antropologiné analizé. Filmg apie susiZzavéjusj nacizmu jaunuolj ir jo pastangas jsilieti j Hitlerjugendo
tarpa ryztingai aukojantis kovoje su komunistais Batesonas nagrinéjo penkiais skirtingais pjuviais: i§
laiko, politiniy grupiy bei gyvenamosios aplinkos, kilmés Seimos, ateities Seimos ir mirties
perspektyvy®. Tokia Batesono prieiga prie filmo, i§ esmés kilusi i$ jo kaip antropologo intereso kino
atzvilgiu (apie jo ind¢lj ; kino kameros integravimg j antropologinius tyrimus buvo rasyta pra¢jusiame
skyriuje) bei diskurso suformuluoty ltkesciy, leido tyréjui prieiti prie atitinkamy iSvady apie
tuometine nacistinés Vokietijos situacija bei paskatino kitus antropologus ir antropologes rimciau
pazvelgti | galimybe tirti vaidybinius filmus.

Be kita ko, netrukus pradéta rim¢iau svarstyti, kokias metodologines prieigas reikty taikyti
tokio pobiidzio analiz¢je, kokius reikty kelti tikslus ir uzdavinius, koks turéty buti tyrimy objektas,
kaip apskritai traktuoti vaidybinj filma — kaip meno kiirinj, kultiirin} produkta, artefakta ar duomenis
ir pan. Vienas pirmyjy antropology, siekes susisteminti ir nubrézti metodologines gaires, kaip deréty
tirti vaidybinius filmus i§ antropologinés perspektyvos, yra Johnas E. Weaklandas. Straipsnyje
pavadinimu ,,Vaidybiniai filmai kaip kultiiriniai dokumentai* antropologas teigia, kad néra
vienareik§mio atsakymo i klausima, ar vaidybiniai filmai reflektuoja kultiira, ar ja formuoja, taciau j
juos vis vien galima zvelgti kaip | tam tikrus kultirinius dokumentus: vaidybiniai filmai yra

kultiiriSkai informatyvis, taigi perteikia tam tikrus vaizduojamai kultiirai bidingus elgesio modelius,

% Weakland, 2003, p. 51.

32



socialinius rySius bei temas®. Nors, pasak Weaklando, vaidybiniy filmy pamatas yra fikcija,
antropologinéje analizéje tai neturéty sudaryti papildomy problemy, kadangi pagrindinis tyrimo
objektas yra ne Siy filmy fiktyvumas, bet vaizdiné medziaga, atskleidzianti zmoniy socialinio elgesio
ypatumus bei artikuliuojanti minéiy ir jausmy kultiirines prielaidas ir modelius®’. Kitaip tariant, §iuo
aspektu antropologinés filmy analizés tikslas nesiskiria nuo tradiciSkai antropologijos keliamy tiksly.

Pagrindinis metodas, kuriuo antropologas sitilo vadovautis tiriant vaidybinius filmus i$
antropologinés perspektyvos, yra turinio analiz¢, nes bitent §i prieiga, anot jo, atliepia antropolog(i)y
siekj tirti kultiirg placigja prasme®. Weaklandas isskiria kelis vaidybinio filmo tyrimo Zingsnius,
kuriuos turéty atlikti antropologas(-¢), tai: atidus filmo Zzitréjimas ir nagrin¢jimas, ekstensyvus
uzrasy vedimas, iSskirty ir uzfiksuoty reikSmingy turinio elementy apzvalga ir viso proceso
pakartojimas. Be to, jei yra tokia galimybé, pravartu suzinoti, kg apie filmo turinj mano tiriamos
kultiiros atstovai(-és) (nors tai formaliai ir i§eina i§ turinio analizés rémy)®. Vis délto toks tyrimo
pobudis yra gana ribotas: pirma, metodologiskai yra sudétinga, o gal ir ne visai jmanoma,
visapusiskai apzvelgti filmo turinio bei iSraSyti visas jame gliidinc¢ias kultiirines reikSmes; antra,
tyréja(s), Siuo atveju antropologas(-¢), gali turéti iSanksting nuomone¢ bei atitinkamas nuostatas
reprezentuojamos kultiros atzvilgiu, taigi sureikSminti tai, kas néra pagrindziama pacia filmo
medziaga; trecia, kiekvienas atvejis yra skirtingas ir unikalus (viena yra tirti propagandinius filmus,
skirtus pirmiausiai vidinei auditorijai, kita — komercinius koprodukcinius filmus, skirtus globaliam
vartojimui), taigi, nepaisant pagrindinio taikomo turinio analizé€s metodo, kaskart bus reikalingi nauji
instrumentai, leidZiantys tikslingai prieiti prie tiriamos medziagos; Ketvirta, patys antropologai(-és)
selektyviai renkasi filmus, kuriuos nori tirti, taigi asmeninis interesas gali nusverti mokslinj; penkta,
Weaklandas kalba apie vaidybinius filmus, kurie buvo sukurti tam tikros kulttiros rémuose, t. y. jie
rodo pasaulj tokj, kokj jj mato vietiniai, o ne kita(s), t. y. pasalieté ar pasalietis, atvykes kurti filmo j
kit kulttirg'®.

Vis délto, nepaisant to, kad antroje XX a. pus¢je vaidybiniy filmy kaip kultiiriniy dokumenty
analizé ir buvo pripaZinta kaip viena i§ galimy vizualinés antropologijos tyrimy kryp¢iy, ji tebeliko
gana nisin¢ veikla tarp antropolog(i)y. Viena vertus, tarp didziosios dalies antropolog(i)y ir toliau

vyravo skeptiskas poziiiris  etnografing tematikg eksploatuojancius vaidybinius filmus kaip tyrimo

% |bid., p. 46.

% Ibid., p. 47.

% Ibid., p. 59.

% Ibid., p. 57.

100 Sjos disertacijos empiringje dalyje démesys yra kreipiamas kaip tik j tokius vaidybinius filmus, kuriy kiiréjai neturi
vienareik§mio santykio su filme reprezentuojama Kkultiira ir jos atstovais(-émis). Galima teigti, kad filme
reprezentuojamos kultiiros atzvilgiu jie i§ esmés yra pasalieciai: Bartas — apskritai uzsienietis (nors ,, Tofalarija* ir filmavo
dar pries Soviety Sajungos grititj), o Fedoréenko — dominuojancios kultiiros atstovas.
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objektus, i§skyrus istoriSkai pagarséjusius atvejus. Antra vertus, besivystant vizualinei antropologijai
ir vizualiniams metodams tapus priimtinai prieigai kultiiros tyrimuose, antropologai(-€s)
susikoncentravo ] savo disciplinos rémuose kuriamus etnografinius dokumentinius filmus bei jy

aptarimg ir analizg.

Stebéjimo kinas: etnografinio kino autonomija

Vienas i$ veiksniy, kuris, be pries§ tai minétyjy, atkreipé antropolog(i)y démesj j etnografinio
kino potencialg ir galimybes, yra suvokimas, kad, kaip teigia Timothy’is Aschas ir kt., didziausia
kameros verté pasizymi tuo, kad ne tik galima jos pagalba nufilmuoti ir taip iSsaugoti nykstancias
kultdiras, bet ir pamatyti ir uzfiksuoti tai, ko negali Zmogaus akis'®*. Zinoma, §i realizacija kino
istorijos kontekste atrodo kiek pavéluotal®? taciau biitent tai paskatino antropologus(-es) plétoti
stebéjimo kino (angl. Observational cinema) kryptj'®, kuri ilgainiui tapo bene populiariausia
kinematografiné prieiga kuriant etnografinius filmus, kadangi antropologés ir antropologai mané
tokiu buidu pagaliau galj kurti kokybiSkus ir jtraukiancius filmus, kurie tuo paciu bty legitimts
antropologinés veikos produktai, t. y. tick akademiskai, tiek kinematografiskai vertingi.

Markas McCarty’is, aptardamas savo ir Paulo Hockingso filma ,,Kaimas* (The Village,
1967) — tai vienas i§ pirmyjy bandymy, taigi ir savotisky eksperimenty, kurti etnografinj filma
konceptualiai ir metodologiskai pagristg stebéjimo kino prieiga — apibrézé stebéjimo king kaip ,,tam

tikros kulttiros kinematografinj pristatyma, kuris néra nei reZisuotas ar incenizuotas, nei atkurtas ar

101 Asch Timothy, Marshall John, Spier Peter, Ethnographic Film: Structure and Function, Annual Review of
Anthropology, Vol. 2, 1973, p. 179, https://doi.org/10.1146/annurev.an.02.100173.001143

102 Stebéjimo kino krypéiai didziulj autoriteta turéjes vienas i§ soviety kino pradininky Dziga Vertovas, nepripaZines
vaidybiniy ir komerciniy filmy, taigi ir rezisiiros konvencionaligja reik§Sme, apie kino kameros pranasumga prie$
zmogaus akj rasé dar XX a. tre¢iojo deSimtmecio pradzioje: ,,A$ — kino akis. A§ — mechaniné akis. AS, masina, rodau
jums pasaulj, koki tik a§ galiu matyti. AS iSsilaisvinu Siandien ir amziams nuo zmogiskojo nepaslankumo, be perstojo
judu, prisiartinu ir atsitolinu nuo objekty, palendu po jais, jlendu j juos [...]. Mangs nevarzo 16—17 kadry per sekundg
riba, nevarzo laikas ir erdveé, todél savo valia jungiu bet kuriuos visatos taSkus. Mano kelias veda j nauja pasaulio
suvokimg. Naujai isSifruoju jums nepazjstamag pasaulj“ (Bepros JI3ura, Cmamvu, onesnuxu, zamwvicist, pea. C.
JlpoGamenko, Mocksa: MckyccTso, 1966, p. 55). Sioje garsiojoje citatoje, iki §iy dieny nepraradusioje aktualumo ir
tebeapmastomos jvairiuose teoriniuose ir praktiniuose diskursuose (Siuolaikinio meno, filosofijos, kinotyros,
etnografijos ir t. t.), akcentuojama, kad kino kamera, galinti atsidurti visose jmanomose vietose ir situacijose, esanti
tobulesné uz zmogiskaja akj, steigia nauja realybg, o kartu su ja ir nauja percepcija. Kitaip tariant, stebéjimas kamera
¢ia nereiSkia paprascCiausio uzfiksavimo to, kas yra ar vyksta prie§ akis, prieSingai — tai aktyvus jsitraukimas j
filmuojama/stebima realybe, kuris biitent ir Zymi pastanga kultivuoti naujus regéjimo biidus. Tai buvo aktualu ir
etnografinio kino kiiréjoms ir kiir¢jams, pasirinkusiems steb¢jimo kino kryptj.

103 Stebéjimo kino prieiga, nors dazniausiai hibridiskai derinama su kitomis kino kiirimo strategijomis, remiasi ir dauguma
Siuolaikiniy dokumentinio kino rezisieriy, kurios ar kurie, uzuot komentave tai, kas rodoma ekrane, ar vyste
dramaturgiskai nuoseklig siuZeting linijg, veikiau palieka patiems vaizdams atverti daugiasluoksne ir daugiakrypte
realybe. Panasiu principu vadovaujasi ir kai kurie vaidybinio kino rezisieriai(-€s). Pavyzdziui, Barto, kurio etnografinis
filmy pobudis bus isskleidziamas 1I-oje disertacijos dalyje, ankstyvuose filmuose galima identifikuoti paradigminius
panasumus su stebéjimo kino prieiga.
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fikcionalizuotas“!®. Kitaip tariant, etnografiniy filmy, besiremiandiy stebé&jimo kino prieiga,
uzduotis turéty biiti ne pasakoti istorija, ne pagristi kokig nors tez¢ ar perteikti id€ja, ne rezisuoti,
pavyzdziui, kokio nors ritualo atlikimo, bet uzfiksuoti tam tikras elgesio normas taip detaliai, kaip
to neimanoma biity padaryti kitomis priemonémis (tarkime, vedant lauko uzrasus) ir sykiu sudaryti
salygas 1S tiesy iSvysti kitg kultiirg. Taigi, kaip teigia Grimshaw ir Ravetz, stebéjimo kinas atsirado
kaip atsitraukimas nuo etnografinio kino, kuris rémési moksline paradigma naudoti kamerg kaip
jraSymo priemone rinkti duomenis tyrimui ir analizei'®. Todél stebéjimo kinas pirmenybe teikia
jvairiems kultiriniams zenklams ir i§ paziliros nereik§mingoms vizualioms detaléms, kaip:
gestams, elgesiui, mimikai ir pan.; ilgiems planams, perteikiantiems kasdienio gyvenima ritmg ar
tam tikrus filmuojamai bendruomenei svarbius jvykius, pabréziant jy singuliarig reikSme bei
temporalinj ir erdvinj kontinuuma!®; bei minimaliam montazui, kuris tik i$ryskinty vaizding
medziagg, samoningai atsisakant trumpinti nufilmuotas scenas, kad bty iSgautas dramatinis
efektas ar jy biity parodoma filme daugiau. Kaip vaizdziai pastebi Davidas MacDougallas!"’,
didZiausias steb¢jimo kino pasiekimas bitent ir pasireiSkeé tuo, kad ,kamera dar karta iSmoko
zitréti.«108

Ir, reikia pridurti, girdéti — atsisakius visazinio uzkadrinio anonimisko balso, komentuojancio
vaizdg, manipuliatyvaus ar iliustratyvaus garso takelio, interviu (iSskyrus retus atvejus ar kaip
metodologing priemong, leidziancig atlikti iSsamesnj tyrimg), buvo sieckiama jrasyti veikéjas ir

veikéjus, kalbancius jy natiiralioje gyvenamoje aplinkoje!®®

. Kitaip tariant, buvo norima isgirsti, kaip
jie ar jos kalba, kg kalba ir kur kalba. Taigi galimybé jrasyti garsg sinchroniskai vaizdui filmavimo
vietoje —tai, kas $iais laikais atrodo savaime suprantama, — buvo svarbus technologinis liizis visame

kino lauke, jskaitant ir etnografinio kino gamyba. Kaip teigia vienas i§ stebéjimo kino proponenty

104 McCarty Mark, McCarty’s Law and How to Break it, Principles of Visual Anthropology, ed. Paul Hockings, Berlin:
Mouton de Gruyter, 2003, p. 70.

105 Grimshaw, Ravetz, 2009, p. ix—X.

196 pasak Colino Youngo, priesingai nei lauko uzrady vedimas, filmas gali tiesiogiai reprezentuoti originaly jvykj ar
situacijg (Young Colin, Observational Cinema, Principles of Visual Anthropology, ed. Paul Hockings, Berlin: Mouton de
Gruyter, 2003, p. 101). Todél viena i§ pagrindiniy stebéjimo kino ypatybiy — reikia atsidurti, vaizdziai tariant, jvykiy
stikuryje, tai yra biti vietoje ir laiku, kad galétum detaliai uzfiksuoti Zmoniy elgesio isSraiskg ir pan.

107 MacDougallas yra vienas i3 $ios krypties pionieriy etnografiniame kine, tiesa, nemanes, kad stebéjimo king apibrézia
griezti principai ir fiksuotos taisyklés, o, prieSingai, pabrézgs jo takumag ir improvizacine prigimtj, savo kuriamuose
filmuose nuolatos ieskojes biidy kinematografiskai iSreiksti ir formuluoti antropologinio zinojimo budus.

108 MacDougall, 2003, p. 125.

109 Roberto Gardnerio filme ,,Palaimos giria“ (Forest of Bliss, 1986), kuris buvo filmuotas $ventajame Indijos mieste
Benaryje (Varanasyje) ir tapo vienu ryskiausiu ir paveikiausiu steb&jimo kino pavyzdziu, antropologas Zengé dar toliau:
nors zitirovas(-¢) ir girdi vietinius gyventojus ir gyventojas, taciau jy kalbéjimas néra veriamas (néra nei uzkadrinio
balso, nei titry), taigi, nezinodamas hindi ar kity dialekty, kuriais $nekama, zitirovas(-¢) turi pasikliauti vien vaizdais.
Kitaip tariant, kultiira filme yra apmastoma ir pristatoma ne verbaliai, o grynai vizualiai. Tokia prieiga buidinga ir daliai
Fedor¢enkos filmy, kurie bus analizuojami III-ioje disertacijos dalyje. Ta¢iau pastarojo rezisieriaus intencija neapsiriboja
vien siekiu vizualiai atverti kultiira daugialypei interpretacijai. Fedoréenko, neversdamas filme ,,So$o* mariy kalbos j
rusy, isreiskia ir savo ideologing pozicija.
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Colinas Youngas (jo 1975 m. publikuotg straipsnj ,,Stebéjimo kinas“ véliau imta netgi laikyti
savotiSku $ios prieigos manifestu), ,,tarytum garsiniai filmai (angl. talkies) buty prasidéje i$ naujo,
tik $jsyk teisingai.“!!? Taigi, steb&jimo kinas, galima teigti, visy pirma yra matymo ir girdéjimo
kinas — kinas, kuris potencialiai auditorijai — ar tai bty turinti(s) mokslinj interesg lauko
profesionalé(-as), ar eilinis(-¢) filmo zitrovas(-¢) — stebimg filme realyb¢ ne objektyviai
reprezentuoja, o, prieSingai, atveria daugialypei interpretacijai, kuri yra veikiau kinematografinés
nei tekstualinés prigimties!,

Vis délto reikia pastebéti, kad néra vienos grieztos metodologijos, kaip reikty kurti
stebéjimo kino prieiga besiremiantj filma. Zinoma, visi antropologai ir antropologés sutaria, kad
yra esmiSkai svarbu, kad kino kiiréjos ar kiiréjai — Siuo atveju netgi nebiitinai antropologas(-¢) —
buty iSsamiai susipazing su filmuojama kultiira, taigi ne tik atvaziuoty deramai pasiruose, bet ir
praleisty joje kurj laika gyvendami''?. Tacdiau jau pacioje pradZioje iSsiskyré antropolog(i)y
nuomonés deél keliy esminiy nuostaty, kurios visy pirma yra susijusios su antropologo(-¢s)
vaidmeniu. Dalis steb¢jimo king propaguojanciy antropolog(i)y (McCarty’is, Youngas) man¢ turj
kuo maziau sgveikauti su filmuojama tikrove bei joje veikianciais asmenimis, kad galéty uzfiksuoti
iprasta jy elgesj. Kitaip tariant, jie ar jos i§ esmés vadovavosi prielaida, kad reikia filmuoti tai, kas
vienaip ar kitaip jvykty, jei antropologo ar antropologés né nebiity vietoje, kurioje ji(s) vykdo savo
tyrimg. Taciau taip buvo ignoruojamas paprasciausias faktas, kad vis délto antropologas(-¢) ten

113 Maza to, ji(s)

yra, ir ji(s) yra ne viena(s), o su kamera, kuri yra nuolatos nukreipta j Kitg
visuomet turi savo darbotvarke, o kurdama(s) filma turi nuolatos mastyti apie estetinius, techninius,

etnografinius ir kitus pasirinkimus.

110 Young, 2003, p. 106.

111 Kaip Siuo atveju taikliai pastebi ir apibendrina kino ontologing savybe rusy kino reZisierius Andrejus Tarkovskis:
»Svarbiausias, suteikiantis forma kino pradas, persmelkiantis ji iki smulkiausiy lasteliy, yra stebéjimas. (Tarkovsky
Andrey, Sculpting in Time: Reflections on the Cinema, Austin: University of Texas Press, 1987, p. 66.)

112 payyzdziui, McCarty’is teigia, kad filmui pakankamai medZiagos surinkti reikia maZiausiai trijy ménesiy, nes tik
per tiek laiko biina jveikiamas kultiirinis §okas, pramokstama kalbos, susirandami informantai ir pan. (McCarty, 2003,
p. 70) Sias filmo kiirimo salygas antropologas désté beveik prie§ pussimtj mety, taigi per tiek laiko esmiskai pasikeite
tiek pati technologija (i§ analoginio formato didziaja dalimi buvo pereita prie skaitmeninio), tiek ir politinés,
socialinés, ekonominés aplinkybés, ta¢iau pats faktas, kad, i8skyrus kelias iSimtis, joks geras etnografinis filmas — ir
apskritai dokumentinis ar Siame kontekste vaidybinis filmas — nebus sukurtas, jei kulttirai nebus skiriamas deramas
démesys ir svarbiausia — laikas.

113 MacDougallas, remdamasis savo asmenine patirtimi, prieina prie paradoksalios Siame kontekste iSvados: kadangi
kurdamas ,,Gyventi su kaimene* (To Live With Herds, 1972), vieng i§ klasikiniy stebéjimo kino pavyzdziy, antropologas
visg laika nesiodavo su savimi kamera (12 valandy per parg), pasiruosgs bet kurig akimirka ja jjungti ir pradéti filmuoti,
bendruomenés nariai netrukus nebezinojo, ar jis i§ tiesy filmuoja (kamera dirbo beveik neskleisdama garso), ar tik rengiasi
tai daryti, todél elgési natliraliai — jei apskritai $is zodis tinka nusakyti zmogaus elgesj; taigi, kartais Zmonés elgiasi
natiiraliau, kai yra filmuojami, nei jprastomis salygomis, kai juos kazkas tiesiog stebi i§ Salies: ,,Asmuo su kamera turi
aiSky darba, tai yra filmuoti. Jo veikéjai tai supranta, ir todél leidzia jam tai daryti.“ (MacDougall, 2003, p. 119.) Vis
délto tai nekeiCia esminio fakto, kad antropologé ar antropologas, su ar be kameros, visglaik tam tikru mastu bus
pasalietis(-€) ar netgi jsibrovélis(-¢), kuri(s) vien savo buvimu daro jtakg Zzmonéms, kurie jj ar j3 domina kaip Kitos
kultiiros atstovai(-€s).
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Net ir McCarty’is pripazjsta, kad kinas néra tiesiog langas ] realybe, ko tikisi socialiniai
mokslai (ar klasikinio realizmo proponentai), tai tam tikra meniné praktika, kuri ne visada gali

atliepti griezta metodologija***

. Kitaip tariant, filmas gali tiesiog nejvykti, jei bus i$ anksto tikimasi
iSvysti ir uzfiksuoti tai, kas tradiciskai riipi antropologijai, pavyzdziui, vietiniy tarpusavio rysiy
sistema. Todél net ir stebéjimo kino priciga kurtas filmas, kaip, beje, ir apskritai bet koks kitas
filmas, remiasi atrankos principu — antropologé(-as) kaip socialinis stebétoja(s) atsirenka kitoje
kulttiroje tai, kas jai ar jam atrodo svarbu. Kaip teigia Youngas, antropologé(-as) yra ne nesaliska(s)
stebétoja(s), bet ta(s), kuri(s) stebi kaip jmanoma labiau i§ vidaus!®®. Taigi selektyvumas,
subjektyvumas, situaciSkumas yra svarbios sgvokos, kuriy nejmanoma eliminuoti, nors jos neva ir
kelia grésme antropologo(-¢s) moksliniam autoritetui. Zymiai svarbiau, kad stebéjimo king
kuriantieji(-Ciosios) reflektuoty savo paciy santykj su filmuojama kultiira ir taip dekonstruoty
visazinj, objektyvy pasakotoja. Anot Grimshaw ir Ravetz, stebéjimas Siuo atzvilgiu pirmiausiai yra
suprantamas kaip etiné pozicija''®. Be kita ko, kaip taikliai pastebi MacDougallas, joks etnografinis
filmas néra tiesiog kitos visuomenés ar kultiros dokumentas, toks filmas pirmiausia liudija apie
kino kuréjo(s), taigi vienos kultiros atstovo(-és), susitikimg ar susidiirimg su kitos kultiiros

atstovu(-e), nors dalis antropolog(i)y ilga laika tai ir bandé suskliausti ar net ignoruotil’.

Etnografinio kino fikcionalizacija: Jeano Roucho metodas

Vienas 1§ nedaugelio aptariamuoju laikotarpiu kiirusiy king antropology, kuris, kaip niekas
kitas tuo metu, sureikSmino kultlirinj susidiirimg ir apskritai gerokai prapléte ir galiausiai netgi
perzengé konservatyvy stebéjimo kino supratimg jvesdamas su meno praktikomis asocijuojamas
technikas, yra pranciizy antropologas Jeanas Rouchas, kurj de Brigard jvardija ,,pirmuoju pilnu
etatu dirbusiu etnografinio kino profesionalu“!'®, Rouchas, be abejonés, viena ryskiausiy Europoje
ir pasaulyje figliry tarp antropolog(i)y, zenkliai prisidéjusiy prie kino populiarinimo ir
proliferacijos antropologijos lauke, antropologija nusprendé studijuoti kelerius metus Antrojo
pasaulinio karo metu dirbdamas inZinieriumi Vakary Afrikoje. Biitent Sis Zemynas, jo kulttra, jame
gyvenancios tautos tapo ir jo kaip antropologo pagrindiniu doméjimosi objektu.

Medziagg savo pirmajam etnografiniam filmui Rouchas, jsigijes 16 mm ,,Bell and Howell*

kamerg sendaik¢iy turguje Pranciizijoje, nufilmavo ekspedicijos Nigerio upe metu, pokario metais

114 McCarty, 2003, p. 74.

115 Young, 2003, p. 110.

116 Grimshaw, Ravetz, 2009, p. x.
117 MacDougall, 2003, p. 125.

118 De Brigard, 2003, p. 28.
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antrg sykj iSvykes j Afrika. Nors filmuoti — ir, kameros trikojui jkritus j upg, improvizuoti — Rouchas
mokesi ,,filmavimo aikstel¢je®, filmuota medziaga buvo pakankamai kokybiska, kad antropologas
galéty su ja eksperimentuoti montazingje, o véliau demonstruoti paskaity metu (be kita ko,
remdamasis Sios ekspedicijos lauko uzrasais Rouchas apsigyné disertacijg). Netrukus Rouchas dar
kartg iSvyko j Nigerj, kur Salia jprasto etnografinio tyrimo toliau filmavo. Rezultatas — trys
trumpametraziai filmai: ,,Vanzerbe magai® (Les magiciens de Wanzerbé, 1948), ,,Apipjaustymas®
(La circoncision, 1949) ir ,,Apséstyjy Sokio iniciacija“ (Initiation a la danse des possédés, 1949),
kurie buvo parodyti ne tik akademijos rémuose, bet ir placiajai publikai Bjarico festivalyje. Filmai
susilauké pripazinimo, kas paskatino Rouchg toliau eksperimentuoti ir dirbti etnografinio kino srityje.

Pastebétina, kad didziaja dalj savo filmy Rouchas nufilmavo itin reikSmingu daugeliui
Afrikos tauty laikotarpiu: gritivant kolonijinei santvarkai ir kuriantis naujoms nepriklausomoms
valstybéms. Kolonijinés eros pabaiga Sestajame ir septintajame XX a. deSimtmetyje, anot Markso,
ne tik suteiké antropologijai politinio aktualumo, bet ir zenkliai praplété Sios mokslo krypties
auditorija Vakaruose!!'®. Sparciai besikei¢iant socialinéms ir politinéms aplinkybéms, antropologés
ir antropologai, i§ esmés vakarieCiai, privaléjo radikaliai pergalvoti teoring ir prakting
antropologijos paskirtj, ieSkoti budy dekonstruoti i§ anks€iau uzprogramuotus hierarchinius
santykius tarp vietiniy ir tyréjy bei apskritai persvarstyti pacios disciplinos ir diskurso pagristuma
bei reikalinguma. Roucho filmai ir etnografiniai tyrimai, kuriuose galima nesunkiai identifikuoti
kulttrin} konflikta — visy pirma tarp Afrikos kaip buvusios kolonijos ir Vakary kaip buvusio
kolonizatoriaus — kaip vieng i§ fundamentaliy sandy, idealiai atliepé Siuos procesus, nors jis ir buvo
kritikuojamas tradicinés pakraipos antropologiy ir antropology, kuriems atrodé, kad jo veikla
iSkraipo antropologija kaip tokia, o kuriami filmai neatitinka etnografiniam kinui keliamy
reikalavimy.

Si Roucho jvaizdj ypatingai sustiprino 1955 m. sukurtas filmas ,,PamiSe valdytojai“ (Les
maitres fous). Tai trumpametrazis filmas, kuriame, uzuot stebéjes ir deskriptyviai filmaves religinio
Haukos judé¢jimo ceremonija, kurios metu dalyviai performatyviai imituoja kolonijy valdytojus,
Rouchas, anot Steveno Feldo, pirmasyk panaudojo dramaturging struktiirg bei fikcijg paverté svarbiu
filmo elementu’?°. | Pamise valdytojai*, dave pradzia etnofikcijos Zanrui, nors pacioje pradzioje dél
kontraversisko smurto sceny ir Haukos kulto nariy vaizdavimo, kaip teigia pats Rouchas, buvo

stipriai kritikuojamas tiek antropolog(i)y, tiek kai kuriy jo pazjstamy afrikie¢iy'?!, véliau neabejotinai

119 Marks, 1995, p. 341.

120 Feld Steven, Editor’s Introduction, Ciné-Ethnography, Jean Rouch, ed. Steven Feld, Mineapolis/London: University
of Minnesota Press, 2003, p. 5.

121 Fulchignoni Enrico, Ciné-Anthropology, Ciné-Ethnography, Jean Rouch, ed. Steven Feld, Mineapolis/London:
University of Minnesota Press, 2003, p. 163.
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tapo klasikiniu antikolonijinio filmo pavyzdziu, naujaip pazvelgiancio j Kitg ir todél perzengiancio
konvencinio etnografinio kino ribas.

Tendencija nesilaikyti vieno priimtino standarto isliko ryski ir vélesniuose Roucho filmuose.
D¢l technologinés kino aparato raidos, t. y. galimybés filmuoti rankine 16 mm kamera bei i$ dalies
sinchroniskai vaizdui, taigi lauko salygomis, jrasinéti garsg, antropologas, galima teigti, sieké iSrasti
nauja kino estetika, kuri, jo ZodZiais tariant, leisty atverti sienas tarp visy civilizacijy!?®. Savo
neortodoksing etnografine prasme kino prieigag Rouchas grindé jkvéptas dviejy pirmoje XX a.
puséje dirbusiy rezisieriy — Dzigos Vertovo ir ankstesniuose skyriuose minéto Flaherty’Cio, Kurie,
anot antropologo, ne tik paklojo pagrindus etnografiniam kinui, nors samoningai to ir nesieké!??,
bet ir savo darbais suformulavo pamatinj ontologinj kino klausima: ,,ar reikty ,,rezisuoti* realybe
(Flaherty’is), ar vis délto reikty filmuoti ,.be iSankstinio Zinojimo* (Vertovas)?* 124 Priesingai nei
antropologgs ir antropologai, kurie laikési prielaidos, kad egzistuoja objektyvi ir autentiska realybé,
o stebétoja(s) esmiskai skiriasi nuo to, kas stebima, todél filmuojantysis(-¢ioji) privalo biti kuo
maziau pastebima(s), jei jmanoma — nematoma(s) (,,musés ant sienos* principas), Rouchas mang,
kad etnografé ar etnografas ,.gali jsiskverbti j realybe, uzuot laukes, kol ji atsiskleis priesais
stebétoja. 1% Taigi, uzuot tiesiog fiksaves realybe, Rouchas vis dazniau ja provokuodavo!?®, ta¢iau
tik todél, kad taip sieké i3gauti savitg kinematografing tiesa'?’.

1958 m. Dramblio Kaulo Krante Rouchas sukiiré filmg pavadinimu ,,A$ — juodaodis* (Moi,
un Noir), kuriame grupelé imigranty i§ Nigerijos, gyvenantys Abidzano lt$nyne, vaidina save arba,
Roucho terminais kalbant, psichodrama, kurioje dalyvauja tiek autorius, tiek ir filmo veikéjai. Nors

ir netur¢jo 1§ anksto parengto scenarijaus, Rouchas leido ,,AS — juodaodis* veikéjams perteikti savo

122 Rouch, 2003, p. 35.

123 1bid., p. 31.

124 1bid., p. 33.

125 1hid., p. 38.

126 Provokacija daznai suvokiama pejoratyvine reik§me: kaip pastangas dirbtinai i$3aukti kazkieno reakcijg sukuriant
nepatogia situacija ar pazeidziant tam tikras socialines ar etines normas. Taciau etnografiniuose filmuose Si sgvoka
veikiau naudojama kaip prieSpriesa ,,musés ant sienos* principui. MacDougallas provokacija vadina didesnj veikéjy
jsitraukima j filmavimo procesa, pavyzdziui, iSkeliant jiems ar joms papildomy klausimy, kurie prieSingu atveju galbiit
bty neartikuliuoti. Antai filmuodami kartu su kolega Jamesu Blue ,,Kenijos Boranus* (Kenya Boran, 1973), antropologai
papra$é vieno i§ bendruomenés nariy, vardu Guyo Ali, pakomentuoti valstybés gimstamumo kontrolés politikg. Didelei
Jju nuostabai, i tema i§Saukeé kito asmens, vardu Iya Duba, konservatyviausio pokalbio dalyvio, stiprig reakcija. Pastarasis
visiskai nepritaré valstybés vykdomai politikai ir savo pozitrj aiskiai pagrindé vidine bendruomenés islikimo logika.
Anot MacDougallo, per visg ten praleista laika Sis epizodas tiksliausiai atskleidé Borany ekonomines vertybes, kas kitu
atveju veikiausiai buty tiesiog nutyléta (MacDougall, 2003, p. 127).

127 7Zymiausias Roucho filmas, kurj jis sukiiré kartu su sociologu Edgaru Morinu ir kuriame pirmasyk kameros objektyva
nukreipé ne j kulttirinj Kita, o | savo bendruomeng, t. y. | ParyZiaus gyventojus, neabejotinai yra ,,Vasaros kronika“
(Chronique d’un été, 1961). Su Siuo filmu, kuriame Rouchas panaudojo didZigja dalj savo kinematografiniy techniky:
fikcija, drama, provokacija, kritika, filmo kiiréjy bei veikéjy bendradarbiavima ir filmo refleksijg paciame filme, prasidéjo
ir Cinéma vérité (It. Tiesos kinas) kino judéjimas. Sio filmo pagrindinis klausimas — ar priesais kamera esantis zmogus
vaidina ar ne — yra didesniu ar maZesniu mastu artikuliuojamos ir visuose kituose jo filmuose.
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jsivaizduojamg pasaulj paraleliai filmuodamas jy kasdien¢ gyvenamajg aplinka. Tokiu biidu
rezisierius ne tik pabandé jgyvendinti siurrealisting postkolonijinio pasaulio vizija, bet ir sudaryti
salygas prabilti Kitam apie savo gyvenimg. Pasak paties Roucho, biitent tai ir skiria king nuo

literatiiros — i§ ekrano j Zifirova(-¢) Kitas Kreipiasi tiesiogiai'?®

, ir 1 jo kreipinj reikia vienaip ar
Kitaip atsakyti.

Taigi, Rouchui buvo svarbu, kad etnografinis kinas veikty kaip savotiska platforma, kuri
leisty tiek uzsimegzti kitoniSkam santykiui tarp antropologo(-¢€s) ir jo(s) tiriamos bendruomenés, tiek
kulttiriniam Kitam emancipuotis ir i§ pavaldinio (angl. subaltern) tapti veikéju (angl. agent). Be kita
ko, — vélgi remdamasis Flaherty’¢iu, kuris ,,Nanuko i§ Siaurés® veikéjams ir veikéjoms parodé
filmuota medziaga jy gyvenamojoje vietoje, — Rouchas émé propaguoti tai, kg jvardijo bendraja
antropologij (angl. shared anthropology): tiems vietinéms gyventojoms ir gyventojams, apie kuriuos
ir su kuriais buvo kuriamas filmas, jis demonstruodavo filmuota medziagg arba pirminj montazo
variantg, tada Siyjy aptarima bei refleksija nufilmuodavo ir jtraukdavo diskusija i galutine filmo
versijg. Anot Roucho, tokiu budu ,,stebétojas yra priverstas palikti savo dramblio kaulo boksta;
kamera, diktofonas ir projektorius i§varé jj keistu iniciacijos keliu j pacig Zinojimo Serdj. Pirmg kartg
jo darba vertina ne mokslininky komisija, o zmonés, kuriuos antropologas i§vyko stebéti.“2° Dar
daugiau: vietiniy kaip bendradalyviy jtraukimas j tyrimo procesa Rouchui atrodé esas vienintelis
moraliai ir moksliSkai galimas antropologinis pozitiris.

Rouchas nebuvo vienintelis antropologas, kuriam toks poziiiris buvo artimas. Kaip tik panasiu
metu, septintajame deSimtmetyje, Solas Worth’as ir Johnas Adairas Jungtinése Amerikos Valstijose
zenge dar toliau: jie eksperimentavo su naujos pakraipos etnografiniais filmais, kuriuose Navahy
genties indénai patys kurty filmus temomis, kurios nebtity ,,nuleistos i§ virSaus®, bet ripéty jiems
patiems. Gana greitai iSmoke naudotis antropology atveztomis 16 mm kameromis, jie per kelis
ménesius sukiiré septynis nebylius filmus'®. Tagiau Rouchas sieké ne tik, kad j tyrimo procesa biity
jtrauktas ir tokiu budu i$ tiesy iSgirstas Kitas — tai buvo tik vienas i§ jo uzdaviniy ir indéliy |
antropologijos ir etnografinio kino raida. Pranciizy antropologas apskritai buvo vienas pirmyjy, kuris
pabrézé glaudaus meno ir antropologijos bendradarbiavimo biitinybe. Kai Lucienas Tayloras 1990
m. imdamas i$ jo interviu paklause, kaip Sis suvokia meng ir mokslg savo veikloje, antropologas
atsaké: ,,Nemanau, kad tarp jy yra kazkokia skirtis. Visi vaidybiniai filmai (angl. fiction films),

kuriuos a§ sukiiriau, buvo apie ta padia tema — ,,Kito* atradima, skirtingumo tyrima.“**! Taigi,

128 Taylor Lucien, A Life on the Edge of Film and Anthropology, Ciné-Ethnography, Jean Rouch, ed. Steven Feld,
Mineapolis/London: University of Minnesota Press, 2003, p. 140.

125 Rouch, 2003, p. 44.

130 De Brigard, 2003, p. 31.

131 Taylor, 2003, p. 137.
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Rouchas sgmoningai trina formalias ribas, skirian¢ias moksla nuo meno, etnografa(-¢) nuo
kiir¢jo(s)/menininko(-€s), pabrézdamas, kad kitybés problematika gali dominti ir menininka(-¢), ir
antropologa(-¢)!®2. Ne veltui Rouchas, sukiires vir§ 100 filmy, gebéjes, anot Feldo, savo veikloje
suderinti king su etnografija, siej¢s dokumentinj king su drama, junges empirinius mokslus su
siurrealistiniais sapnais'®, tiek antropolog(i)y tarpe, tiek kino lauke, kaip niekas kitas, jkiinijo

antropologo su kino kamerg jvaizdj.

Ikonofobija: antropologija tarp vaizdo ir teksto

Vis délto aStuntajame XX a. deSimtmetyje ir netgi véliau, vizualinei antropologijai tapus
negincijama antropologijos subdisciplina, gaus¢jant intelektualiniy pastangy pagristi kino reik§me
antropologiniuose tyrimuose bei antropolog(i)y sukurty kokybisky etnografiniy filmy, iSeinanciy i$
akademijos riby, taigi dominanciy platesn¢ auditorija, vis dar buvo abejojama galimybe
audiovizualinémis priemonémis perteikti ir konstruoti antropologines Zinias motyvuojant tuo, kad
antropologija ir kinas esmiSkai skiriasi tiek savo metodais, tiek tikslais. 1973 m. Rouchas savo

chrestomatiniame straipsnyje ,,Kamera ir zmogus‘ rasé:

Dar niekada nebuvo tiek gincijamasi dél etnografinio kino, tiek abejojama autoriniu kinu. Ir vis délto
metai i§ mety etnografiniy filmy skaicius auga, o jy kokybé geréja. [...] Jei etnografinis kinas yra

puolamas, vadinasi, jo biiklé — gera, nuo Siol kamera rado vietq tarp Zmoniy.*>*

Taigi pranciizy antropologas | §ig gana prieStaringa situacija pazvelgia gana iSradingai:
atlikdamas savotiSkg inversija, jis teigia, kad arSi etnografinio kino kritika tik patvirtina fakta, kad
kamera tapo svarbiu ir pripazintu jrankiu tyrimuose, orientuotuose placigja prasme ] Zmogy.
Nepaisant Roucho optimizmo, nepasitikéjimas ar nerimas vizualiniais metodais, ypac etnografiniu
kinu, i8liko ir Siuolaikinéje antropologijoje. Dalis autoritetingy antropolog(i)y (kaip: P. T. W.
Baxteris, Maurice’as Blochas etc.) ir toliau tvirtino, kad etnografinis kinas diskredituoja
antropologija kaip moksla. Sj reiskinj Lucienas Tayloras, antropologas-virtes-kino-karéju, kurio
pasaulézitirai ir pasaulévokai stiprig jtaka daré prie§ tai minétas Rouchas ir pranciziskoji

antropologijos tradicija, jvardijo terminu ikonofobija.

132 Kaip rayta jvade, viena i$ priezasc¢iy, kodél menininkai(-és) atsigrezé j antropologija yra biitent Kito(s) klausimas.
133 Feld, 2003, p. 3.
134 Rouch, 2003, p. 29-30.
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Ikonofobijos kaip tam tikro fenomeno antropologiniame diskurse istakos yra modernioji
antropologija, taigi sietina su tokiais $ig discipling konsolidavusiomis mokslininkémis ir
mokslininkais kaip Bronistawas Malinowskis ir jo amzininkai(-és). Sios antropologés ir antropologai,
atliepdami lingvistinio posiikio tendencijas XX a. pirmojoje puséje, nors tiesiogiai nekritikavo
etnografinio kino, kuris tuo metu dar buvo pacioje savo vystymosi pradzioje ir buvo suvokiamas
primityviai bei instrumentiSkai, émé pirmieji tvirtinti, esg vizualiné prieiga diskredituoja
antropologija kaip mokslg (nors paradoksaliai savo praktikg ir grindé tiesioginiu steb¢jimu), bei d¢jo
pastangas atsitraukti nuo visko, kas jy tyrimus galéty sieti su populiarigja kultura.

Siuolaikiné ikonofobija daznu atveju remiasi panasiais argumentais. Antai Maurice’as
Blochas, vienas zymiausiy marksistinés antropologijos atstovy, 1988 m. duotame interviu savo
pasnekovui saké, kad etnografinis kinas yra geras tiek, kiek yra naudojamas kaip duomenys, kurie
yra inkorporuojami j mokymo(si) procesa, kitais atvejais etnografinis kinas uzsiima prieSinga
antropologijai veikla: ,,Etnografinis kinas [...] bando jteigti mintj, neva uztenka spoksoti j Zmones,
i3girst jy zodzius, isimtus i3 konteksto, kad kazka apie juos i§moktum. Si idéja, kad etnografinis kinas
gali kalbéti uz save, biitent ir yra neteisinga.“!® Taigi, Blochas, i§ esmés kritikuodamas stebé&jimo
kino prieiga, atliepia Simtmecio senumo poziiirj, kad vizualumas atlicka vien iliustratyvig didakting
funkcija, o kino kuré¢jai ir kiir¢jos nesuvokia esg jy filmai yra konstruktai — poziiirj, kurj bitent
salyginai sékmingai ir stengési keisti etnografinio kino kuréjai(-0S) ir apskritai vizualinés
antropologijos placigja prasme atstovai(-és).

Be kita ko, viena i$ ikonofobijos priezas¢iy, anot Tayloro, yra manymas, kad Zitirové(-as) yra
visiskai priklausoma(s) nuo kino vaizdinio ar pasakojimo, todél ekrano akivaizdoje ji(s) tarsi
praranda savo autonomiskuma bei gebéjima rinktis i3 to, ka mato, taigi, laisvai interpretuoti**®. Kitaip
tariant, zitirové(-aS) neva mato tai, kg rezisierius(-¢) nori, kad ji(s) matyty. Tai viena i§ kino
miskoncepcijy, kuri remiasi prielaida esg filmas konstruoja monologiSska objektyvios realybés
iliuzija, kuria zitrové(-as) yra priversta(s) — ir iSmokyta(s) — tikéti. Visy pirma, Siuolaikinis kinas —
bent jau didelé jo dalis —nebesistengia mimetiskai, aristoteliSkaja prasme, atkartoti realybés ir jtikinti,
tarytum viskas is tiesy taip atrodo ir yra, o sukuria kitoniska bei atvirg kino vaizdinj, kuris perteikia
realybés neapibréztuma, nepakliista konvencionaliems priezasties ir pasekmés rySiams. Be to, kaip
buvo rasyta apie stebéjimo king, Siuolaikiniuose etnografiniuose filmuose, zitirové(-as) yra kaip tik
aktyviai jtraukiama(s) j filmo prasmés kiirima, nes jai ar jam nebéra didaktiskai perSami tam tikri

apibendrinimai ir id¢jos. Taigi i§ esmés yra pasitikima Zitrov(i)y gebéjimu zitréti ir kartu

135 Houtman Gustaaf, Interview with Maurice Bloch, Anthropology Today, Vol. 4, No. 1, 1988, p. 20,
https://www.jstor.org/stable/3032876
136 Taylor, 1996, p. 68.
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interpretuoti. Toks Zitrovas ar zitirove, filosofo Jacques’o Rancic¢re’o zodziais tariant, tampa
emancipuotu(-a), nes uzklausia jprastg opozicija tarp veiksmo ir (pasyvaus) zitréjimo, t. y.
emancipuota(s) ziirovas(-¢) ne tiek priima informacija, kiek pats ar pati stebi, renkasi, lygina,
interpretuoja ir t. t.1%7

Ikonofobijg skatina ir nuolatinis filmo lyginimas su antropologiniu tekstu. Vis délto, kaip
tikina MacDougallas, antropologinés idéjos turéty buti nagrinéjamos proceso, kuriame jos
susiformavo, atzvilgiu, vadinasi, negalima taikyti vien tekstualinio — ,,zodzio-ir-sakinio* (angl.
word-and-sentence-based) — tyrimo modelio ten, kur Sios idéjos yra komunikuojamos neverbaliniu

—vaizdo-ir-epizodo (image-and-sequence-based) — badu*®

. Kitaip tariant, filmas gali buiti tam tikras
intelektualinis tyrimas, kuris yra atlickamas ne verbalinémis, o audiovizualinémis priemonémis.
Tayloras taip pat atkreipia démesj, kad etnografinj tyrimg galima vykdyti ne tik lingvistiniu, bet ir
grynai kinematografiniu biidu. Pasak $io antropologo, filmas yra vienu metu ir diskursas apie (angl.
discourse about), ir ko nors jrasas (angl. record of)'®, todél yra prasminga ne bandyti pagrjsti
tekstologinio modelio virSenybe pries vizualinj, o kelti — ir galbtit bandyti atsakyti —tokius klausimus:
,O jeigu filmas iSvis nekalba? O jeigu filmas ne tik konstituoja diskursga apie pasaulj, bet ir
(re)prezentuoja patirtj apie jj? O jeigu filmas ne sako, bet rodo?14?

Nors pozityvisting etnografija (sieting su tokiomis sgvokomis kaip: duomenys, jrodymas,
tiesa, objektyvumas) ir semioting prieigg (tekstas, Zenklas, skaitymas, vertimas) vizualingje
antropologijoje salyginai pakeité fenomenologiniai tyrimo modeliai (anot Grimshaw ir Ravetz,
pastaruoju metu daugiau démesio skiriama butent kiino, jusliy, patirties, emocijy ir panaSiems

tradiciskai su fenomenologija siejamoms kategorijoms4t),

ikonofobija budinga ir patiems
etnografinio kino lauko veikéjams bei veikéjoms. Kaip pastebi Tayloras, vieni i§ jy (pvz., Jay’us
Ruby), 1§ esmés nedarantys skirties tarp teksto ir vaizdo ontologiniy parametry, naiviai tikisi, kad
kazkada etnografiniai filmai savo analitiniu turiniu prilygs antropologiniams tekstams. Kiti(-0s) savo
kinematografiniy darby apskritai nelaiko reik§mingu indéliu j antropologinio Zinojimo evoliucija, o,
prieSingai, king vertina kaip tiesiog graZius judancius paveiksliukus, padedancius empatiSkai
tapatintis su ,,egzotiniais* Zmonémis ir populiarinti paéig discipling**2.

Si problema, nors i§ $iy dieny perspektyvos ir atrodo pasenusi, ypatingai dél skaitmeniniy

technologijy (savotiSko Vertovo fantazijos iSsipildymo), vaizdinio postkio antropologijoje bei

137 Ranciére Jacque, The Emancipated Spectator, London/New York: Verso, 2009, p. 13.

138 MacDougall David, Transcultural cinema, Princeton: Princeton University Press, 1998, p. 63.
139 Taylor, 1996, p. 83.

140 1bid., p. 86.

141 Grimshaw, Ravetz, 2009, p. 131.

142 Taylor, 1996, p. 90.
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reikSmingai pasikeitusio | pozityvigja puse¢ poziurio }] meno praktikas, panasu, menkai kito
pastaraisiais deSimtmeciais: jau aStuntajame XX a. deSimtmetyje Rouchas atkreipé démesj, kad
antropologai(-¢és) turi puikias technologines priemones, taciau vis dar nezino, kaip jomis geriausiai
pasinaudoti*®, todél jy filmai netenkina nei mokslinio grieztumo, nei kino meno standarty*.
Nepaisant to, kad daugéja vizualinés antropologijos absolvenciy ir absolventy, kuriy baigiamieji
darbai yra ne rasto darbai, o filmai, skaicius jvairiose pasaulio vizualinés antropologijos institucijose
(kelios rysSkesnés: Mancesterio universiteto Granados centras, Harvardo universitete veikianti
Sensory Ethnography Lab ir kt.), atrodo, kad vis viena nejstengiama iSspresti §ios problemos
turimomis priemonémis, todél antropologai(-¢és) tarsi neturi kito pasirinkimo, tik kurti filmus, kurie
buty iSimtinai jdomis tik jiems patiems ar joms pacioms (tai irgi viena 1§ menkavertiSkumo
priezasciy, nes savo darbus jie ar jos neiSvengiamai lygina su profesionaliy kino kiiréjy). Vadinasi,
galima kelti prielaida, kad butent ikonofobija didzigja dalimi lémé tai, kad dauguma antropolog(i)y
kuriamy filmy, Kaip pazymi MacDougallas, yra veikiau apie antropologija, o ne antropologiniai
filmai, t. y. uzuot prisidéje¢ prie antropologinio zinojimo evoliucijos, jie tiesiog nurodo } antropologija
kaip tokig'®®.

Zinoma, MacDougallui pirmiausiai ripi parodyti, kad filmas gali biti prilyginamas savitam
etnografiniam tyrimui, kuris kinematografinémis priemonémis formuoty antropologinj Zinojima,
todel jis suskliaudzia estetikg kaip kino kiirimo principg. Taciau biitent estetiné kokybé (¢ia, Zinoma,
suprantama ne kantiskgja prasme kaip nesuinteresuotas groZis) yra akivaizdus etnografiniy filmy
trikumas. Antai Grimshaw ir Ravetz, nors ir prioretizuoja percepcijos klausimus, temy
preferencijg, etines problemas ir kitus démenis etnografiniuose filmuose, teigia, kad formalios
kiirinio savybés, kurias autorés supranta kaip estetines kategorijas, yra taip pat svarbios*®.

Néra konkretaus empirinio kriterijaus, kaip nustatyti ir jvertinti kino (dar kartais
anachronistiSkai vadinamo septintuoju menu, neva nurodant, kad kinas i§ tiesy yra menas) mening
verte, kuri susideda 1§ daugybés skirtingy dedamyjy ir yra nuolatinio tapsmo procese. Vis délto
galima teigti, kad antropologams(-éms) yra patogu suskliausti tam tikrus estetinius klausimus ir
savo etnografinius filmus kurti akademijos rémuose, nes tokiu budu jie ar jos yra i§laisvinami i$
daugybés tradiciniy — pradedant techninémis, baigiant platinimo (nors tokie filmai ir yra rodomi
specifiniuose $iai sri¢iai skirtuose festivaliuose, taciau jy apréptis yra salygiskai nedidelé) —

problemy, su kuriomis susiduria bet kurie Kiti filmy karéjai ir karé¢jos, dalyvaujancios globaliame

143 Rouch, 2003, p. 45.

144 |bid., p. 36.

145 MacDougall, 1998, p. 76.

146 Grimshaw, Ravetz, 2009, p. 161.
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kino lauke. Vis délto estetiniai klausimai, ¢ia suvokiami placigja prasme, turéty biiti traktuojami
lygiavertiskai etnografiniams, jei iS tiesy siekiama, kad antropolog(i)y kuriami filmai ne tik kaip
kad anksc¢iau atlikty iSsaugojimo funkcija ar leisty pamatyti zmogaus elgesio spektra, bet biity tam
tikras kino avangardas, kuris kei¢ia zmogaus zinojimo, matymo ir suvokimo biidus. Taigi, siekiant
galutinai integruoti kino kamerg j etnografinius tyrimus ir iSsilaisvinti i§ neproduktyvaus ginco
prieSinant vizualinius ir tekstologinius tyrimy modelius, reikty darsyk prisiminti Roucho istarg, kad
,dabar mes laukiame tikry etnografiniy filmy; filmy, kurie suderina mokslinj grieztumg ir

kinematografing kalbg.«4’

Fikcijos statusas etnografiniame kine

Viena i$ Sios Roucho istaros potekscéiy yra kvietimas antropologijai labiau suartéti su meno
praktikomis. Kitaip tariant, antropologams(-éms) integruoti jvairias menines praktikas j savo
atliekamus audiovizualinius etnografinius tyrimus. Kaip buvo nesyk rasyta prie§ tai, ilga laikg
antropologai(-és) stengési iSvengti visko, kas bent kiek jy veikla siety su menu ir kiiryba placiagja
prasme, nes mané, kad tokios sasajos kenkia jy kaip mokslinink(i)y autoritetui, tac¢iau ilgainiui $ios
nuostatos émé keistis. Pasak Grimshaw ir Ravetz, XXI a. antropologai(-¢és) tarsi i$§ naujo susidoméjo
jvairiomis meno praktikomis (apie tai liudija Zenkliai padidéjes Siai temai skirty tarptautiniy
konferencijy, kiirybiniy dirbtuviy, parody, moksliniy publikacijy skai¢ius)48,

Be kita ko, Siuolaikinj etnografinj king yra sudétinga pozicionuoti vieno ar kito diskurso
(meno ar antropologijos) rémuose. Daznu atveju tai tarpdisciplininiai kiiriniai, kurie liudija ne apie
antropologijos siekj imituoti meng ar aproprijuoti tradiciS8kai su menu siejamas praktikas, bet, kaip
pabrézia Grimshaw ir Ravetz, apie pastangg sukurti sglygas kirybingiems mainams tarp
antropologijos ir meno'*®. Tyréjoms antrina ir Clarke, kuri teigia, kad tarpdisciplininiai
antropologijos ir meno praktiky mainai sukuria prielaidas naujiems regéjimo biidams ir kitokioms
zinojimo formavimo priemonéms®®. Pretekstas tokiam mainy pobiidZiui tapo aktualus, nes su
naujomis skaitmeninémis audiovizualinémis technologijomis etnografiniai filmai ypatingai
diversifikavosi.

Pastaraisiais deSimtmeciais antropologai(-és) vis dazniau eksperimentuoja su jvairiomis

tradicinémis ir naujomis medijos praktikomis, kaip antai: videomenas, fotografija, teatras, dizainas,

147 Rouch, 2003, p. 45.

148 Grimshaw, Ravetz, 2015, p. 418.
149 Grimshaw, Ravetz, 2005, p. 10.
10 Clarke, 2014, p. 179.
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tinklalaidés, mobiliosios programélés, virtuali realybé etc. Akcentuojanti medijy technologijy svarbg
Siuolaikiniame pasaulyje praktika yra jvardijama kaip multimodaliné prieiga. Pasak tyréjy Bellos
Dicks, Bambo Soyinka ir Amandos Coffey, $i salyginai nauja kultiirinés antropologijos subdisciplina
bei metodologija néra tiesiog medijy mozaika, veikiau tai multisemiotiné etnografijos forma, kuri
pasizymi tuo, kad reikSmé yra konstruojama per jvairiapusiskus rySius tarp skirtingy medijos

11 Viena vertus, tai reiskia, kad tradiciné lauko tyrimo samprata keiciasi, nes tyrimo objektu

rezimy
lygiavertiSkai gali tapti jvairios virtualios bendruomenés, skaitmeniniai nomadai ir pan. Taigi
antropologui(-ei) néra poreikio fiziskai vykti ,kitur — Sis ,kitur yra pasiekiamas i§ bet kurio
pasaulio tasko, turinCio prieigg prie interneto. Antra vertus, konkreciai kalbant apie etnografinj kina,
filmas, ar tiksliau — filmuota medZiaga, téra vienas i§ sudétiniy antropologinio tyrimo komponenty,
taigi gali buiti naudojama savo pirmine forma vien kaip papildoma tyrimo jzvalgas sustiprinanti dalis,
todél nebéra poreikio jg vertinti kino kaip meno kontekste. Maza to, j etnografinj filma nustota zitréti
kaip i vienintelj ijmanomg galutinj rezultata, t. y. filmuota medziaga galiausiai gali virsti filmu,
filmais, video instaliacija etc.'® Taigi $iuolaikiniai antropologai ir antropologés liberaliau traktuoja
moksling paradigma tiek rasant antropologinj teksta, tiek filmuojant etnografinj filma.

Nepaisant to, didzioji dauguma antropolog(i)y vis dar jtariai zvelgia j vaidybinj king kaip i
buidg gaminti etnografinj king. 1973 m. de Brigard ras¢, kad didZiausias pokytis etnografiniame kine
jvyko perorientavus kino kamera zvelgti j vidinj Zmogaus pasaulj, o ne vien isorinj ', ta¢iau kino
istorijoje, konkreciai — vaidybiniuose filmuose, $is pokytis jvyko daug anksciau, ir, reikia pastebéti,
pasieke daug jtikinamesnio ir originalesnio rezultato. Todél nenuostabu, kad, kaip teigia Grimshaw
ir Ravetz, stebéjimo kino pradininkai(-és) pripazino, kad vaidybiniai filmai (angl. fiction films) gali
sékmingiau perteikti emocing zmoniy gyvenimy tekstiirg ir jtikinti ZiGrovus(-es) pasitelkiant
vaizduote aktyviau ieskoti prasmés'®. Biitent dél Sios priezasties tam tikrus vaidybinius filmus
(pavyzdziui, kurtus italy neorealisty, apie kuriy kinematografing prieigg Barto stiliaus ir stebéjimo
kino kontekste daugiau bus kalbama Il-oje disertacijos dalyje), kuriuose buvo prieSinamasi

klasikinio Holivudo stiliaus standartams ir buvo akcentuojamas neapibréztas santykis su

151 Dicks Bella, Soyinka Bambo, Coffey Amanda, Multimodal ethnography, Qualitative Research, Vol. 6(1), 2006, p.
78.
152 Pavyzdziui, 2007 m. Tayloras kartu su Ilisa Barbash, remdamiesi savo filmuota medZiaga apie Montanos piemenis,
genancius aviy bandas j vasaros ganyklas kalnuose, sukiiré video instaliacijg ,,Plistan¢ios avys“ (Sheep Rushes), kuria
rodé Maria Goodman galerijoje Niujorke, o kiek véliau, 2009 m., sumontavo ir pilnametrazj filmg ,,Vandeniné monazolé*
(Sweetgrass), kuris buvo sékmingai rodomas jvairiose platformose: nuo akademiniy iki skirty placiajai publikai kino
festivaliy. Panasig taktika taiké ir kitas Sensory Ethnography Lab prodiusuotas filmas — Ernsto Karelo, Toby Lee ir
Pawelo Wojtasiko ,,Vienos rtsies* (Single Stream, 2014), kuris 2013 m. liepg — lapkritj buvo eksponuojamas kaip
plac¢iaformaté video instaliacija Niujorke Museum of the Moving Image, o po mety, 2014, is¢jo kaip kino teatrams
pritaikyta versija, kuri nuo instaliacijos skyrési tiek forma, tiek turiniu.

153 De Brigard, 2003, p. 38.

154 Grimshaw, Ravetz, 2009, p. 82.
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kompleksiskai suvokiama realybe, laiké savotiSku pagrindu, nuo kurio galima biity atsispirti
plétojant radikalesne, nors ir realisting, pasaulio vizija, Sjsyk jau iSreikSta grynai etnografiniame
dokumentiniame filme.

Be abejo, reikia pabrézti, kad tokie stebéjimo kino proponentai kaip Youngas kaip tik
priesinosi viskam, kas etnografinius filmus siety su fikcija: ,,Fikcijai siaubiant dokumentinio kino
teritorija, dokumentinis kinas privaléjo dar labiau priartéti prie savo temos ir sykiu dar labiau nutolti
nuo fikcijos pagrindu kuriamy filmy.“**® Youngas fikcija ¢ia suvokia kaip naratyva, dramaturging
struktiira, kurios aSis — konfliktas, aktoriy jsikiinijimg j personazus etc. — priemones, kurios tarsi
leidzia zilirovui ar zitirovei jtikéti kino pasakojimo tikrumu ir be kuriy neva nejsivaizduojamas joks
vaidybinis kinas, kuris savo prigimtimi yra a priori fiktyvus. Taigi, jei ,,ikonofobai“ nepritaré
etnografiniam Kinui per se, tai etnografinio kino karéjai ir kiir¢jos — bet kam, kas jy darbus siety su
naratyvu, drama ar fikcija ir taip diskredituoty jy mokslinj autoritety. Kitaip tariant, etnografinio
kino lauke dirbantys antropologai ir antropologés i§ esmés apsiribojo realistiniu vaizdavimo
stiliumi ir venge jtraukti i savo filmus bet kokius jy manymu fiktyvius elementus. Tod¢l ilgg laika
etnografinis kinas buvo — ir i§ esmés yra — asocijuojamas su dokumentiniu kinu, turin¢iu minimalig
naratyving struktiirg ir iSlaikanciu kad ir trapy, kad ir ne objektyvy, bet tam tikrg status quo
realybés, jvykiy, subjekty etc. reprezentacijos atzvilgiu.

Vis délto antropologijos lauke yra charakteringy pavyzdziy, kur i fikcijg Zvelgiama ne kaip i
grésme, bet kaip ] etnografinio kino potencialg. PavyzdZiui, Rouchas, kaip buvo rasyta anksciau,
buvo etnofikcijos zanro etnografiniame kine pradininkas. Tokiame etnografiniame filme vietiniai
gyventojai ir gyventojos prisiima tam tikrus, nebiitinai tiesiogiai susijusius su jy kasdiene tapatybe,
vaidmenis, kad sukurty — ar atkurty — atitinkamag tenyksStés tikrovés vaizdinj, jgalinant] gilesne
refleksijg ir perZengiant] jprastos reprezentacijos ribas. Kaip teigia jam biidinga vaizdinga maniera
pats Rouchas, jis, kaip etnografas ir kino kiiréjas, beveik nemato skirties tarp dokumentinio ir
vaidybinio filmo, nes kinas savo esme zymi peré¢jimg i$ realaus pasaulio | jsivaizduojamajj, o
etnografija yra permanentiné kryzkelé i§ vienos konceptualios visatos j kita'*®. Sia Roucho pastabg

galima iSskleisti pasitelkiant Ranciére’o mintj, kuria jis tarsi i§laisvina fikcijg nuo naratyvo:

Tai, kas realu, turi biti fikcionalizuota, idant galéty buty apmgstoma. [...] ,,Naratyvo* sqvoka
uzrakina mus j opozicijq tarp realaus ir dirbtinio, kurioje pasimeta tiek pozityvistai, tiek

dekonstrukcionistai. Kalba eina ne apie tvirtinimg, kad viskas yra fikcija. Kalba eina apie tai, kad

155 Young, 2003, p. 99.
156 Fulchignoni, 2003, p. 185.
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estetinéje epochoje fikcija apibrézé modelius, kurie susieja fakty pateikimg ir suprantamumo formas,

bei nutryné ribas tarp fakty logikos ir fikcijos logikos.*’

Sioje disertacijoje fikcija néra iSimtinai sinonimiska atitinkamoms naratyvinéms
praktikoms ar fikcionalizuotiems vaidmenims kine, nors §is aspektas irgi svarbus. Fikcija apskritai
tampa ne tik vienu esminiu kino kiirinio sandu, bet ir, vaizdziai tariant, savotiSka laiko masina, t. y.
jei antropolog(i)y kuriamas etnografinis kino pamatas — dabartis, tai vaidybiniai filmai gali sékmingai
integruoti tiek praeitj, tiek dabartj, tiek ir ateitj. Kitaip tariant, tokiame filme galima ne tik atkurti
prarastg kulttirg ar kiirybingai reflektuoti dabarting kultiiros padétj, bet ir kritiSkai pazvelgti j kultiiros
ar kultury ateitj.

Todél nenuostabu, kad ilgamete tradicija kaip jmanoma labiau prieSintis dokumentinio kino
fikcionalizacijai, uz kurig iki $iol advokatauja kai kurie etnografinio kino kiiréjai ir ktiréjos, Vis
labiau imama abejoti. I§ esmés tai atliepia XX a. pabaigoje jvykusig etnografinés reprezentacijos
krize¢ ir kaip pasekme susiformavusig tendencijg etnografija laikyti tam tikra sukonstruota fikcija,
kadangi jy autoriai ar autorés negali sukontroliuoti juos ar jas veikianciy galios ir istorijos diskursy,
taigi ir vadinamoji etnografiné tiesa ar jos verifikacijos mechanizmai yra $aliSko ir nebaigtinio
proceso dalis!®®. Maza to, pastarajj desimtmet]j antropologai ir antropologés émé kurti filmus*®®, kurie
skatina naujaip formuluoti etnografinio kino sampratg, nes juose yra akivaizdziai dedama pastanga
dehierarchizuoti tradicinj objekto ir subjekto santykj bei dekonstruoti antropocentristing zitira, taigi
atliepti Siandienos posthumanistinés filosofijos tendencijas ir aktyviai spresti antropoceno
diktuojamas problemas. Siuose filmuose ieskoma naujy regéjimo, pazinimo ir patyrimo rezimy,
daug démesio skiriant haptiniam vizualumui®® ir jusliniam kitos ar savos kultiiros patyrimui, todél

1 fikcijg zitrima kaip j vieng 1§ galimy kino kiirimo strategijy iS dalies atliepiant paradoksaliag

157 Ranciere Jacque, The Politics of Aesthetics. The Distribution of the Sensible, London/New York: Continuum, 2004,
p. 38.

1%8 Clifford James, Introduction: Partial Truths, Writing Culture. The Poetics and Politics of Ethnography, eds. James
Clifford, George E. Marcus, Berkeley: University of California Press, 1986, p. 7.

159 Keli paminétini: Vérénos Paravel ir Lucieno Castaing-Tayloro ,,Leviatanas“ (Leviathan, 2012), , Kaniba“ (Caniba,
2017), ,,Nakvisumai“ (Somniloquies, 2017); Johno Paulo Sniadeckio ,,UZsienietiskos dalys*“ (Foreign Parts, 2009), ,,Jura
jura“ (EI Mar La Mar, 2017), kurto kartu su Joshua Bonnetta; Stephanie Spray ir Pacho Velezo ,,Manakamana“ (2013)
irt. t.

160 Haptinio vizualumo, kuomet akis tampa tarsi lytos organu, terming kaip tam tikra atsvarg optiniam vizualumui, kuris
yra asocijuojamas su instrumentiniu bei objektyvizuojanciu zvilgsniu, pasiilé kinotyrininké Laura U. Marks. Anot
tyréjos, pasizymintys haptiniu vizualumu filmai gali multisensoriskai jtraukti zitirova tuomet, kai kultiiriniai patyrimai
néra pasiekiami rega (Marks Laura U., The Skin of the Film. Intercultural Cinema, Embodiment, and the Senses, Durham,
London: Duke University Press, 2000, p. 22 — 23). Haptiniu vizualumu pasizymi, pavyzdziui, ankstesnéje iSnasoje minéti
Paravel ir Castaing-Tayloro filmai. Pasak Paravel, statant ,,Leviatang* buvo iSsikeltas antropologinis imperatyvas sukurti
»ikinyta*“ (angl. embodied) filma, tarytum ,ktinas baty akimi“. (Dowell Pat, 'Leviathan': The Fishing Life, From 360
Degrees, npr.org, 2013-01-16, https://www.npr.org/2013/03/16/174404938/leviathan-the-fishing-life-from-360-
degrees)
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Ranciere’o jzvalga, kad dokumentinis filmas, nors pagal apibrézima ir yra pasiSventes realybei, gali
pasizyméti didesniu fikcijos laipsniu nei fiktyvus filmas, pasi$ventes tam tikriems veiksmo ir

161

veikéjy stereotipams=>*. Antai ir Tayloras, aptardamas savo ir Vérénos Paravel filmg ,,Leviatanas*

apie, gerokai supaprastinant, zvejus ir Zvejyba Siaurés Atlanto vandenyne, teigia:

Né vienas is miusy nebuvo mokomas tapti dokumentinio kino kiiréju. [...] [T]aigi mes nesimokéme,
kaip kurti dokumentinius filmus ar kazkq, kas atrodyty kaip dokumentinis filmas tradicine prasme.
[...] Mums neriipi kino kiirimo ribos, nes jos mums atrodo dirbtinos. Siame filme, be abejonés, buvo
daug investuota j realizmo uZfiksavimq. Filmas nebuvo suvaidintas, jam nebuvo rasomas scenarijus
ir jis niekaip nebuvo is anksto planuojamas. Tai ne fiktyvus filmas, bet taip pat ji galima vadinti
fiktyviu, nes jis buvo nufilmuotas viduryje Sio tamsaus okeaninio nieko. Tai visatos mikrokosmosas,
neturintis erdvélaikiniy iSmatavimy. Jis ima egzistuoti kaip savaiminé progresyvi erdveé, kuri atrodo

esanti fiktyvi.6?

Tayloras pabrézia kelis svarbius etnografinio kino paradigmai aspektus: pirma, ,,Leviatanas*
néra tradicinis etnografinis dokumentinis filmas, todél formaliis Siam zanrui reikalavimai yra
traktuojami laisvai ir savitai. Pavyzdziui, kino kamera (tiksliau — kino kameros, nes filmo kir¢jai
naudojo autonomiskas ,,GoPro* kameras, kurias pritvirtino jvairiuose Zvejybos tralerio vietose: nuo
stiebo iki tinkly) nejkiinija subjektyvaus Zvilgsnio, pabréZiamas ne tiek racionalus, kiek sensorinis
filmo matmuo. Antra, nors ¢ia ir siekiama perteikti ne suvaidintg ar pramanytg, bet antropologiskai
realy pasaulj — Siuo atveju Zvejybos, fikcija tampa konstituojanciu elementu, kuris, kaip teigé vienas
autoritetingiausiy fiktyvumo teoretiky Wolfgangas Iseris (nors jo samprotavimai buvo pirmiausia
skirti literattrai, galéty buti pritaikyti ir Siame kontekste), sykiu ir ardo, ir dubliuoja referencinj
pasaulj!®®. Taigi, fiktyvumas jgalina riby tarp to, kas tikra, ir to, kas jsivaizduojama, perzengima.
Osciliuodamas tarp etnografinés realybés ir fikcijos, ,,Leviatanas® pasitlo visisSkai unikaly
kinematografinj pasaulio vaizdinj ir tuo paciu, kaip minéta anksciau, kviecia permastyti etnografinio
kino sampratg, kadangi jame, pasiremiant apie kitg filmg iSsakyta Mileriaus mintj, fikcija jsitaiso

pac¢iame tikrovés branduolyje kaip $iosios intensyvumo simptomas®4,

161 Ranciére, 2004, p. 38.

12 Chang Kee, Q&A with Lucien Castaing-Taylor & Véréna Paravel, Anthem, 2013-03-01,
http://anthemmagazine.com/qa-with-lucien-castaing-taylor-verena-paravel/

163 |ser Wolfgang, Fiktyvumas ir jsivaizdavimas: literatiirinés antropologijos perspektyvos, Vilnius, Aidai, 2002, p. 11.
164 Milerius Nerijus, Vélyvas in memoriam draugui, Literatira ir menas, 18 (3712), 2020, https://literaturairmenas.It/s-
keltininkai/nerijus-milerius-velyvas-in-memoriam-draugui
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Taigi, kaip parodé etnografinio kino raidos analizé, iki Siol néra nusistovéjusio konsensuso,
kas yra etnografinis kinas ir kas jj gali kurti. Etnografinio kino raidos pradzioje antropologes ir
antropologai, pasitelke filmavimo kamera, sieké pirmiausiai uzfiksuoti svetima — kitg — kultiirg. Tod¢l
etnografinis kinas pagal apibrézima buvo laikomas toks dokumentinis kinas, kurio objektas yra ne
vakarieCiy kultiira. Reprezentuoti kitg kulttrg, uzuot leidus jai paciai byloti apie save, kaip
pademonstravo Edwardas Saidas savo chrestomatiniame postkolonializmo studijy veikale
,.Orientalizmas*®, i§ esmés reiskia ja kontroliuoti'®®, todél orientalistas rodo tai, kg reikia pamatyti®®.
IS dalies todel etnografinio kino kiiréjai(-os) jau pacioje pradzioje deklaravo siekj ne tiek pazinti kita
kultiirg dél paties pazinimo, kiek iSsaugoti jg, kol ji dar neiSnyko dél susidiirimo su vakarieciais.
Kitaip tariant, etnografinis kinas pirmiausiai asocijavosi su kulttiros i§saugojimo funkcija. Taciau po
Antrojo pasaulinio karo kamerai atsigrezus ne tik j kita, bet ir j sava bendruomeng (81 tendencija Siais
laikais dar ryskesné), tokia etnografinio samprata (nors didzioji dalis etnografiniy filmy iki iy dieny
orientuojasi ] kultiry i§saugojima) Zymeéjo pasenusj, o gal ir klaidinantj pozitri. Etnografiniam kinui
imta kelti nauja tiksla — atskleisti tam tikrg kultiiros veikimo modelj, kitaip tariant, parodyti tai, kas
anksCiau buvo nezinoma apie tiriamg kultiirg ir ko kitu biidu biity nejmanoma padaryti. Taciau ir $i
samprata tiek dél jos abstraktumo (galima teigti, kad beveik visi filmai kaip kultiiriniai produktai
visuomet kazka liudys ir atskleis apie kultiirg), tiek del, Cliffordo zodziais tariant, pokolonijinés

167168

etnografinio autoriteto krizes , imta abejoti. Kamera nustojo buvusi objektyviu stebe¢jimo

instrumentu, kuriuo galima likus paciai ar pafiam nepastebétam, tarytum antropologas(-¢) kone

magiskai suskliausty savo paties ar pa¢ios buvima, parodyti kita kultiira®®

. Kamerg antropologai(-
¢és) pradéjo traktuoti kaip kritinj instrumentg, kuriuo filmavimo metu yra aktyviai reflektuojamas
santykis su Kitu ir mokomasi naujy rege¢jimo bei girdéjimo budy, sykiu pabréZiant antropologo(-€s)
ir filmo subjekty bendradarbiavimo svarbg. Todé¢l, Zzvelgiant i§ Siandienos perspektyvos,
antropologai(-és) dél istoriniy, technologiniy, sociopolitiniy ir kity prieZas¢iy savo kuriamuose
filmuose klausimg ,ka filmuoti? (t. y. kokig kultira, bendruomene ar individg) nebelaiko
prioritetiniu. Dabar svarbiau atsakyti — ,.kaip, kodél, su kuo filmuoti?*

Todeél, galima kelti prielaidg, antropologijos atsigrezimas j vaidybinj king, per daugiau nei

Simtmet] iStobulinusj platy spektra estetiniy priemoniy ir strategijy, buvo istoriSkai neiSvengiamas.

185 Said Edward, Orientalism, New York: Vintage Books, 1979, p. 60.

186 1bid., p. 247.

167 Clifford, 2006, p. 21.

168 Be kita ko, etnografinio autoriteto krizé, kaip pastebi Grimshaw ir Ravetz, taip pat Zyméjo (kiek ironiskai, nes laikési
pagrindinés prielaidos esg kultiira traktuotina kaip tekstas) etnografijos, grindziamos iSimtinai tekstualiniais modeliais,
paradigmos pabaigg. (Grimshaw, Ravetz, 2005, p. 6.)

169 MacDougallas, kritikuodamas tokj pozifirj, sarkastiskai teigia, kad tokiu biidu j kamerg galima pradéti Zitiréti kaip
slapta ginkla, kuriuo siekiama jgauti ziniy (MacDougall, 2003, p. 120).
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Apie tai liudija Roucho etnografinio kino idéjy iStakos Flaherty’Cio ir Vertovo filmuose, steb¢jimo
king praktikavusiy antropolog(i)y poziiiris ] italy neorealizma, taip pat nesenas Grimshaw ir Ravetz
bandymas aktualizuoti pranciizo kino kritiko André Bazino ontologines kino teorijos tezes, ypac kino
ir realybés santykio atzvilgiul’®, taip atliepiant anks¢iau prasidéjusius procesus kinotyrojel’, ir
daugelis kity pavyzdziy. Jei zengtume dar vieng zingsnj toliau (tokj veiksmg galima traktuoti
tiesiogiai — iseiti i§ akademijos), galétume paklausti: ar filmg, kurio pagrindinis veikimo principas
kyla i§ fikcijos, nors jis vienaip ar kitaip gvildena etnografing problematika ir tematika, jmanoma
laikyti etnografiniu filmu, o ji sukiirusj rezisier¢ ar rezisieriy, Kurj pla¢igja prasme domina ne tiek
mokslas, 0 menas ir pramoga, galima priskirti etnografinio kino ktiréjui ar ktiréjai?

Dalis antropolog(i)y, kaip, pavyzdziui, Jay’us Ruby’is, dramatiskai skelbgs etnografinio kino
mirtj*’?, nors yra vienas i§ labiausiai prisidéjusiy prie vizualinés antropologijos kaip disciplinos
konsolidacijos teoretiky, grieztai laikési nuostatos, kad etnografiniy filmy gaminimas turéty buti
i$imtinai antropolog(i)y prerogatyval’. Tokios pozicijos vis dar laikosi daugelis su etnografiniu kinu
dirbanc¢iy antropolog(i)y, jskaitant teoretikus(-es) ir praktikus(-es). Antai antropologas P. Kerimas
Friedmanas, pats kuriantis etnografinius filmus ir, be kita ko, dirbantis etnografinio kino festivalio
programos sudarytoju, taigi i§ esmés aktyviai formuojantis supratima, kas yra etnografinis kinas,
neseniai, 2020 m., iSleistoje etnografiniam kinui skirtoje studijoje, siekdamas apibrézti, kas yra
etnografinis kinas, identifikuoja keturias tokio kino apibréztis, kurios, jo manymu, tebefunkcionuoja
ir tam tikra prasme konkuruoja viena su kita iki Siy dieny: 1. Etnografinis filmas kaip jrasas 2.
Etnografinis filmas kaip tekstas 3. Etnografinis filmas kaip jusliy impresija 4. Etnografinis filmas
kaip j santykius orientuota praktika'’®. Vis délto visos $ios apibréztys, kad ir kaip biity tiksliai
jvardytos — apie tai liudija ir Sioje disertacijoje atlikta etnografinio kino raidos analizé — gali biiti
pritaikytos tik antropolog(i)y kuriamiems filmams.

Vadinasi, daugelis $ioje disertacijos dalyje paminéty filmy ir reZisieriy, ypa¢ kirusiy XX a.
pirmoje puséje (pvz., Flaherty’is, Curtisas), yra pasalinami i§ etnografinio kino diskurso. Be kita ko,
kaip teigia Grimshaw ir Ravetz, stebéjimo kino kryptj, kuri daznai yra laikoma sinonimiska paciam

etnografiniam kinui, vystymasi inicijavo asmenys, kaip antai: Colinas Youngas, Davidas ir Judith

MacDougallai, Davidas Hancockas, Herbas Di Gioia, kurie neturéjo akademinio antropologinio

170 Grimshaw, Ravetz, 2009.

171 Daugiau §ia tema: Brasiskis Lukas, Apie nereprezentacinio kino galimybe. Nuo André Bazino iki Gilles’io Deleuze’o,
Religija ir kultira, 11, 2012, p. 7-15, doi: 10.15388/Relig.2012.0.838

172 Ruby Jay, The Death of Ethnographic Film, 1998,
https://www.researchgate.net/publication/265025213_The_Death_of Ethnographic_Film

173 Ruby Jay, Picturing Culture: Explorations of Film and Anthropology, Chicago/London: The University of Chicago
Press, 2000, p. 239.

174 Friedman, Kerim P., Defining Ethnographic Film, The Routledge International Handbook of Ethnographic Film and
Video, ed. Phillip Vannini, London, New York: Routledge, 2020, p. 17.
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i§silavinimo ir jy rysys su disciplina i§ pradZiy buvo veikiau marginalus!’. Dalies §iy rezisieriy filmai
§iuo metu neabejotinai laikomi etnografinio kino klasika, o jie patys ar pacios — antropologais ir
antropologémis. Kitaip tariant, biitent Sis charakteringas pavyzdys parodo, kad etnografinis kinas
negali biiti tapatinamas vien su akademine disciplina, t. y. etnografinio kino kiiré¢ja(s) gali buti ne tik
antropologas(-¢) pagal specialybe, bet ir kino rezisierius(-¢): ar dokumentinio, ar vaidybinio, ar
videomeno etc. Maza to, pastaruoju metu galima identifikuoti reiskinj, kai patys antropologai ir
antropologés samoningai nutolsta nuo akademijos ir pasuka kino kiiréjy keliu (pvz., Tayloras,
Paravel, lietuviy antropologas Mantas Kvedaravicius), nors jy filmus, be abejonés, galima jvardinti
kaip etnografinius. Todél nenuostabu, kad Kvedaravicius, paklaustas zurnalisto, ar visi geri filmai i$
esmés yra antropologija, atsako: ,,Be abejonés. [...] Bet kuris geras filmas — tai ne tik papasakota
istorija, bet ir gyvenimisko aspekty distribucija ir reprezentacija.«!®

Taigi, antrojoje ir treciojoje disertacijos dalyse kaip tik ir bus siekiama iSanalizuoti kelis
tokius vaidybiniy filmy pavyzdzius, kurie dé¢l sukiirimo aplinkybiy bei plétojamy temy ir
problematikos, remiantis Sioje disertacijos dalyje iSskleistais teoriniais etnografinio kino principais ir
prielaidomis, patenka j etnografinio kino paradigma demonstruodami tiek akivaizdzius jos trikumus,

tiek privalumus, tiek ir galima tolesnio vystymosi krypt;.

175 Grimshaw, Ravetz, 2009, p. 77.
176 Necsrepux JImutpuii, Bce xopome kino — e aarponosnoris, Hayionanvha cnitka Kinemamozpagicmie Yrpainu,
2017-04-17, http://www.ukrkino.com.ua/kinotext/interview/?id=7672
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II. ETNOGRAFINIAI SARUNO BARTO FILMALI: ,, TOFALARIJA“ IR ,,MUSU NEDAUG*

Barto kino etnografiSkumas

Veikalo ,,Vizualinés antropologijos principai“ jvade antropologé Mead pareiskia, kad
»geriausi etnografiniai filmai atsiranda tuomet, kai filmo kiiréjas ir etnografas yra sujungiami
viename asmenyje, nors daznu atveju vienas interesas ir jgidis nusveria kita.“*”” Sarinas Bartas,
bene placiausiai pasaulyje zinomas ir dél savito stiliaus (létas ritmas, minimalus naratyvas ir
verbalinés kalbos stoka, ilgi ir statiSki planai, nekonvencionalus stambiy plany naudojimas, vaizdy
asociatyvumas, galy gale jdémus realybés stebéjimas) atpazjstamas rezisierius i§ Lietuvos, 1§ dalies
gali atitikti §i3 Mead prielaidg. Nors Bartas nieckada néra saves vadines etnografu ar antropologu,
juolab néra baiggs akademiniy Sios srities studijy, kai kurie kinotyrininkai jo filmuose jzvelgia
etnografinio kino bruozy, o jo paties pozicija sulygina su antropologo. Pavyzdziui, Sukaityté teigia,
kad Bartas, nors dalyje jo filmy ir fiksuojama socialiné, politiné¢ bei kultiirin¢ transformacija
pokomunistinése visuomenése, tarytum prisiima etnografo (stebétojo) vaidmenj, nes jo santykis su
filme reprezentuojama realybe yra gana neutralus’®. Antai kino ir teatro kritikas Vaidas Jaunigkis,
recenzuodamas ,,Septynis nematomus zmones* (2005), taip pat raSo, kad Bartas ne tik uzsiima
mantropologiniu stebéjimu®, bet ir kuria filma, primenanti ne ka kita, o ,antropologing
dokumentikg*1’®,

Jauniskis, bandydamas apibrézti ,,Septynis nematomus zmones* per tam tikrg kino zanra,
simptomiskai susiduria su panaSia identifikavimo problema kaip ir dauguma Barto kiiryba
nagrinéjusiy autoriy. Sig problema — jei tai apskritai problema — galima biity paaiskinti tuo, kad, kaip
teigia Sukaityté, ,Barto filmai nesitllo Zitirovui identifikavimosi objekto, nes juose néra herojy
(veikiau antiherojai) ir sudétinga atskirti, kas gera ir bloga, tikra/objektyvu ir virtualu/subjektyvu. 18
Kaip Zinia, zanrinis kinas nei§vengiamai remiasi opozicijomis, kurias zitirové(-as) yra iSmokyta(s)
nesunkiai atpazinti, bei klasikinio kino realizmo konvencija viska, kas vienokia ar kitokia forma
pasirodo filme, subordinuoti naratyvinei struktiirai. Rezisuodamas savo filmus, bent jau didzigja jy
dalj, Bartas nei vadovaujasi aiSkiais priezasties-pasekmés rySiais grista dramaturgija, nei kuria

aktyvius ir psichologiSkai motyvuotus personazus, su kuriy veiksmais galéty tapatintis zitirovas(-¢),

177 Mead, 2003, p. 7.

178 Sukaityte, 2015, p. 116.

179 Jauniskis Vaidas, Po premjeros. Nuo skrajutiy iki skrydziy, Lietuviy filmy centras, 2005-11-06,
http://www.Ifc.It/It/Page=ArticleList&ID=3778

180 Sykaityté Renata, Marco Augé ir Gilles’io Deleuze’o erdveés diskurso atspindziai Sarfino Barto kinematografijoje,

Vizualioji kultira: problemos ir interpretacijos, sud. Monika Saukaité, Vilnius: Vilniaus dailés akademijos leidykla,
2012, p. 143-145.
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nei siekia produkuoti nuspéjamas zitirovo(-és) reakcijas i$Saukiancius sensomotorinius vaizdinius ir
situacijas, kaip juos apibiidina savo veikale ,,Kinas 2: Vaizdinys-laikas* pranciizy filosofas Gilles’is
Deleuze’as®!, be kuriy nejsivaizduojamas teleologiskas, linijiniu naratyvu grindziamas kinas.

Kaip taikliai pastebi Irina Novikova, Bartas, kaip ir, pavyzdziui, rusy rezisierius Andrejus

Tarkovskis, kina regi kaip visiskai autonomine raiskos forma*®?

. Todél jam kinas pirmiausiai — ir §iuo
savo pozilriu jis priartéja prie kino iStaky — yra vizualinis reginys. Jo kuriamuose filmuose tai
pasireiskia skirtingais lygmenimis. Pavyzdziui, ,,Musy nedaug* prasideda (po jzanginiy titry) net
kelias minutes trunkanciais (paprastai apsiribojama vos keliy sekundziy trukmés jzanginiais kadrais
(angl. establishing shot)), kalbant Martino Lefebvre sgvokomis, ,,ne-naratyviniais kino peizazais®,
kurie tarsi pertraukia pasakojima izoliuodami Zvilgsnio objekta!®®: pirmajame kadre matome lektuvy
aerodromg ir ilgg horizontalia linija tolumoje 1étai riedantj prekinj traukinj; antrajame — pavasario
atlydzio upe ir vedantj | gyvenviete tiltg vir$ jos; treCiajame — pusiau uzsalusig upe (dalis jos vis dar
sukaustyta ledu, kita — jau taki). Taigi, Barto filmuose yra veikiau sureik§minamas peizazas kaip
erdvés elementas, Zvilgsnis ar kiino kalba kaip komunikacijos ir rySio uzmezgimo priemon¢ bei,
placigja prasme, jvairios kino estetikos galimybeés, leidziancios pasitelkus skirtingus rezimus stebéti
ir fiksuoti kino kamera pasaulio vyksma.

Ne veltui nemazai kino kritik(i)y (pvz., Macaitis*®*, Romney!8®, Schlegel*®®) — ypa¢ kalbant
apie ankstyvyjy, deSimtajame XX a. deSimtmetyje sukurty filmy kriting recepcija — pabreézia, kad
Barto filmuose yra apskritai trinamos ribos tarp to, kg vadiname dokumentiniu ir vaidybiniu kinu.
Siuo atveju verta pastebeéti, kad ,, Tofalarija“ (1985), jo debiutinis filmas, sukurtas kartu su Valdu
Navasaic¢iu, metai prie§ pradedant studijuoti rezislira Sajunginiame kinematografijos institute
(VGIK) Maskvoje, neatitikty tokio apibtidinimo, nes tai vienintelis rezisieriaus filmas, kurj, be
abejonés, galima laikyti etnografiniu dokumentiniu filmu. Vis délto daugelis jo kity véliau
pastatyty filmy (paminétini: ,, Trys dienos* (1991), ,,Koridorius* (1995), ,,Miisy nedaug* (1996),
,Laisve* (2000), ,,Septyni nematomi zmonés“ (2005), ,Eurazijos aborigenas“ (2010) bei
,Serksnas“ (2017)) turi tam tikry etnografiniam kinui biidingy ypatybiy tiek diegetiniame, tiek

nediegetiniame lygmenyje, nors jy modus operandi ir yra fikcija.

181 Deleuze Gilles, Cinema 2: The Time-Image, Minneapolis: University of Minnesota Press, 1989.

182 Novikova Irina, Spaces of Intertextuality and Aesthetic of Slow in the Films by Sariinas Bartas. Three Days, Corridor,
Baltic Cinemas after the 90s: Shifting (Hi)Stories and (ld)Entities, ed. Renata Sukaityté, Vilnius: Vilniaus dailés
akademijos leidykla, 2010, p. 11.

183 |efebvre Martin, Between Setting and Landscape in the Cinema, Landscape and Film, ed. Martin Lefebvre, New
York/London: Routledge, 2006, p. 29.

184 Macaitis Saulius, Ir baugu, ir malonu. Ar iskils lietuviy ,,Naujoji banga*?, Jaunimo gretos, Nr. 5, 1991.

18 Romney  Jonathan,  Are  you  sitting  comfortably?, = The  Guardian,  2000-10-07,
http://www.guardian.co.uk/film/2000/oct/07/books.guardianreview

186 Schlegel Hans-Joachim, Kinas turi kalbéti gimtaja kalba, Kinas, Nr. 3 (274), 1999.

54



Visy pirma, Barto filmuose yra nuolatos pasikartojantis susidoméjimas kitybés,
intersubjektyviy santykiy ar tiesiog Kito kaip antropologinés kategorijos problemomis. Kaip teigé
pranciizy antropologas Marcas Augé, Kitas ,yra ne tik tema, kurig kartkartémis nagrin¢ja
antropologija; tai jos vienintelis intelektualinis objektas, pagrindas, kuriuo yra apibrézimi skirtingi
tyrimo laukai.“*®” Taigi Barto filmus, iskelian¢ius tiek filosofines, tiek antropologines Kito
sukuriamos tokios sglygos, kuriose pasireiSkia radikalus solipsizmas — Kito egzistavimas
nereikalingas subjekto samonei, antra vertus, parodomos naujy etiniy santykiy su Kitu uzmezgimo
galimybeés (kaip kad filme ,,Laisvé*).

Antra, nemaza dalis Barto, kurj kino kritikas Jonathanas Romney pavadino ,.keliaujanc¢iuoju
per pasaulj** (angl. globe-trotting)*®8, filmy yra nufilmuoti ne Lietuvoje (arba dalinai), o kitose 3alyse
ar kraStuose: tarkime, ,,Miisy nedaug”“ — Tofalarijoje, ,,Laisvé”“ — Maroke, ,,Septyni nematomi
zmonés* — Kryme. Tarytum Bartas biity etnografas, kuris leidosi j ekspedicija sieckdamas kino kamera
istirti ir uzfiksuoti kitas kultiiras, ar tai bity tofalarai Sibire, ar berberai Maroke, ar totoriai Kryme.
Be kita ko, jis tai daro i§ dalies neapribodamas saves ir filmo komandos i§ anksto paruostu vaidybinio
kino produkcijai biidingu grieztu tvarkaras¢iu ir planu ar scenarijumi (kaip jis pats tvirtino apie jj
dokumentinj filmg ,,Vienas lauke — karys* sukiirusiam pranciizy rezisieriui Guillaume’ui Coudray
189) 0 pasiryzdamas biti — gyventi — tarp ty kultiiry. Stai viename interviu apie ,,Septynis nematomus

Zzmones* rusy zurnalistei Irinai Kornejevai Bartas tvirtina:

AS noréjau sukurti filmg ne kaip turistas — as vaZiavau ten gyventi. leskojau filmo lokacijy. Praleidau

vien tam visus metus. 90191

Siuo atzvilgiu jis yra panasus j I-oje disertacijos dalyje minétus ankstyvojo kino reZisierius —
Curtisg ir Flaherty’;, kurie savo filmus taip pat staté jsigyvendami j kitg kulttring aplinka. Be to,
toks Barto — tuometinis — pozitiris atliepia Roucho isskirta etnografinio kino principa: ,,[P]ries
pradédamas filmuoti, etnografas turi praleisti daug laiko lauko tyrimo salygomis.“!%? Taigi §iam

rezisieriui, kaip ir bet kuriam antropologui ar antropologei, dirbanciai su kita kultiira taikant

187 Augé Marc, Non-places: An Introduction to Supermodernity, London/New York: Verso, 1995, p. 18.

188 Romney, 2000.

189 Coudray Guillaume, Sariinas Bartas — vienas lauke karys, ERA FILM, Vilnius, 2010a.

10 Kopueesa Vpuna, MuHuMyM cJIOB U MakcuMyM B3risiioB Cems nesudumox wa Kunowioke, Poccuiickas 2azema
(3877), 2005-09-19, https://rg.ru/2005/09/19/a79496.html

191 §j Barto pastaba ,,vaziavau ten gyventi“, taigi j Kryma, $iandienos geopolitiniame kontekste gali nuskambéti
kontraversi$kai, ta¢iau filmo premjera jvyko 2005 m. — taigi 9 metai iki pusiasalio aneksijos.

192 Rouch, 2003, p. 36.
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dalyvaujamojo steb¢&jimo metoda, yra svarbu jsigyventi j tenykste aplinka, situacija, netgi peizazg,
idant galiausiai biity sukurtas filmas.

Taip pat verta atkreipti démesj, kad kelionés ar judéjimo bendrgja prasme motyvas yra
akivaizdus filmo diegetiniame lygmenyje: didziojoje dalyje Sio rezisieriaus filmy personazai yra
apibréziami biitent per skirtingus judéjimo erdve rezimus. Daznu atveju jy kelioné néra teleologiska,
motyvuota, veikiau atitinkanti nomadiska keliavimo pobiidj konkrec¢iai neapibrézta geografija, apie
kurig suzinoti jmanoma tik i§ kontekstualios informacijos. Maza to, prieSingai nei zanriniame kine,
tarkime, kelio filme, $i kelioné néra vainikuojama personazy transformacija, kazkokiy tiksly
jgyvendinimu. Apskritai Barto filmy personazai yra anemiski, neveiklds, jie tiesiog juda per
skirtingas tranzitines erdves ir stebi tai, kas vyksta aplink juos, neturédami tam jokios jtakos. Antai
,,Miisy nedaug* protagonisté, kaip teigia Tony Mckibbinas, atvyksta j tofalary bendruomeng ne tam,
,,kad atrasty save, kaip galétume tikétis i$ pranaso, ir ji néra ¢ia tam, kad pakeisty bendruomene, kaip
galétume tikétis i§ veikéjo*?%. Siuo atzvilgiu diegetiniame lygmenyje svarbu ne tiek, koks santykis
mezgasi tarp atvykeélés ir vietinés bendruomencés, bet pats faktas, kad dél vienos ar kitos priezasties
ji atsidiiré pas tofalarus.

Trecia, Barto kinematografinis stilius, ypa¢ atidus realybés steb&jimas, i§ dalies primena
stebéjimo king — vis dar vieng populiariausiy tarp antropolog(i)y kinematografiniy techniky kuriant
etnografinj king. Steb¢jimo kinas, anot Tayloro, kaip taisykleé yra atviras daugybinéms
interpretacijoms ir jgalina jvairiapusiskg zvilgsnio perspektyva'®. Reiksmiy daugis, hermeneutinis
atvirumas, klasikinio kino realizmo kanono neatitinkantis filmy naratyvas yra buidingas ir daugeliui
Barto filmy. Zvelgiant i3 kino istorijos perspektyvos, verta pastebéti, kad Barto kinematografiniam
stiliui, nors ir netiesioginés ar paties rezisieriaus artikuliuotos, turéjo jtakos Antrojo pasaulinio karo
pabaigoje susiformaves italy neorealizmas!®, kurj Youngas vaizdingai jvardijo kaip stebéjimo kino
krikstatévi'®. Neorealistinius filmus kiire autoriai (Vittorio De Sica, Roberto Rossellini, Luchino
Visconti ir kt., bent jau kalbant apie ankstyvaja jy kiiryba) venge itin dramatiniy siuZeto vingrybiy,
personazy psichologizavimo, dalinai profesionaliy aktoriy ir, palike kino paviljonus, sutelké¢ démesj
1 pokaring Italijos tikrove bei j paprastus Zmones ir jy kasdienybg. Anot Deleuze’o, kuris supriesino
neorealizmg su tradiciniu holivudiniu kinu, Sios krypties filmuose ,,situacija, kurioje atsiduria

veikéjas, visapusiSskai apnuogina jo motorinj nejgaluma ir privercia jj pamatyti ir iSgirsti tai, kas

193 McKibbhin Tony, Prakeikimo kinas, Siaurés Aténai, Nr. 744, 2005,
http://www.culture.lt/satenai/?leid_id=744&kas=straipsnis&st id=3905

1% Taylor, 1996, p. 75-76.

19 Paraleles tarp neorealizmo ir Barto filmy jtikinamai pagrindé Maxim Ivanov straipsnyje ,,Kur nuriedéjo vogti
neorealizmo dviragiai. Pokario Italija ir Sartinas Bartas* (Kinas, 2011, Nr. 1 (313)).

1% Young, 2003, p. 105.
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nebéra pavaldu jprasto atsako ar reakcijos sferai”, todél tai — matancio zmogaus kinas, o ne
veikian¢io!®’. Todél nenuostabu, kad tiek italy neorealistai, tiek kitos vaidybinio kino reZisierés ar
rezisieriai, kuriuos tiesiogiai ar netiesiogiai jkvépé Sis judéjimas, kaip teigia MacDougallas,
paradoksaliai daugiau skyré démesio stebé&jimui nei tuometiniai dokumentiniai filmail%®. Vis délto
net ir neorealistiniai filmai pasizyméjo aiSkiai identifikuojama dramaturgine struktiira, kurios asis —
konfliktas kaip toks (Siuo atzvilgiu Barto filmai irgi néra iSimtis — konfliktas Cia dazniausiai
pasireiskia itin klasikiniu ir kone nuobodziu biidu: per nuzudymo aktg). Steb&jimo kine, kaip tvirtina
Youngas, démesys detaléms turi pakeisti dramating jtampa, o filmo autentiSkumas — dirbtinj
jaudulj'®®. Taigi dramaturginé schema, kaip kad esti Barto filmuose, neturéty biiti naudojama kaip
savotiska deus ex machina tam, kad buty suvienytos paskiros scenos ir epizodai, o pats filmas kaip
visuma atrodyty prasmingas.

Be kita ko, stebéjimo kinas etnografiniame kontekste yra suvokiamas ir i§ etinés
perspektyvos. Kaip pasteb¢jo Youngas, terminas ,,stebéjimas‘ nurodo ] partikuliaria pozicija, kurios
pagrindas — antropologo(-és) fundamentali pagarba filmo veikéjy, su kuriais ir kuriomis uzmezgamas
intymus santykis, atzvilgiu?®. Taigi, apsigyvendami kitoje kultiiroje ar bendruomenéje, antropologés
ar antropologai, siekiantys sukurti etnografinj filma, stengiasi remtis ne apriorinémis nuostatomis ir
stereotipais, bet pagarba tos kultiiros atzvilgiu, kuri pasizymi tyréjo(s) atvertimi bei pasiryzimu
konstruoti supratimg tos kultiiros diktuojamu vizualiniu bei verbaliniu zZodynu ir iStekliais. Dél
meninio kino kiirimo specifikos tokius standartus ne visada jmanu iSlaikyti. Taigi kultiiros
reprezentacija gali biiti smarkiai jtakota filmo kiirimo aplinkybiy bei rezisieriaus(-€s) santykio su
rodoma kulttra.

Nors, panasu, Bartas uZmezga itin glaudy santykj su vietiniais, tampanciais jo filmy aktoriais,
taciau neatrodo, kad jis aktyviai ir sgmoningai uzklausty jy kaip veikéjy (angl. agency) filme reikSme,
kuri yra viena i§ esminiy kategorijy antropolog(i)y praktikuojamoje stebé¢jimo kino prieigoje. Be to,
jei stebéjimo kino praktikai(-¢€s) ir teoretikai(-€s) déjo dideles pastangas paneigti esg Siai krypciai yra
budingas vizualizmas, t. y. ,.atitoles, atsietas, kontroliuojantis zvilgsnis, objektyvizuojantis Zmones
kaip subjektus ir neigiantis juos kaip veikéjus bei jy istoriskuma“?®?, yra gana akivaizdu, kad tai
vienas i§ Barto kino bruozy. Rezisierius veikiau Zvelgia j filmo personazus instrumentiskai (pvz.,
vienas i$ pagrindiniy ,,Miisy nedaug® personazy yra tofalarg vaidinantis japony aktorius Minoru

Hideshima; oficialioje filmo anotacijoje yra rasoma, kad apskritai filme téra viena aktoré — Katerina

197 Deleuze, 1989, p. 3.

198 MacDougall, 2003, p. 118.

199 Young, 2003, p. 108.

200 |pid., p. 110.

201 Grimshaw, Ravetz, 2009, p. 114.
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Golubeva, suvaidinusi protagoniste?®?). Taigi priskirti Barto filmus vien tik steb&jimo kino
paradigmai biity klaidingas zingsnis. Taciau to ir nebiitina daryti — Sio darbo rémuose, kaip netrukus
bus parodyta analizuojant ,,Tofalarija“ ir ,,Misy nedaug®, yra siekiama isryskinti tiek tiesiogines
sasajas, tiek ir gludin¢ius priestaravimus.

Kalbant apie Barto filmy etnografiSkuma, nemaziau svarbu ir tai, kad daugelis jy patenka j
postkolonializmo diskursg. Viena i§ pagrindiniy priezasCiy yra ta, kad rezisierius pradéjo dirbti
vykstant paradigminiam XX a. sociopolitiniam luziui, t. y. gritivant Soviety Sajungai. Kaip teigia
Sukaityté, Bartas kuria savo filmus stebédamas ir tirdamas ,,nejaukias vietoves ir jy gyventojus
(etniSkai jvairialype terpe, bet dramatiSkai paveiktg rusifikacijos politikos) tolimose vakarykstés
imperijos provincijose.“?®® Todél nenuostabu, kad daugelis tyréjy bei kino kritik(i)y (pvz.,
Atkinsonas?®, Jauniskis, McKibbinas, Sukaityté etc.) jvardija Barta kaip viena i§ rySkiausiy
posovietinés erdvés rezisieriy, kurio filmuose yra fiksuojamas pokomunistinés realybés, pazenklintos
tuStuma ir beprasmybe, materialinis ir moralinis skurdas bei trauminés buvusios Sajungos gyventojy
patirtys, trukdancios adaptuotis prie kardinaliai pasikeitusiy salygy besiblaSkant tarp senosios —
komunistinés — ir naujosios — kapitalistinés — santvarky. Siuo atzvilgiu Tofalarija, Krymas,
Kaliningradas, netgi Vilnius, kur buvo nufilmuoti jo pirmieji filmai, turi vieng bendravardiklj: Sios
teritorijos, regionai, miestai (placigja prasme posovietinés erdvés) patyré ryskig kultiring
degradacija, pasizymejusiag ne tik materialiniu nuosmukiu, bet ir temporaliniu sgstingiu, kaip teigia
savo es¢ apie ankstyvuosius Barto filmus kino reZisierius ir kinotyrininkas Lukas Bragigkis®®.

Dar daugiau: $iy filmy personazai, nepajégiantys, kaip pastebi Sukaityté, i$naikinti trauminés
atminties simptomy savo sagmonéje ir keisti savo likimo?%, gali biti jvardinti kaip kolonijiniai
subjektai ar pavaldiniai (angl. subaltern), kurie yra prarad¢ savo kultiiring tapatybe ir veikluma (angl.
agency), tarytum biity iSmesti uZ istorijos riby, kitaip tariant, neiSvengiamai marginalizuoti. Tod¢l né
kiek nenuostabu, kad Barto filmy personazai veikiau stebi nei veikia; jaucia nuolating tuStumg ir
nuovargj; yra susvetiméje su savo aplinka ir kitais asmenimis; yra linke i alkoholizmg ir perdéta
ziauruma. Sie personaZai, ar tai biity lietuviai, ar tofalarai, ar totoriai, prarado savo gyvenamosios
vietos prasme, taigi, kalbant Augé terminais, gyvena anonimiSkoje ne-vietoje (pranc. non-lieu),
,»Kurioje nei tapatybé, nei rysiai, nei istorija nebeturi prasmeés; erdvés, kuriose vienatve patiriama kaip

prislegianti ar iSsunkianti individualuma, kuriose vien greitai pralekiantys vaizdiniai leidZzia

202 Kinema.lt, https://www.kinema.lt/musu-nedaug-1996

203 Sukaityte, 2015, p. 115.

204 Atkinson Michael, Being There, Village Voice, 2003-01-28, http://www.villagevoice.com/2003-01-28/film/being-
there/1/

205 Bragiskis Lukas, Historical Contingencies in Sar@inas Bartas’ Early Films, East European Film Bulletin (70), 2016,
https://eefb.org/retrospectives/sarunas-bartas-the-corridor-1994-in-memory-of-a-day-gone-by-1990-three-days-1991/
206 Sukaityte, 2012, p. 148.
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stebétojui spéti apie praeities buvima ir ateities galimybe.“?%’ Taigi, Bartas savo filmuose bitent ir
rodo — tyrinéja — tokius posovietinius erdvévaizdzius, kuriems deSifruoti yra itin paranki Augé ne-

vietos konceptas.

Tofalarija: vieta ir jos gyventojai

Tofalarija, esanti Ryty Sajany kalnyne Sibire (plotas — apie 21 tikst. kv. km), kaip
administracinis-politinis vienetas Siandienos Rusijoje neegzistuoja. 1939 m. soviety valdzia oficialiai
apibréze §j regiong kaip Tofalarijos rajong Irkutsko srityje, bet nepraé¢jus né¢ deSimtmeciui, 1948 m.,
jis buvo panaikintas ir inkorporuotas j Nizneudinsko rajong. Tokia regioniné subordinacija i$liko iki
Siy dieny, taciau pats krastas ir toliau neformaliai vadinamas Tofalarija.

Istoriskai tofalarai, kuriuos sudaro penkios giminés, yra klajokliai?®. Siuo atzvilgiu jie yra
panaSus j daugel} kity Sibiro etniniy grupiy, gyvenusiy kalny grandinés juosiamoje taigoje: jy
pagrindin¢ veikla buvo medzioklé ir Siaurés elniy bei arkliy auginimas, praktikavo vieng i
Samanizmo atmainy, socialiné bendruomenés organizacija, kaip teigia antropologas Igoris Rasadinas,
parases vieng naujausiy etnografiniy monografijy apie tofalarus ir jy kultirg, buvo gerai i§vystyta,
taigi tofalarai, kaip etniné grupé, pasizyméjo savita iikine-kultiirine veikla®®®. Vis délto tofalarai,
prieSingai nei tuviai, gimininga tofalarams tiurky tauta, iSlaikiusi lamaisting budizmo tradicija, buvo
linke pereiti ] rusy ortodoksy baznycia, taigi perimti ir rusy kalbg, o tai savo ruoztu 1émé spartesne ir
platesne jy asimiliacija su etniniais rusais??. Sis procesas juo labiau pagreitéjo, kai treciajame-
ketvirtajame XX a. deSimtmetyje sovietai éme ardyti tradicinj tofalary klajokliska gyvenimo bida,
taigi nacionalizuoti jy gyvulius ir perkélinéti juos ] tris permanentines gyvenvietes: AligdZera,
VirSuting Gutarg ir Nerkhg, kuriose taip pat apsigyveno ir rusakalbé populiacija. Tuo paciu buvo
pastatytos mokyklos, kuriose vienintel¢ leidZiama kalba buvo rusy, medzioklé ir elniy auginimas
buvo organizuojami pagal socialistinius — planinés ekonomikos — principus, taigi jsteigiant koltkius
ir taikant kvotas, planus ir pan. Per kelis deSimtmecius dél diskriminacinés soviety kolonialistinés
politikos, neturinCios analogy savo tempu ir mastu né carin¢je Rusijoje, Tofalarijoje jvyko radikaliis

poky¢iai, paveike vietiniy gyventojy materialing ir nematerialing kultiirg bei pavelda. Kadangi

207 Augé, 1995, p. 87.

208 Nors jau XIX a. $altiniuose yra minimas etnonimas ,,tofa“, iki pat Soviety Sajungos rusai juos vadino pagal vieng i3
giminiy — karagasais (It. juodoji Zasis), ta¢iau nuo 1934 m., jsteigus Tofalarijos nacionaling taryba, buvo oficialiai
jtvirtintas tofalary pavadinimas. (Paccagun Urops, Xossiicmeo, 6uim u kyasmypa moganapos, Ynan-yY n3: UznarenbcTBo
Bypsarckoro niearpa CO PAH, 2005, p. 19.)

209 Paccamun, 2005, p. 175.

20 An Ethnohistorical Dictionary of the Russian and Soviet Empires, ed. James Stuart Olson, Westport,
Connecticut/London: Greenwood Press, 1994, p. 640.
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tofalarai buvo priversti adaptuotis prie séslaus gyvenimo, tai lémé jy tradiciniy kultiiriniy ypatybiy
nykima: nuo buitiniy (pavyzdziui, riibai ir maistas supana$¢jo ] Soviety Sgjungos gyventojy) iki
dvasiniy (nors Siuo metu niekas nedraudzia senyjy paprociy ir ritualy (laidotuviy, vestuviy), jie i$
esmés yra pamirsti arba pakeisti rusigkais??).

Remiantis 2010 m. atliktu visuotiniu Rusijos gyventojy suraSymu, Tofalarijoje gyveno vos

762 7monés?t?

. Manoma, kad tofalary skaicius, bent jau paskutinius tris amzius, kai atsirado pirmieji
raSytiniai Saltiniai apie $ig etning grupe, visglaik buvo mazas, o XX a., sovietiniu laikotarpiu, netgi
didéjo?'3, taciau didziausia zala soviety valdymo metu tofalarams buvo padaryta biitent jy kultiiros,
kuri buvo tampriai susijusi su klajoklisku gyvenimo biidu, atzvilgiu. Nors po Soviety Sgjungos
griiities vietiniai gyventojai ir jgavo teis¢ | jiems anksciau priklausiusius taigos plotus, Siaurés elniy,
kurie juos ir maitino, ir rengg, ir buvo neatsiejami nuo jy materialinés bei nematerialinés kulttros,
tofalarai beveik nebeaugina, nes paskutiniais Soviety Sgjungos metais $iy gyvuliy skai¢ius smarkiai
krito ($iuo metu jie i§ esmés augina arklius)?4, be to, i§ 762 tofalary tik 93 kalbéjo ar bent jau suprato

tofalary kalba?'®

. Vis délto pastaruoju metu tarp tofalary atsirades susidomeéjimas jy paciy kalba ir
folkloru (pavyzdziui, visuose tofalary kaimuose atsirado etninés kulttiros centrai) suteikia vilties, kad
savita §ios vienos seniausios Sajany etninés grupés kultiira neiSnyks.

Ryskesnis susidoméjimas tofalarais?!® atsispindi antroje XX a. puséje Soviety Sajungos
raSytiniuose ir audiovizualiniuose Saltiniuose. Antai kino kritikas Igoris Mancovas, aptardamas Barto
filmg ,,Misy nedaug®, prisimena gana charakteringg dialogg tarp dviejy vaiky i§ sovietinio filmo
,Keistuolis i§ penktos ,,B<“ (Cudak iz piatogo "B", 1972), pastatyta pagal Vladimiro Zeleznikovo

apysaka ,,Keistuolis i§ Sestos ,,B*“ (sic!) ir, beje, filmuoto Vilniuje:

21 Paccamun, 2005, p. 177.

212 Bcepoccuiickas nepenuce Hacenenus 2010 2004,
https://rosstat.gov.ru/free_doc/new _site/perepis2010/croc/Documents/VVol4/pub-04-01.pdf

213 Paccamun, 2005, p. 20.

214 1bid., p. 175.

215

Bcepoccuiickan nepenucs HaceneHus 2010 200a,
https://rosstat.gov.ru/free_doc/new_site/perepis2010/croc/Documents/\ol4/pub-04-05.pdf

218 Tofalarija ir jame gyvenantys vietiniai gyventojai ir gyventojos trauké — ir iki $iol traukia — jvairius lankytojus ir
lankytojas: nuo etnograf{(i)y iki meninink(i)y, nuo turisty iki gamtos mylétojy. PriezasCiy, be abejo, yra jvairiy, ta¢iau ¢ia
galima iSskirti dvi: pirma, Tofalarijg yra labai sunku pasiekti — tik oro transportu arba uzSalusiomis upémis ziemg, todél
Cia vis dar galima tikétis iSvysti bei keliauti minimaliai zmogaus paveiktu kraStovaizdziu bei atsiskirti nuo likusio
pasaulio; antra, tofalarai yra maziausia etniné grupé Rusijoje, taigi tam tikra prasme démesys jiems yra dirbtinai iskeltas.
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— O mano tétis komandiruotéje.
— Afrikoje?

— Ne, Sibire, pas tofalarus.

— Tai Zmonés?

— Taip, gentis tokia, labai maza. 2’

Garsas apie tofalarus pasieké ir periferines Soviety Sajungos Salis. Pavyzdziui, 1967 m.
Juozas Pozéra, zurnalistas i§ Lietuvos, gavo leidimg vykti | Tofalarijg dalyvauti vietiniy gyventojy
rengiamoje medziokléje. Po keleriy mety, 1970-aisiais, lietuviy kalba i§éjo gana tipinis tiems laikams
travelogas-etnografiné apybraiza, iSkalbingu pavadinimu ,, Tofalarijos mohikanai“. Pavadinimas,
zinoma, nurodo j Jameso Fenimore’o Cooperio istorinj nuotykiy romang ,,Paskutinis mohikanas® —
tuo metu populiarig knyga Soviety Sajungoje. Be neiSvengiamai romantizuoty ir moksliskai naiviy
pastebéjimy Pozéros apybraizoje akcentuojamas ir tofalary kultiros nuosmukis, patologiskas
alkoholio vartojimas (viename epizode apraSoma, kaip vietinis paslap¢ia nuo likusiy Seimos nariy
iSkeicia Sunj — medziotojui svarbiausig gyving — | spirito butelj), konstatuojama, kad tofalarams yra

svetimas séslumo jausmas:

Jiems svetimas prisirisimas prie vienos vietos, aptvertos ilgy karciy tvora. Jie nepazjsta Sito jausmo.
Tik jy vaikai Zino Sitq jausmg, Sitq séslumo ligq ir ilgesj namy su keturiomis sienomis, su langais ir
stogu, kuris uzstoja zvaigzdes. Jie, senieji tofalarai, kankinasi tarp keturiy sieny, nes, kaip jie patys

sako, miegodami nemato Zvaigzdziy...**8

Taigi PoZéra galbut ne visai intencionaliai, pradedant pavadinimu ir baigiant tofalary buities
aprasymais, kritikuoja soviety valdzios sprendimus, lémusius tokia tofalary padéti. Apybraiza, reikia
manyti, pra¢jo cenziirg ir buvo i§leista tik todél, kad buvo parasyta lietuviy kalba, ir todé¢l, kad pats
autorius nuo 1970 m. iki 1976 m. dirbo Lietuvos TSR Rasytojy sajungos valdybos sekretoriumi?®,
vadinasi, priklausé sovietinei nomenklatiirai.

Barto susidoméjimas Tofalarija ir jai parodytas ypatingas démesys (ypac turint omeny, kad
Sioje vietoje nufilmuoti du jo filmai, i§ kuriy vienas — debiutinis) — i§ dalies atsitiktinis. Kaip jis pats

pasakoja, Tofalarijoje pirmasyk atsidiiré 1979 m., kai jam buvo viso labo 15 mety??°. Proga pazinti

217 Manuos Urops, Uenosek B neiizaxe, Hckycemeo kuno, 7, 1997, p. 26.

218 pozéra Juozas, Tofalarijos mohikanai, Vilnius: Mintis, 1970, p. 39.

29 Zurnalistikos enciklopedija, Vilnius: Pradai, 1997, p. 397.

220 Coudray Guillaume, Sharunas Bartas on Few of Us (1996) and Tofalaria (1986), ERA FILM, Vilnius, 2010b.
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§i atoky ir sunkiai pasiekiamg kraSta atsirado todél, kad jj pakvieté dalyvauti ekspedicijoje su
baidarémis Udos upe Ryty Sajany kalnuose. Pamates tenykste gamtg, susipazings su tofalarais,
buisimas rezisierius nor¢jo savo jspidzius ir patirtis aprasyti, taciau suprato, kad Zodziy tam neuzteks

— reikia filmuoti:

AS buvau Sibire, kalnuose, labai toli nuo civilizacijos. Pirkau pas senq prasigérusj Samang Sautuvg.
Ejau pas jj j trobele. Maciau ir girdéjau, kas ten darosi. Ejau atgal ir man kazkaip pasidaré aisku,
kad tai galima tik nufilmuoti. Kad tas vaizdas ir garsas, ir visa, kq as tuo metu jauciu, yra tai, ko as
kitaip negalésiu perteikti, pasakyti. Kas man tikriausiai nebeduos ramybés iki gyvenimo galo ir as

niekaip negalésiu ismesti is saves.?*

Patirtas tos — ,,labai toli nuo civilizacijos* — kelionés jsptidis buvo toks stiprus, intensyvus ir
1 niekg nepanasSus, jog praéjus keleriems metams Bartas nusprendé grizti | Tofalarija, tik $jsyk jau su

kino kamera. Poetiskai kabant, biitent Tofalarija pagimdé ir Barta kaip kino reZisieriy?%.

» Tofalarija“: iSsaugoti kitq kultiirg

Tam, kad devintajame XX a. deSimtmetyje lankytoja(s) i§ kity Soviety Sajungos daliy galéty
nuvykti | Tofalarija, vis dar reikéjo gauti specialy leidima, taciau $ig klitit; biisimo filmo autorius,
kaip vaizdZiai pasakoja Barto filmy prodiuseré Jurga Dik¢iuviené, ap€jo 1983 m.: pazadéjes Tado
Ivanausko zoologijos muziejaus direktoriui??® is Tofalarijos j Lietuva atvezti Moschus moschiferus
(Muskusinés kabargos) iskamsa, sugebéjo jtikinti §j paskirti jam profesing komandiruote??*. Taigi
1986 m., praé¢jus keleriems metams po techniskai visomis prasmémis sudétingos, nuo ankstyvos
vasaros iki rudens trukusios ekspedicijos j Tofalarija®%®, kartu su bendraautoriumi Valdu Navasai¢iu
ir postprodukcijos etape bendradarbiaujant su garso operatoriumi Vidmantu BlaZiu Bartas uZbaige
savo pirmgjj filma — ,, Tofalarija*.

Tai — trumpametrazis nespalvotas filmas (originali versija — 18 min., skaitmenizuota — 12 min.

49 sek.), nufilmuotas su 16 mm ,,Krasnagorsk* kamera ant spalvotos reversinés juostos, kurig Bartas,

221 Coudray, 2010a.

222 Gana pavaizdu, kad kartu su Bartu j Tofalarijg filmuoti filmo vykes Valdas Navasaitis, suzavétas tenykStés gamtos ir
filmavimo proceso, vienasyk, jiems brendant per upelj, tarsi atkartojo pirminj Barto jspudj, virtusj pretekstu grizti: ,,Ar
supranti, kad tai — misy gyvenimo kelioné.“ (Matulyté Julija, Kinema Know-How, Vilnius: Studija Kinema, 2020.)

22 Dik&iuviené veikiausiai painioja direktoriy su direktore, nes nuo 1981 m. muziejui vadovavo Nijolé¢ Gulbiniené.

224 Matulyté, 2020, n. p.

225 Ekspedicija j Tofalarijg ir filmo kiirimo procesas yra gana detaliai ir vaizdingai apra$ytas Julijos Matulytés knygoje-
meniniame projekte ,,Kinema Know-How* (2020).
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grizes j Lietuva, pats ir ry§kino??®. Be kita ko, ,, Tofalarija* yra jgarsinta paties reZisieriaus (3iuo
atzvilgiu Barto filmy korpuse ,,Tofalarija“ yra i$skirtiné, nes uzkadrinio balso — nei paties autoriaus,
nei filmo aktoriaus — nebebus né viename vélesniame filme), kuris 1étai ir kiek melancholisku tonu

rusiskai skaito teksta:

Nuo seny laiky Ryty Sajano kalny gilumoje gyvena tiurky kalbos grupei priklausanti tautelé —
tofalarai. Kadaise jie klajojo po visq Ryty Sajano kalnyno masyvg — Udos, Biriusos ir kity kairiyjy
Obés intaky aukstupius. 1648 metais rusy kazokai cia pastaté sustiprintq gyvenviete Udinskij Ostrog,
dabar vadinamg Zemutiniu Udinsku. Iki tol tofalary skaicius émé stipriai mazéti ir, pirmojo Rusijos

gyventojy surasymo duomenimis, 1897 metais jy buvo tik 400.2%7

Izanging — enciklopeding — kalbg iliustruoja konvencionallis tokiam zanrui panoraminiai
taigos ir kalny vaizdai. Véliau kamera létai priartina slényje isikiirusig pagrinding tofalary gyvenviete
— AligdZera, kurioje jau rodomi vietiniai gyventojai — tofalarai. I§ vaikisko vezimelio i Zitirova(-¢) (i
kamerg) zvelgia mazas berniukas, Salia sédintys vaikai ir vyresnio amziaus moteris; ant stipyniy
supasi vaikai; susédusi ant suoliuko ruko senuky pora; raiti ant arkliy upe kerta keli vyrai. Vaizdus i$
tofalary kasdienio pasaulio palydi uzkadrinis balsas, kuris pranesa, kad Siems Zmonéms yra uzdrausta
gyventi klajokliSkai, jy tradicijos ir religiniai ritualai yra beveik uzmirsti, o ir jie patys beiSnyksta:
,Tauta dar egzistuoja, ta¢iau jos kultira skendi uzmarstyje. Sia niiirig reZisieriaus i§vada tarytum
uztvirtina filme pasirodantis stambus tofalaro veido planas (1 pav.). Senolio veidas Siuo atzvilgiu
tampa vizualiniu Zenklu, Zyminciu tofalary kultiiros bukle: teoriSkai ji dar egzistuoja, bet praktiskai
jau yra beis$nykstanti. Taigi filme tarsi bandoma uz&iuopti §j virsmo j nebitj taska ir galbtt i§saugoti
tai, kas liko — tofalary kultiiros pédsaka.

Todél nenuostabu, kad po véliau einancios serijos jprasty peizaziniy vaizdy filmas vis labiau
zengia | etnografijos lauka. UZkadriniam balsui komentuojant viska, kas matoma ekrane, rodomi
tenykstése upése randami moliniai akmenéliai (2 pav.), kuriuos tofalarai garbina dél jy ypatingos, lyg
zmogaus rankomis nulipdytos formos. Papasakojama ir susijusi su $iy akmenéliy atsiradimu legenda.
Akmene¢lius filmuoja ne tik natiiroje, bet ir kaip muziejinius eksponatus, apSviestus dirbtine Sviesa.
Netrukus apzvelgiami prieSistoriniai (filme sakoma, kad jie 2000-3000 mety senumo) pieSiniai ant

uoly prie Nerkhos gyvenvietés, kuriuose vaizduojami jvairiis gyviinai, medziotojai ir pan. (3 pav.)

226 Matulyté, 2020, n. p.
227 Cia ir toliau naudojamas filmo vertéjos Inesos Laurinavi¢ienés vertimas i$ rusy j lietuviy kalba.
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Uzkadrinis balsas, taigi rezisierius, pripazjsta nezings, ar tai tofalary protéviy piesiniai, bet jie vis
vien jam tampa reikSmingu radiniu, nes priklauso Tofalarijos kulttiriniam paveldui.

Po piesiniy ant uolos epizody asociatyviai pereinama prie pagrindinés tofalary tikinés veiklos
— Siaurés elniy auginimo: ,,Bronzos amziaus zmongs, kaip kadaise tofalarai, buvo klajokliai, o jy
pagrindinis gyviinas — Siaurés elnias.” Po Sio kelias minutes trunkancio epizodo filme, atliepiant
konvencijg, parodomas démesys ir nematerialinei tofalary kulturai. Tik pacioje filmo pabaigoje
pasakotojas tarsi pakeicia tong ir iStares tofalary malda: ,,Mes pri¢jome tave, Didysis upeli, miisy
daug ir tolimas musy kelias*“, nutyla. Pasigirsta klasikinés muzikos kompozicija, zilirovas mato serija
poetiniy-asociatyviy vaizdy: valgant] ir riikkant] seng tofalarg, gurguliuojancia kalny upe, rusy
ortodoksy kryziy ir degtinés stikling kapinése. ,,Tofalarija“ galiausiai uzsibaigia sustabdytu kadru,
kuriame matome stamby kurj laikg artéjusios prie kameros mergaités veido plang (4 pav.). Su Siais
vaizdais, kurie tarsi ateina i§ vadinamosios lietuviy poetinés dokumentikos tradicijos (Robertas
Verba, Henrikas Sablevi¢ius ir kt.), jvyksta savotiskas liizis — visaZinis etnografas pasisalina, licka
stebétojas, kuris, uzuot uzsiémes tradicine etnografija, tiki kino galia parodyti tai, ko neimanoma
jvardinti.

, Tofalarija“ osciliuoja tarp etnografinés ir poetinés dokumentikos (taip, kaip ji suprantama
lietuviskos dokumentinés tradicijos rémuose). Nors filme néra pagrindinio(-és) veikejo(s) ar
veiksmais paremto siuzeto, o naratyva i§ esmés keicia uzkadrinio balso pasakojimas apie tofalarus,
kuris formuoja Zitirovo(-¢s) liikkesCius ir supratimg apie rodoma kulttira, filme pirmiausia atsiskleidzia
Barto kaip etnografo Zvilgsnis. ReZisierius, nekritiSkai ir nesgmoningai perimdamas imperijos
zvilgsnj | savo pavaldinius, Zvelgia j Tofalarijg ir tofalarus i§ dominuojancios galios pozicijy, nors ir
akcentuoja prarasta kulttira, t. y. turi gerus ketinimus. Bitent §i i§vada — tofalary kulttira iSnyksta —
tampa filmo iSeities tasku.

Gana simptomiska, jog ,,Tofalarijoje taip ir neiSgirstame, kg apie savo kulturg ir jos biikle
mano patys tofalarai. Filme jie neturi balso, jiems nesuteikiamas aktyvus vaidmuo, tarytum bty
nepasitikima jy gebéjimu patiems papasakoti apie savo kultiirg. Augé apibiidina antropologing vieta
kaip ,,prasmés principg zmonéms, kurie joje gyvena, ir suprantamumo principg asmeniui, kuris ja
stebi.“??® Zidrint ,,Tofalarija*, nei$vengiamai susidaro asimetrinis jspudis, kad tofalarai yra
susvetiméje su savo gyvenamaja vieta, t. y. i§ antropologinés vietos ji jiems tapo ne-vieta, kurig gali
apibrézti ir paaiskinti tik iSorinis stebétojas, taigi paSalietis, kuriam tofalarai tarsi delegavo Sig galia.

Antai ir Mancovas, nors kalba apie ,,Miisy nedaug®, teigia, jog tofalary tauta iSmirsta, kadangi jie

228 Augé, 1995, p. 52.
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,nebeturi jégy kurti savojo gyvenimo ,,istorijos**??°. Taigi papasakoti jy ,,gyvenimo istorija* uz juos
gali tik kiti — privilegijuoti pasakotojai i§ Vakary. Siuo atzvilgiu Bartas, prisiimdamas tokio
pasakotojo vaidmenj, atliepia procesa, vykstantj nuo XVIII a., kai i§ vakary atvykusieji émé pirmasyk
tirti tofalary kultiirg ir véliau ja pristatyti vakarieCiams. Toks Barto santykis su Sia kultira
neiS§vengiamai lemia tam tikrg egzotizavimo masta, kai paskiri faktai yra pateikiami kaip arbitrali

tiesa?%0

, 0 patys tofalarai pristatomi iS tradicinés ar veikiau anachronistinés etnografinés perspektyvos
nekvestionuojant vakarietisko naratyvo.

Nors Siuolaikiniai etnografai ir etnografés, nepaisant jy ideologinés pozicijos, reikia manyti,
»lofalarija” vertinty kritiSkai, vis délto, zvelgiant 1S istorinés perspektyvos, Sis filmas,
deklaruodamas riipest] dingstanciai tofalary kultiirai, atliepia vieng i§ pradiniy etnografinio kino
intencijy — su kino aparatu fiksuoti ir taip iSsaugoti tai, kas neiSvengiamai nyksta istoriniy procesy
eigoje. Kaip buvo rasyta I-oje dalyje, toks kinas véliau imtas vadinti i§saugojimo etnografija®®!, taigi
,» Lofalarijg®, siekiancig parodyti ne tai, ko nebéra, bet tai, kas yra buve, tiek diegetiniame lygmenyje
(uzkadrinis balsas nuolatos pabrézia, kad tofalary kulttra ties iSnykimo riba), tiek kontekstualiai
galima laikyti tokio pobiuidzio filmu.

Maza to, Siame filme galima jzvelgti ir dar vieng grynai su kino medija susijusj reiskinj. Kai

filme rodomi pieSiniai ant uoly, uzkadrinis balsas sako:

Dabar jie nubluko, nusitryné. Jy beveik nesimato. Tik naudojant gumos klijus ir kaproning virve

galima pieSinius paruosti filmavimui.

Ir vis délto jie yra matomi: dél papras€iausios zmogaus pastangos — technologinés ir
gnoseologinés — juos pamatyti. Sj teiginj galima ekstrapoliuoti toliau: j kino juosta, kad ir
instrumentiskai, uzfiksavus tofalarus, pries tai nematomi zmonés virto matomais®®2. Deja, nebuvo
Zengtas dar vienas zingsnis — tofalarai, jamzZinti kino juostoje, liko bebalsiais anonimais — egzotisku

kultiiriniu vienetu.

229 Manmos, 1997, p. 28.

230 Tarkime, filme reZisierius teigia, kad tofa reiskia Zmogus, nors i$ tiesy jis nieko nereiskia, kaip jau raSyta ankstesniame
skyriuje, tai ethonimas.

231 Pirmosios tofalary ir jy gyvenamojo pasaulio fotografijos, anot Rasadino, atsirado tik XX a. pradzioje — V. N.
Vasiljevo 1910 mety straipsnyje apie tofalarus buvo publikuota 16 nuotrauky (Paccamun, 2005, p. 9). Taigi filmas patenka
1 ta pacig i8saugojimo paradigma kaip ir Sios fotografijos, kurios buvo daromos pirmiausiai siekiant moksliniy tiksly, o
ne meniniy.

232 Sig interpretacija galima taikyti ir vélesniems Barto filmams, pavyzdziui, ,,Septyniems nematomiems Zmonéms®, nes
rezisierius i$ principo savo filmy subjektais renkasi visuomenés parastése esancius individus. Vis délto, kaip bus parodyta
kitame skyriuje, Si pastanga pamatyti Kitg ,,Miisy nedaug® ganétinai komplikuojasi.
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Anot Barto, ,, Tofalarija® buvo pakviesta | UNESCO kino festivalj, taciau soviety valdzia
(Goskino) filmo j uzsien] neiSleido, nes rezisierius atsisaké iSkirpti scenas, kuriose tofalarai

233 Nors Soviety Sajungoje tai buvo gana

vaizduojami kaip vargetos, gyvenantys visiSkame skurde
dazna ir patogi priezastis ne tik neisleisti filmo j uzsienio festivalius, bet ir apskritai nerodyti jo
Sajungos kino teatruose, t. y. ,,paguldyti filmg ant lentynos®, Barto versija yra kvestionuotina, nes
., Tofalarijos* premjera Lietuvoje jvyko tik po 30 mety — 2016 m. kino festivalyje ,,Kino pavasaris®.
Maza to, ta proga skaitmenizuotas ir dalinai restauruotas filmas tapo 5 min. trumpesnis — tai, ko
rezisierius nepadaré tada, padaré — dabar. Po filmo parodymo festivalyje jis vélei tarsi pradingo —
tapo vieSai nepriecinamas. Tarytum pats filmo autorius biity nusprendes jj uzmirsti (jJdomu ir tai, kad,
kaip raSyta jvade, Barto kiirybos tyrinétojai kone vienbalsiai jo debiutiniu filmu laiko 1990 m. sukurta
filma ,,Pra¢jusios dienos atminimui), nes, neakademiskai tariant, tagsyk jam nepavyko iSvaryti
Tofalarijos Smékly: ,,Kas man tikriausiai nebeduos ramybés iki gyvenimo galo ir as niekaip negalésiu
iSmesti 1§ saves.” Galbut todél Bartas nusprendé po deSimties mety grizti | Tofalarijg — treciajai

ekspedicijai i §ig vieta — tik §jsyk kurti radikaliai kitokj filma.

»Miisy nedaug*: Tofalarija kaip ne-vieta

Tofalary maldos (,,Mes pri¢jome tave, Didysis upeli, miisy daug ir tolimas miisy kelias*),
kurig iStarus ,, Tofalarijoje* tarsi uzdaroma verbalin¢ filmo plotme, zodziai ,,miisy daug* savitai —
kaip parafraz¢ — atliepia po deSimties mety sukurtg filmg ,,Miisy nedaug®. Kaip jau raSyta pries tai,
tofalarai — maziausia skai¢iumi etniné Rusijos grupé, taigi Bartas kone tiesiogiai komentuoja savo
kito filmo pavadinimu $ig situacija. Vis délto buty klaidinga Zvelgti i ,,Miisy nedaug® kaip j savotiska
,» Lofalarijos tesinj — tai du diametralts filmai: pirmiausia tod¢l, kad vienas kuriamas pasitelkiant
etnografinés dokumentikos, kitas — vaidybinio kino kiirimo strategija. Be to, jei ,,Tofalarijoje pats
autorius, jsikiinijantis j visazinj pasakotoja, prisiima mediatoriaus tarp reprezentuojamos kulttiros ir
potencialiy filmo ziGrov(i)y funkcijg, ,,Misy nedaug® antropologas i$§ esmés yra nematomas: j
tofalary kultiirin bei kasdienj gyvenima duris atveria (ir lygiai taip pat uZzdaro) pats filmas kaip meno
karinys. Dél Sios sglyginai paprastos priezasties gali susidaryti jspudis, kad zitrédama(s)
,, Tofalarija“, kurioje tofalary kultiira yra pirmiausia pristatoma verbaliai, apie tofalarus zitirové(-as)
suzino nepalyginamai daugiau nei zitirédama(s) ,,Musy nedaug®. Bet ar tikrai daugiau ir tuomet ko

daugiau? Siame skyriuje biitent ir bus ie$koma atsakymy j $iuos klausimus.

233 Coudray, 2010b.
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,»Miusy nedaug“ siuzetas yra sglyginai elementarus, be to, paskiri epizodai, kaip jprasta
ankstyvajam Barto kinui, néra susaistyti aiskiais dramaturginiais priezasties-pasekmés rysiais?**.
Apie protagoniste filme taip nieko ir neatskleidziama. Kitaip tariant, zitirovas(-¢) nesuzino, nei kas
§1 mergina, nei ko ji iesko. McKibbinas svarsto, kad ji galbiit yra ,,antropologé stebétoja“?>®. Kadangi
filme néra nieko, kas leisty patvirtinti tokig interpretacijos galimybe, reikia manyti, McKibbinas
pasiduoda gnoseologiniam stereotipui — jei jau baltoji moteris atkeliauja pas atokiai nuo centro
gyvenancius ne-baltuosius, vadinasi, ji gali biiti tik antropologé. Savo ruoztu Laura Sinagra, viena
pirmyjy apzvelgusi Barto filmus uzsienyje leistame akademiniame leidinyje (tiesa, straipsnyje gausu
faktologiniy liapsusy, pavyzdziui, Vilnius painiojamas su Kaliningradu), nors ir nebando spélioti,
koks yra ,,Miisy nedaug® protagonistés profesinis iSsilavinimas, kelia mazai kuo filmo kontekste
pagrista prielaida, kad moteris atsiduré tolimuosiuose Rusijos Rytuose, taigi tarp tofalary, nes lietuviy
rezisierius tokiu budu komentuoja savo tautieciy trémimus j Sibirg Antro pasaulinio karo metu ir
véliau bei pabréZia rasine jtampa daugiaetninéje Soviety Sajungoje®®. Pats Bartas savo pasirinkima

neatskleisti biografiniy ar psichologiniy detaliy apie protagonist¢ aiSkina taip:

Mes nezinome, kaip ji ten atsidiiré. Kas nutiko pries tai. Galime jsivaizduoti, kad jai pries tai kazkas
nutiko, kad visiskai viena vykty j tokiq vietq ir pan. [...] AS to nepasakosiu, nes kiekvienas turi sukurti
savo istorijq. Nenoriu, kad mano kinas buty didaktiné istorija, kurig gali perskaityti laikrastyje. [..]
Neéra prasmés tuomet filmuoti. Tai paskutinis dalykas, kurj noréciau parodyti. O pagrindiné

priezastis ta, kad vaizdas pats savaime sukuria daug. Ir didelé jo dalis — zmogus. >’

Taigi, vengdamas didaktiSkumo, Bartas intencionaliai renkasi nepasakoti nei apie savo
protagoniste, nei apie kitus personazus. Be to, filme néra nei dialogy, nei vietovardziy, nei kokiy kity
papildomy detaliy, kurios leisty zitirovui(-ei) identifikuoti, kur konkreciai plétojasi filmo veiksmas,
kokie Zmonés ten gyvena, apie kokig kultiirg yra kalbama ir pan. Vis déto, nors §i atoki vieta — didingg
ir neaprépiamg gamtovaizd] kaip opozicija Zmoniy apgyvendintai erdvei fiksuojantys kadrai i$

maltinsparnio akivaizdZziai suponuoja didziulj atstumag nuo civilizacijos — 1§ esmés galéty biiti bet kur

234 Filmo protagonisté yra mal@insparniu atskraidinama j vidurj kalny esantj kaima, ten ji sutinka vietinj gyventoja, uzsuka
pas ji | sveCius, vakare jvyksta iSgertuvés, po kuriy protagonisté, uzpulta keliy girty vyriskiy, gindamasi jvykdo
zmogzudyste ir yra priversta bégti i§ gyvenvietés, nors bégti i§ esmés néra kur; paraleliai vystoma vietiniy gyventojy
meilés drama, kurios rezultatas panasus: vienas i§ personazy yra nuSaunamas.

235 McKibhin, 2005.

2% Sinagra Laura, Sharunas Bartas, Exile Cinema. Filmmakers at Work Beyond Hollywood, ed. Michael Atkinson,
Albany: State University of New York Press, 2008, p. 90.

237 Coudray, 2010b. (Versta i§ angly kalbos, kadangi reZisierius pasakoja apie filma ne lietuviskai, o angliskai.)
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didziuléje buvusios Soviety Sajungos teritorijoje®® (vélgi istorinis laikotarpis néra aiskus — veiksmas
gali vykti tiek pries, tiek ir po Soviety Sgjungos griiities), o protagonistés motyvai — bet kokie, i$
karto aisku, kad $i kelioné néra tipiska bent jau keliais aspektais. Visy pirma, protagonisté keliauja
viena, be kita ko, menkai pasiruoSusi atSiaurioms tenykstéms salygoms (vadinasi, tai néra nei turistiné
iSvyka, nei, sakykime, moksliné ekspedicija). Antra, vietiniai gyventojai, su kuriais ji susiduria, yra
ne-vakarieciai (i§ kontekstualios informacijos — filmo anotacijos, interviu etc. — zinoma, kad tai —
tofalarai), taigi, net ir atsizvelgus i niveliuojancig Soviety Sgjungos politikg pilietinio tapatumo
atzvilgiu, skirtumas tarp jos ir jy yra pernelyg akivaizdus, kad bty nepastebétas ir ignoruojamas.

Todé¢l filme 1S karto uZprogramuotos maziausiai kelios binarinés opozicijos:
civilizacija/gamta, kultira/egzotika, svetima/pazjstama, uzmarstis/atmintis, sava(s)/kita(s) ir pan.
Sios opozicijos suponuoja nei§vengiama susidiirima tarp protagonistés ir tofalary. Jei ,, Tofalarijoje*
buvo akcentuojama nykstanti tofalary kulttira, susidiirimas su kultiiriniu Kitu tampa ,,Misy nedaug*
iSeities tasku. Maza to, filme jvyksta savotiska inversija, nes $is kulttrinis Kitas, prieSingai nei galima
biity pamanyti Zinant kontekstualig informacija, yra ne tik tofalarai, bet ir pati protagonisté. Jos kitybe
,Misy nedaug®™ pasireiSkia maziausiai dviem rezimais: kaip moters (Kitos) ir kaip svetimsalés
(kultdirinés Kitos). Jau filmo pradzioje Sie du rezimai aktyvuojami pasitelkus vieng i$ rySkesniy filmo
figliry — senyvo amziaus vietin] gyventojg tofalara (personaza nr. 2).

Tofalaras atjoja ant elnio prie trobelés, stovincios $alia upelio, priri$a gyvulius ir jeina vidun.
Tuomet sédasi prie stalo, susisuka papirosg, uzsiriiko ir nukreipia zvilgsnj j ant sienos kabantj plakata,
kuriame pavaizduota pozuojanti fotoaparatui nuoga baltaodé moteris (5 pav.). Tai maksimaliai
atitrauktas nuo realybés, pagal erotinés ikonografijos taisykles sukonstruotas moters atvaizdas: jos
kiinas yra tarsi iSkirptas i$ natiiralios aplinkos (jei tokios biita), ji supa bespalvis fonas, maza to, dar
yra jrémintas juodame sta¢iakampyje. Senuko Zvilgsnis tyrinéja, taigi apzitrinéja (plakatas atrodo
kaip tiesiogine ir perkeltine prasme nuciupinétas): a) moters kaip Kitos kiing b) europidés kaip
kultiirines Kitos kiing ¢) nuoga moters kiing (kaip vujaristinio ir $iuo atveju veikiausiai adoruojancio
zvilgsnio objekta) d) kiing kaip atvaizda, taigi reprezentacija. Tam tikra prasme permanentiné moters
kiino fiksacija erotinio atvaizdo pavidalu idealiai iSpildo nesgmoningg vyro troSkima paversti moterj

jo virSenybe jkiinijan¢iu objektu — Kita, su kuria jis gali elgtis kaip tinkamas. Vis délto, sprendziant

238 Kaip straipsnyje ,,Marco Augé ir Gilles’io Deleuze’o erdvés diskurso atspindziai Sariino Barto kinematografijoje®
pademonstravo Sukaityté, Barto filmus apskritai paranku analizuoti taikant Deleuze’o terming bet kokia erdvé (pranc.
I’espace quelconque), kadangi Siy filmy erdvévaizdziai stokoja jprasty ribozenkliy, o joje veikiantys personazai,
nebtidami vieni su kitais susieti, iSgyvena radikaly vieniSumo potyrj, kuris pasireiskia tuo, kad jie veikiau stebi aplinka,
nei ja veikia tradicine dramaturgine prasme. Anot Sukaitytés, esminis skirtumas tarp Augé pasiiilytos ne-vietos ir
Deleuze’o bet kokios erdvés koncepcijy yra tai, kad ,,Deleuze’as Sios anonimiskos erdvés nesieja vien tik su urbanistiniu
moderniosios kultiiros erdvévaizdziu (didieji prekybos centrai, vieSbuciy tinklai, oro uostai, stotys ir pan.), jam visy pirma
§i erdvé yra tapsmo ir virsmy vieta — ,,molekulinég* erdvé*.* (Sukaityté, 2012, p. 137.)
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1§ ambivalentisky tofalaro veiksmy plakate pavaizduotos moters atzvilgiu (zitirédamas j ja, jis pakelia
tai vieng ranka, tai kitg, tarsi noréty i8S tiesy paliesti ir pajausti pries jj esantj kiing arba lyg atlikty tam
tikrg ritualinj — magiSka — veiksmg), gali susidaryti jspiidis, kad §i Kita jam yra daugiau nei
reprezentacija. Zinoma, moteris i§ plakato niekada tofalarui neatsakys nei Zvilgsniu, nei juo labiau
veiksmu, §i Kita visam laikui liks tiesiog tyrin¢jamu — nuzitiriné¢jamu — kiino atvaizdu. Kita vertus,
filme Si plakate pavaizduota moteris atlicka metanaratyving funkcijg: ji jspé¢ja apie tai, kad pas
tofalarg 18 tiesy atvyksta — tarsi i$lipa i§ plakato — baltaodé moteris — Kita.

Kaip galima nuspéti, démesys vélei nukreipiamas | protagoniste. Matome ja vidurkalnéje,
sunkiai besileidZian¢ig akmeningu Slaitu Zemyn (taigi pas tofalarus ji tiesiogine to zodzio prasme
nusileidzia 18 kitur). Kurj laika &jusi pés¢iomis, moteris jséda i visureigj, kurio vairuotojas paveza ja
iki tofalary gyvenvietés. Cia moteris susitinka su personazu nr. 2. Abu sédi $alia vienas kito prie
pamazu gestancio lauzo, ruko ir tyli (6 pav.). Taciau susitikimas téra formalus, kadangi né vienas
neparodo, kad sédintysis greta kurj nors i$ jy dominty (kaip jie susije vienas su kitu, ar protagonisté
keliavo biitent pas §j vyra, ir panasiis klausimai néra atsakomi). Protagonisté net ir sédi pasisukusi |
personaza nr. 2 profiliu, tarsi vengdama jo zvilgsnio. Tofalaras taip pat tiesiog sédi ir j ja né kiek
nereaguoja, nors, atrodyty, turéty biiti prieSingai. Susidaro jspudis, kad santykis su Salie esanciu
zmogumi yra grindZziamas abejingumu, t. y. abu personaZai praktikuoja faktinj solipsizma,
pasireiSkiant] egzistencingje ir kultiirinéje plotmeje.

Neilgai trukus persikeliama j namo vidy. Mancovas pastebi, kad butent ¢ia filmo kadrai vis
daugiau ,,uzterSiami, kadangi zmonés ima uzpildyti interjera®®. Sugirgzda atveriamos durys ir j
kambarj, kuriame yra jaunas vyras (personazas nr. 3), jeina senasis tofalaras, o paskui ji — ir moteris.
Personazas nr. 3, taip pat tofalaras (pastargjj, beje, vaidina japony aktorius Hideshima Minoru),
sprunka j kitg kambarj. Staigy jo pasiSalinimg, be abejo, iSprovokuoja protagonisté, taciau priezastys
néra aiskios. Galima tik konstatuoti, kad jaunas vyras nusprendzia iSbégti 1§ kambario tuomet, kai
pamato protagoniste, nes pirma, zZvilgteléjes | personaza nr. 2, jis né nesureaguoja. Taigi tai vienintelis
aktyvus Zvilgsnis, provokuojantis tam tikrus veiksmus. Taciau jis néra nukreiptas  Kita, prieSingai —
tai savirefleksijos aktas, kai suvoki, kad gali biiti pamatytas. Personazai nr. 1 ir nr. 2 lieka vieni
kambaryje ir ima valgyti duong. Moteris visu kiinu yra pasisukusi nuo senuko, taigi santykis tarp
judviejy nesikei¢ia. Kadry seka kaip ir prie lauZo panasi: i§ pradziy stambts veido planai, po to —
vienas bendras planas. Jie ir toliau vienas kito atZvilgiu demonstruoja atsainuma.

TaCiau staiga, jiems tebebiinant prie stalo, protagonist¢ (rodomas jos stambus planas)

pakreipia galva ar¢iau centro, uzsimerkia, atsimerkia ir sukoncentruoja j kazkg zvilgsnj. Nors ji sédi

23% Manuos, 1997, p. 29.
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taip, kad jai nejmanoma matyti personazo nr. 2, taciau kadry seka suponuoja, kad ji ziiiri ne kur kitur,
o j senuko veidg. Bartas teigia, kad stambus planas yra naudojamas beveik visuose filmuose, kadangi
,tik stambiame veido plane mes aiskiai matome zmogaus emocijas“?*°, ta¢iau $iuo konkreéiu atveju
(kelias minutes rodomas ekstremaliai stambus veido planas: akys ir aplink jas susirauksléjusi veido
oda (7 pav.)) nejmanoma suprasti, kokios emocijos atsispindi personazo nr. 2 veide, vadinasi, jis néra
»perskaitomas®. Taigi ekstremaliai stambus tofalaro veido planas steigia paradoksalig situacijg: i$
taip arti zvelgti | veidg ir matyti ji visg fokuse jmanoma tik todel, kad zvilgsnis yra technologinés
prigimties, t. y. medijuotas kino aparato, taciau tuo paciu, dél sukonstruoty kinematografiniy salygy,
po kurio laiko intencija jj pazinti tiesiog pranyksta, tarytum veidas iStikty jj zitrintjjj ar Zitrin¢iaja).
Kaip pastebi kultiirologas ir filosofas Michailas Jampolskis, aptardamas stambaus plano naudojima
kine, stambaus plano ,,funkcija yra ne tiek rodyti herojy (kartais tik akis) i$ Salies, bet kiek parodyti,
jog herojus Ziiri “?*1. Todél Barto teiginys, kad §is kino estetikos elementas leidzia pamatyti Zzmogaus
emocijas, yra antraeilis dalykas — reikSminga tai, kad tokiu buidu yra steigiamas intencionalus
ziuréjimo aktas.

Be kita ko, stambus tofalaro veido planas ,,Miisy nedaug™ tarsi susiSaukia su ,,Tofalarijoje*
irgi naudotu stambiu tofalaro veido planu (1 pav.). Kaip rasyta pries§ tai, pastarajame filme senojo
tofalaro veidas tarsi Zymi ambivalentiSkg tofalary kulttros bukle: senoji kultira gali bet kurig
akimirka iSnykti. I dalies galima panaSiai interpretuoti ir ,,Misy nedaug® sceng — zitirové(-as) yra
priversta(s) ilgai — nenatiraliai ilgai — zitiréti j seng susirauksléjusj zmogaus veida, kuris savo ruoztu
7ifiri j zidirove(-a), taigi isnykstanti kultiira kreipiasi i ja ar jj. Perfrazuojant Clifforda?#, trikdantis
autsaideris, ziiirintis tiesiai | kamera, staiga atsiduria pac¢iame zitirovo(-€s) zZvilgsnio, taigi ir démesio,
centre, vadinasi, nebejmanoma i§laikyti saugaus atstumo. Zvilgsnj, Zinoma, galima nusukti, galima
paprascCiausiai uzmerkti akis, bet tai juk reikSty kapituliacijg prie§ vaizda. Dar daugiau: tai reiksty
samoningg nenorg matyti Kita — marginalizuota, nebyly, trikdantj.

Nors néra aisku, ar protagonisté apskritai zitiréjo j senojo tofalaro veida — stambus veido
planas Zymi, jei ne pokyt] personazy santykiuose, tai tam tikra pokytj tiek Zilirovo(-€s) santykyje su
tuo, kas matoma, tiek naratyve. Pasikeitus kadrams, protagonisté nebesedi uz stalo, o stovi prie j€jimo
1 kitg kambary, kurio vaizdinys yra tiek pat realus, kiek jsivaizduojamas. Kitaip tariant, protagonistés
zvilgsnis jsteigia ir kinematografing realybe. Kai ji nustoja zitiréti ir jzengia | kambarij, §is pasikeicia,

t. y. tampa toks, koks yra matomas kitiems ir kitoms. Lova tebestovi, langai tie patys, tac¢iau Sviesa

240 PBragigkis Lukas, Sariinas Bartas — lietuviy kino filosofas, bernardinai.lt, 2009-11-06,
http://www.bernardinai.lt/straipsnis/2009-11-04-sarunas-bartas- lietuviu-kino-filosofas/34707

241 Jampolskij Michail, Kalba-kinas-jvykis: kinas ir prasmés paieskos, Vilnius: Mintis, 2011, p. 49.

242 Susitikimas su Else kazkoks kitoks: trikdantis autsaideris staiga atsiduria pacioje burzua namy erdvéje. Atstumo
iSlaikyti nejmanoma.* (Clifford, 2006, p. 18.)
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kitokia, be to, nebéra pries tai buvusiy egluéiy, ant grindy guli iSplésytais lapais Zurnalas. Ji pasilenkia
prie jo, ima vartyti, tac¢iau staiga iSgirdusi zingsnius suklusta ir pasukusi galva pazvelgia sau per pet;.
Netrukus pamatome, kad tai senolis pakilo i§ savo vietos tam, kad i§ kailiniy kiSenés pasiimty
degtinés butelj. Ji atsigula i lova, o senolis i§géres uzsniista prie stalo.

Name atsiranda daugiau Zzmoniy. Protagonisté atsirémusi j sieng, jos veidas ir vél filmuojamas
stambiu planu. Akys zvelgia j deSin¢ puse, taciau kur i8S tiesy yra nukreiptas jos zvilgsnis? Kitame
kadre regime nauja personaza, o fone vaikstin¢ja personazas nr. 3. Pastarasis | nieko nekreipia
démesio, tiesiog létai vaiksto pirmyn atgal. Kitas kadras paaiskina erdvés struktiirg: moteris stovi prie
1€jimo ] kambarj, kurio viduje yra du vyrai. Nors jie vienas kito nemato, taciau visi trys yra savotiskai
susieti: juos jungia bendras erdvélaikis. Kito egzistavimas tampa svarbiu erdvélaikio komponentu,
todél jy zvilgsniai, vaizdziai tariant, yra virt¢ ausimis. Personazas nr. 3 staiga sustoja ir atsisuka tiesiai
1 kamerg arba jéjimg j kambarj. Jis nieko nedaro, tiesiog pasizvalgo, tarytum kazka mastyty, kazko
laukty. Veikiausiai moters buvimas jam yra zinomas. Vaizdy choreografija suponuoja tiesioginio
kontakto atsiradimo galimybe: jo Zvilgsnis ir jos Zvilgsnis tarsi susitinka prie jéjimo ] kambarj. Visgi
nei ji, nei jis neperzengia dury slenkscio — esamas, pabréztinai vengiant vienas kito, santykis j nieka
neissirutuliuoja, o protagonisté licka atsargios stebétojos pozicijoje. Tokj jos vaidmenj uZztvirtina
tolimesnis beveik deSimt minuciy trunkantis i§gertuviy epizodas, kuriame ji tiesiogiai nedalyvauja,
nors 1§ dalies pasilieka toje pacioje — namo — erdv¢je.

ApSnerkStame kambaryje — Zmoniy, balsy ir Zvilgsniy chaosas: vieni vaiksto, kiti dainuoja ar
Soka, kazkas burba sau panos¢je, dar kazkas valgo konservus. Mizanscena tarsi suponuoja, kad Sie
Zmones nebeturi prasmingo pasakojimo, jy pasaulis persmelktas erozijos ir tik alkoholis dar sugena
juos i vieng kriiva. Tai 1§ esmés atitinka Barto ir daugelio kity, susidiirusiy su tofalarais, poziiirj, kurj

aiSkiai perteikia DikCiuvieneé:

Rung (Barto kale, kurig jis jsigijo Maskvoje pakeliui j Tofalarija — N. K.) Sariinas pasiémé j Sibirg
bazés saugumo sumetimais. Kaip sargq, nes Zinojo tofalary polinkj isgérus brautis j namus per visus
galus, o neisgérus — prasyti alkoholio ar dar ko nors. Bet kuriuo metu, kiaurq parq. [..] Vietiniy
psichologija sunkiai nuspéjama. [...] Tofalarai pirko bet kokj alkoholj, nebuvo jam atsparis, kaip ir

indénai. Prie vietos prirista, nugirdyta klajokliy tauta.**®

Taigi nenuostabu, kad filme geriama tol, kol tai jmanoma fiziSkai: kai kiinas nebegali daugiau

gerti, baigiasi ir Sventé. Vieni iSsiskirsto, kiti ¢ia pat ant grindy uzmiega. Protagonistés stambus veido

243 Matulyté, 2020, n. p.
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planas dar kartg parodomas iSgertuviy jkarstyje, po to matome jg jau nutilusiame kambaryje. Ji sédi
ant zemes ir riiko, Salia prie stalo sédi kazkoks vyriskis. Minétasis vyriskis bei dar vienas personazas
zvelgia | moterj, o ji — | juos. Tai pirmas rySkus konfliktas filme. Vyrai késinasi | moters kiing.
Moteris, gerai suvokdama vyry intencijas, ima kovoti uz savo kiing. Kito kiing ji taip pat pavercia
taikiniu. Protagonisté iSsitraukia peilj ir ¢ia konfliktas perzengia teorinius samprotavimus.

Jampolskis raso, kad viena 1§ mirties kine ypatybiy yra ta, kad ,,regime mirties akimirkg —
krintantj herojaus, kurj perSové kulka, kiing, — bet nematome lavono. Jis dingsta i§ filmo veikiamas
kazkokios magijos. Mirtis kine nepagamina lavono — tai dar labiau pabrézia jos maginj-simbolinj
pobiidj.“?** Cia — priesingai. Mirties akimirka néra uZfiksuojama, matome tik patj lavona. Jokios
magijos. Scena nufilmuota gana atsainiai, i$ vieno tasko, néra siekiama visko parodyti ar sukurti
papildomos jtampos. Jei ne kraujo démé, galima biity pagalvoti, kad auka tiesiog girta uzmigo vidury
kambario. Emociné jtampa yra perkeliama j etinj lygmenj. Akcentuojamos veikiau ne pacios
grumtynés, o stebétojy pasyvumas. Atsibunda personazas nr. 2, taciau dél girtumo nesugeba atsikelti.
Konfliktg stebi ir personazas nr. 3, taciau nesikiSa ir lemiamg akimirka uzsidengia akis. Kito matymas
vercia priimti atitinkamg laikyseng, todél Sis iSraiSkingas gestas, primenantis vaikiSka jsivaizdavima,
kad esi nematomas tuomet, kai pats nematai, parodo, kad bandoma iSvengti atsakomybés Kito
atzvilgiu.

Ivykdziusi Zmogzudyste protagonisté palieka kaimg. Atsidiirusi gamtoje, ji ieSko pastoges,
todel juda ; matytg filmo pradZzioje tofalaro trobele. IS pradziy | namg jeina protagoniste, taciau véliau
prie jos prisijungia ir personaZas nr. 3, kuris taip pat sprunka nuo saviskiy, tik jau dél kitos prieZasties
(kokios, néra aiSku, taciau paraleliné naratyviné linija nurodo ] santykiy aiSkinimasi). Kai i§ lauko
atsiveria trobelés durys ir j vidy jeina personazas nr. 3, ji negali nepazvelgti — Kitas pirmiausia yra
grésmé. Supratusi, kad jéjusysis nekelia pavojaus, protagonisté uzmerkia akis ir nusuka veida. Sis
vyras jai nieko nereiSkia, tai papras¢iausiai judantis objektas. Tod¢l ryte, iSeidama i§ trobelgs, ji né
neatsigrezia | ja palydint] zvilgsnj. Atrodo, kad naktj ji biity praleidusi viena ir dabar uz saves nieko
nepalieka. Sis neatsakytas zvilgsnis — tai santykio nebuvimo konstatavimas, kurj galutinai uztvirtina
mirtis. Medziotojas be jokios aistros ar neapykantos tiesiog uzsitaiso Sautuva ir nuSauna personazg
nr. 3 | nugara, kai Sis geria prie upés vanden]. Lavong kaip kokj daikta nusineSa srové. Tuo tarpu
protagoniste iStinka panasus likimas —j kalnus atslenka piiga, taciau ji, nors ir mato virs$ jos skrendantj
mallinsparnj, néra pajégi pasidaryti jam matoma ir tokiu btidu iSgelbéta. ,, Taip atrodo pasaulis, — raso

Mancovas, — kuriame kultiira negyvena, kur taiga paver¢ia zmogiskajj kiing akmenim ir dulke...“?%

244 Jampolski, 2011, p. 194.
245 Manmos, 1997, p. 29.
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Galima konstatuoti, kad ,,Miisy nedaug® yra konstruojamas kaip etnografiné fikcija, kurioje
iSeities tagku tampa tarpasmeninis bei kultiirinis susiddirimas. Sis susidiirimas vyksta ne kur kitur, o
Tofalarijoje, kuri filme rodoma kaip ne-vieta. Protagonisté keliauja j tolimg ir sunkiai pasiekiama
krasta, kuris kaip ir visos posovietinés erdvés patyré dramatiSkus pokycius (zinoma, Tofalarijoje,
kaip raSyta anksc¢iau, esminiai pokyc¢iai, privede prie esamos biiklés, prasidéjo daug anksciau, t. y.
pirmoje XX a. puséje, kai vietiniai buvo priversti i$ klajokliSko gyvenimo pereiti prie séslaus), taciau
su Tofalarija jos niekas nesieja: ji nejsigyvena ir nesusigyvena su vietine bendruomene, o tarsi
praslydusi pro ja ir jos gyventojus bei gyventojas zvilgsniu (teisybé, uz saves palieka lavong) keliauja
tolyn, nors $is tolyn galiausiai pasiekia nattraly akligatvj — nepraeinamus kalnus.

Kaip pastebi Sukaityte, Siuolaikiniuose filmuose, pirmiausia, aisku, atsiremiant j Barto kina,
anoniminiai erdvévaizdziai naudojami kaip naratyvinis elementas, kuriame vienaip ar kitaip
jtraukiamos jvairios migracijos formos bei $iuolaikinio zmogaus judrumo formos*®. Todél filme
»Misy nedaug®, atrodyty, visiSkai pagristai suskliaudziamos konkreCios geografinés nuorodos
akcentuojant biitent ,,anoniminio erdvévaizdzio* kaip ne-vietos reikSme¢. Vis délto Tofalarijos kaip
ne-vietos statusas filme yra palaikomas dirbtinai — kinematografinémis priemonémis, todél gali
susidaryti klaidingas jsptdis, kad ne tik paSalieCiams(-téms), bet ir patiems vietiniams gyventojams
— tofalarams — Tofalarija yra virtusi ne-vieta. I§ tiesy Tofalarija i§ kultiriskai autentiskos ar
antropologinés vietos tampa ne-vieta arba ,, Tofalarija“?*’ dél kino aparato veikimo. Kitaip tariant,
Tofalarija kaip ne-vieta egzistuoja tik kine.

Kadangi filme vietiniai néra jgalinami ir jveiklinami (galima nebent i$skirti tai, kad kai kurie
18 jy filme vaidina, taigi tampa aktoriais), be to, negirdime jy, taip ir nesuZzinome, koks i$ tiesy yra jy
santykis tiek su gyvenamaja vieta, tiek su kultura. gukaityté, analizuodama Barto filmus, teigia, kad
zitrovas(-€) negirdi marginalizuoty bendruomeniy atstovy kalbos, nes Sie yra kolonijiniai subjektai
(angl. subalterns), taigi negali kalbéti uz save®*. Taciau tai yra konkretiis reZisieriaus pasirinkimai
jgyvendinant savo kinematografine vizija. Dar daugiau: remiantis ia Sukaitytés prielaida, galima
konstatuoti, kad filmas biitent ir uztvirtina jy kaip kolonijiniy subjekty padéti, uzuot ieskojes biidy,
kaip juos emancipuoti, t. y. parodyti juos kaip politinius subjektus, turincius balsg. Tuo paciu
komplikuojasi jy matomumas: jei ,,Tofalarijoje* jie buvo matomi bent jau pasitelkus etnografinio
zvilgsnio rezima, ,,Miisy nedaug® jie tampa veikiau rekvizitu, kuris yra reZisuojamas pagal

rezisieriaus jgeidzius.

248 Sukaityte, 2012, p. 135.

247 Kabutés $iuo atveju nurodo ne tiek j filmo pavadinimg, nors Siame kontekste tai irgi svarbu, kiek j fiktyvig —
sukonstruotg kinematografinémis priemonémis — vietg, kuri neegzistuoja anapus ekrano.

248 Sukaityte, 2015, p. 115.
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Vis délto, kaip minéta anksciau, ,,Miisy nedaug* iSsiskiria tuo, kad c¢ia jokia forma
nefunkcionuoja kalba (iSskyrus, zinoma, parateksta: pavadinimg ir jzanginius bei baigiamuosius
titrus), taigi, prieSingai nei ,,Tofalarijoje*, kurioje verbaliai perduodama informacija didzigja dalimi
formuoja zitrovo(-¢és) supratimg apie tofalarus, rezisierius pasikliauja grynai vizualinémis
priemonémis perteikti savo kinematografing vizija apie kitg kultiirg. Todél filme ,,Miusy nedaug*
zoding komunikacijg diegetiniame lygmenyje (tarp personazy), kuri jprastai paaiskina, kas ir kodél
vyksta, pilnai pakeicia zvilgsnis, tampantis vieninteliu agentu, leidzianciu bent i§ dalies suvokti, kas
i$ tiesy vyksta.

Ankstyvuose Barto filmuose zvilgsnis yra vienas reikSmingiausiy elementy. Antai gana
charakteringas ir iliustratyvus pavyzdys i§ ,,Laisvés™ filmavimo uZzkulisiy: ,,Va toks turi bit. Taip,
taip. Va dabar tavo zvilgsnis geras. Sitas tavo Zvilgsnis... Tau uz nugaros sédi Fatima ir Ziari kazkur
i kita puse... Jis jau viskg reiskia. Yra scena tarp jiisy dviejy.“?*® Filmo reZisierius aiskina aktoriui
Valentinui Masalskiui, kaip §is turjs teisingai zvelgti j savo partner¢ — Fatimg Ennaflaoui (nors ji
stovi uz jo nugaros, taigi nepatenka i tiesioginj Masalskio regos lauka, be to, ziliri | prieS§inga puse),
kad tarp jy vaidinamy personazy atsirasty santykis. Panasig situacijg stebime ir ,,Miisy nedaug* — tik
Cia zvilgsnis, kaip pirmapradé komunikacijos priemoné, zymi ne tik santykio buvimg arba nebuvima,
bet ir kultiiros bei socialumo irimg, kurj ypac pabrézia kalbos stoka.

Vienas pirmyjy ] intersubjektiniy santykiy bei Kito apmastymus zvilgsnio koncepcija ivedé
pranciizy filosofas Jeanas-Paulis Sartre’as, kuris teige: ,,JJei Kitas 1§ principo yra tas, kuris ] mane
7itiri, tuomet mes turime gebéti paaiskinti Kito zvilgsnio prasme.“?*® Zvilgsnio Sartre’as nesuvokia
konvencionaliai. Pirma, biity klaidinga manyti, kad zvilgsnis nurodo tik j regéjimo organg — akis,
kurios yra nukreiptos j kazka. Akys ¢ia suprantamos ne kaip juslinis organas, o kaip tam tikra atrama
zvilgsniui. Vyksta savotiSka fenomenologiné redukcija, t. y. akys, zvelgiancios ] tave, yra tarsi
suskliaudziamos. Kito zvilgsnis, eidamas priesakyije, Sartre’as daro i§vada, slepia jo akis?®. Antra,
zvilgsnis yra veikiau aptinkamas kaip tam tikras percepcijos laukas: girgzdancios durys, Snopavimas
uz sienos, garuojantis ant stalo paliktas arbatos puodelis — visa tai gali biti suvokta kaip Kito
zvilgsnis. Taigi, suvokti Zvilgsnj reiSkia jsisgmoninti, kad ] tave yra Zvelgiama, o ne identifikuoti
zvilgsnj kaip objekta pasaulyje. Trecia, Zvilgsnis néra biitinai sietinas su konkreciu Kito buvimu Salia
taves. Zvilgsnis visy pirma yra tarpininkas, nukreipiantis tave-subjekta j tave-objekta. Taigi biitis-

kitiems Sartre’o koncepcijoje yra susijusi su Kito zvilgsniu, kuris slepia Kito objektiSkuma ir

249 Coudray, 2010a.

250 sartre Jean-Paul, Being and Nothingness: An Essay on Phenomenological Ontology, New York: Philosophical
Library, 1956, p. 257.

251 pid., p. 258.
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priver¢ia tave, viena vertus, suvokti save kaip esant] objektu Kitam, antra vertus, suvokti Kito
subjektiSkuma. Vis délto Sartre’o ontologinéje filosofijoje egzistuoja permanentinis konfliktas, kuris
remiasi tavo objektiSkumu Kitam arba Kito objektiSkumu tau, todél zvilgsnis tampa Sio konflikto
pagrindiniu jrankiu. Kaip pastebi Nijolé KerSyté, Sartre’as vadovaujasi metafiziniu-ontologiniu
prietaru, kad , tik tas, kas matoma, i§ tiesy yra‘?®. Taciau §is ontologinis prietaras, i§skyrus i§imtinius
atvejus, beveik neatsiejamas nuo kino kaip medijos. Bitent todél analizuojamame Barto filme Si
zvilgsnio problematika tampa ne tik teoriné, bet ir empiriné??3,

Paradoksalu ir tai, kad Sartre’as i§ tiesy band¢ spresti solipsizmo problema, t. y. sieké
parodyti, kad intersubjektiniai santykiai néra redukuojami vien j pazinimo akta, o santykis tarp taves
ir Kito yra ne abstraktus, bet konkretus, taciau ,,Misy nedaug® atveju galima jsitikinti, kad tam
tikromis kinematografo modeliuojamomis sglygomis viskas kaip tik susiveda j solipsizma, nes Kitas,
kad ir zitiri j tave, kad ir yra sutinkamas, vis viena gali islikti tik objektu tarp kity objekty. Kaip teigia
Novikova, filme ,,Misy nedaug® juntama ir matoma ,,betiksliSkumo atmosfera, dvasinis nuopuolis ir
moraliné degradacija‘®®* bitent ir sudaro salygas solipsizmui. Be kita ko, kultiirinis susidiirimas tarp
vietiniy ir atvykelés, pasibaiges vieno i$ jy mirtimi, tik dar labiau uztvirtina solipsistinj biivj. Sartre‘as
raso: ,,Kito mirtis konstituoja mane kaip nepataisoma objekta, visiskai kaip ir mano paties mirtis. 2>
Taigi nuzudymas néra iSeitis i§ konfliktiniy santykiy tarp taves ir Kito, §is krastutinis veiksmas kaip
tik galiausiai sugrazina prie pirminio tasko.

Maza to, filme solipsizmas pasireisSkia ne tik egzistencin¢je plotmeje, taigi intersubjektiniy
santykiy dinamikos kontekste, bet ir, Zvelgiant 1§ etnografinés perspektyvos, kultiirinéje: solipsistui
kita kultiira yra nereikalinga. Tofalarai kaip kultlirinis Kitas nebeturi ko pasitlyti atvykéliui(-ei) i§
Salies: jy kitoniSkumas téra formalumas, jy pasakojimai yra iSsemti bei nejdomds, kitaip tariant, Sis
Kitas stovi ant iSnykimo ribos. Jei , Tofalarijos* autorius galéty biiti pavadintas ,kultiirinés
homogenizacijos prana$u, apraudanciu sugriautuosius tropikus*?®®, kuris, konstatuodamas tofalary
kultiiros bukle kaip negriztamai prarasta, tarsi jaucia savotiskg ilgesi tradicijos autentiSkumui ir
grynumui, tai jau ,,Musy nedaug® tofalary kultiirinj i§skirtinuma galutinai pakeicia betiksliSkumas ir
prasmés nebuvimas: ,,[N]éra jokio sugrjzimo atgal, néra jokios esmés, kuria reikia atpirkti.“%” Todél
rezisieriy domina ne tofalarai kaip konkrecios kulttiros atstovai, net ne pati tofalary kultura, kaip

galima pagalvoti zilirint pirmajj jo filma, bet konkreti vieta — taigi, Tofalarija. Bent jau tol, kol bus

252 K erSyte Nijolé, Kitas veidas, Apie Dievg, ateinantj j mgstymg, Emanuelis Levinas, Vilnius: Aidai, 2001, p. 32.

253 Daugiau: Kairys Narius, Zvilgsnis j Kita. ,,Miisy nedaug® atvejis, Fokuse: moterys Lietuvos kine, sud. Lina
Kaminskaité, Natalija Arlauskaité, Vilnius: Lapas, 2021, p. 272-297.

254 Novikova, 2010, p. 13.

25 Sartre, 1958, 412.

256 Clifford, 2006, p. 16.

257 | bid.
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sukurtas filmas — nors Bartas savo etnografinés pakraipos filmus kurdavo ilgai gyvendamas tose
vietose, kur vykdavo filmavimai, jj su jomis siejo grynai pragmatinis, kad ir iStestas laike, santykis.
Heideris, kritikuodamas tokj interesuoty etnografinémis temomis kino kairéjy poziiirj, pavadino ji:
atvykau-nufilmavau-ir-greit-isvykau®®. Barto atveju yra tam tikra korekcija — zodis greitai galbiit ir
iSnyksta, taciau visa kita lieka: atvykau-nufilmavau-ir-isvykau. Po ,Misy nedaug™ premjeros j

Tofalarijg Bartas daugiau negrjzo, o kitas jo filmas, i8¢jes lygiai po mety, vadinosi ,,Namai*.

258 Heider, 2006, p. 5.
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III. ETNOGRAFIJA KAIP FIKCIJA: ALEKSEJAUS FEDORCENKOS ,,SO80¢,
,DIEVISKOS PIEVU MARIU ZMONOS“ IR ,,STARTOS*

Kinematografinio Fedorcenkos Zaidimo taisyklés: tiesa ir pramanas

Kaip buvo rasyta ankstesnéje dalyje, analizuotose Barto filmuose, kuriems budingas
steb¢jimo kino stilius, taigi minimalus naratyvas, vaizdy asociatyvumas ir létas ritmas, sutelkiamas
démesys i dabartj: tik ,,Tofalarijos* atveju yra veikiau verbaliai konstatuojama, kad tofalary kultiira
iSnyksta, o ,Misy nedaug® — fiksuojama degradatyvi tenyks$Ciy gyventojy padétis i esmés
neekstrapoliuojant nei galimy priezasciy, nei pasekmiy. Aleksejus Fedoréenko, Rusijoje gyvenantis
rezisierius, kiek véliau nei Bartas, taciau irgi savo filmuose nukreipé etnografinj — ir sykiu
konceptualiai kritiskag — zvilgsnj i iSnykusias ar beisnykstancias Rusijos mazumy kulttras bei jy
jvairiapusiSkas apraiSkas posovietiniu laikotarpiu. Pastarojo rezisieriaus filmai, kaip ir Barto sulauke¢
tarptautinés s¢kmés tiek estetiniu, tiek ir nagriné¢jamy temy poziiiriu, tyrin¢ja ne tik dabartj, bet ir
praeitj, tuo paciu atverdami galimybe modeliuoti Rusijos Federacijoje gyvenanciy tauty ir jy kultiiry
ateities scenarijus. Vystyti tokj jvairiapusiska santykj su laiku filmuose Fedorcenko jmanu tik todél,
kad jo prieiga esmiskai skiriasi nuo Barto — uzuot apsiriboj¢s stebéjimu (ar stebéjimy pagrindu
suformuotais komentarais), rusy rezisierius konstruoja naratyva, rekonstruoja (ar veikiau — sukuria)
iSnykusias kulttras ir — svarbiausia — eksplicitiskai remiasi fikcija kaip filmo iSeities tasku.

Be kita ko, kaip minéta jvade, prieSingai nei aptarti II-oje dalyje Barto filmai, Fedorcenkos
,.S0%0%, ,.Startos* bei vélesni ,,Dieviskos pievy mariy Zzmonos* ir ,,Revoliucijos angelai* yra rusy
raSytojo Deniso Osokino??° prozos kiiriniy ekranizacijos. Osokino, parasiusio filmy ,,goéo“, ,Startos*
ir ,,Dieviskos pievy mariy Zzmonos‘ scenarijus bei prisidéjusio prie ,,Revoliucijos angely* scenarijaus,
kiiriniai nei§vengiamai padaré didele jtaka ir Fedoréenkos filmy pobiidziui?®. Tagiau bitent todél,
kad tiek Bartas, tiek Fedor¢enko naudoja skirtingas kinematografines prieigas ir strategijas kuriant
etnografinés pakraipos ir turinio filmus, analizuojant $iy menininky kiirinius kaip atvejus galima

susidaryti kompleksiSkesnj vaizda, kaip etnografiSkumas galimai pasireiskia vaidybiniuose filmuose

29 Rezisieriaus ir Osokino bendradarbiavimas prasidéjo 2004 m., kai Fedor&enko perskaité §io radytojo proza rusy kalba
leidziamame literatiiros Zurnale. Su kino specifika i§ praktinés pusés Osokinas jau buvo susipazings dar prie§
bendradarbiavima su Fedorc¢enko, kadangi kartu su etnografiniy filmy rezisieriumi Edgaru Bartenevu 2003 m. sukiiré
trumpametrazj dokumentinj filma ,,0dia* (O0s) apie viena i§ Rusijos etniniy mazumy — komius ir jy kultlirg. Tiek
Barteneva, tieck Fedorcenko biitent ir sudomino rasytojo kiiryboje plétojamos etnografinés temos.

260 Be kita ko, kalbant apie Fedor&enkos ir Osokino bendradarbiavimg, svarbu paminéti ne tik tematinj (Rusijos kultiiriniy
mazumy pasaulis) ir politinj (antinacionalistinio rusiSko identiteto konstrukcija) bendravardiklius, bet ir stilistinj
panasumag — tiek Osokino proza, tiek FedorCenkos filmai savo prigimtimi yra postmodernistiniai, taigi abu kiréjai,
vaizdziai tariant, rémési tuo paciu 10gos, nors jy iraiskos priemonés ir skyrési.
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ir ar tokius filmus galima apskritai traktuoti kaip etnografinio kino pavyzdzius, praturtinancius
antropologijos diskursa.

Fedorc¢enkos sukurti filmai, pradedant nuo debiutinio ilgametrazio vaidybinio filmo ,,Pirmieji
meénulyje (Ilepsvie na Jlyne, 2005), yra rodomi uzsienio festivaliuose, gauna apdovanojimus tiek
pacioje Rusijoje, tiek svetur, yra placiai aptarin¢jami kino kritik(i)y (Lietuva — ne iSimtis, nes su §io
rezisieriaus filmais yra supazindinama(s) ir Lietuvos kino festivaliy lankytoja(s)). Toks démesys
veikiausiai neturéty stebinti: valstybés remiamy patriotiniy pseudofantastiniy kariniy
daugiabiudze¢iy filmy (kaip antai: Nikitos Michalkovo, Fiodoro Bondaréuko, Timuro
Bekmambetovo filmai) bei gausiai gaminamy nostalgiSky romantiniy komedijy fone Fedorcenkos
kiiriniai reprezentuoja tokj Siuolaikinj Rusijos king, kuriame yra iSreikSta autoriné vizija ir kuriame
i§ istorinés, politinés ir etnografinés perspektyvy yra savitai — i§ esmés postmoderniai®®! —
reflektuojama dabartis siekiant polemizuoti su dominuojanciais Siuolaikiniame Rusijos kine
naratyvais. Kaip teigia analizuodama ,,Startas* Michailova, Fedor¢enko konstruoja jsivaizduojama
iSnykusios meriy tautos identiteto modelj kaip laisva nuo ksenofobijos, agresijos ir didybés manijos,
asocijuojamy su imperinémis idéjomis, ir taip tarytum tesia pradéta pirmaisiais dokumentiniais
filmais gin¢a su rusi$ku nacionalizmu???%3, Tai viena i§ tikétiny priezasé¢iy, kodél, kaip rasyta jvade,
jo kinematografiniai darbai savo ruoztu paskatino savotiSkg etnografinj posiiki posovietinés erdvés
kino lauke (matyt, ne maZziau svarbu ir tai, kad jie sulauké pripaZinimo ir apdovanojimy
tarptautiniuose festivaliuose).

Fedorc¢enko kine debiutavo 2002 metais filmu ,,Davidas®“. Tai dokumentinis filmas apie
iSsigelbéjusj 1§ naciy ir soviety koncentracijos stovykly minskiet] Zyda vardu Davidas (holokausto
temg rezisierius prates filme ,,Anos karas* (Bouna Aunei, 2018)). Antrasis filmas, ,,Balto kapo
vaikai®, pasirodes po mety, 2003-iaisiais, taip pat dokumentinis, nagrin€ja panasig tema: Stalino
nuosaku iStremty | Kazachstang etniniy grupiy (ukrainieciy, lenky, koréjieciy, cecény) likima. Taigi,
jau pirmuose filmuose iSrySkéja jo susidomejimas valstybing/impering priespauda ir trémimus

patyrusiomis etninémis Rusijos maZzumomis ir apskritai kitomis kultiromis. Nors debiutinio

261 pavyzdziui, Maria Bezenkova ir Xenia Leontyeva teigia, kad Fedoréenkos ,,Startos* yra postmodernus kiirinys, nes
kiekvienas §io filmo kadras, epizodas yra tam tikra nuoroda, modelis ar citata j jau egzistuojancias menines paradigmas.
(Bezenkova Maria, Leontyeva Xenia, The Global and the National in Post-Soviet Russian Cinema (2004-2012), A
Companion to Russian Cinema, ed. Birgit Beumers, Chichester, West Sussex: John Wiley & Sons, Inc., 2016, p. 242.)
Sj teiginj galima pritaikyti ir kitiems Fedor&enkos filmams, kuriems biidingi tokie postmodernaus kino elementai, kaip
antai: ironija, pastisas, kulttrinis sinkretizmas, vienos tiesos nebuvimas, manipuliacija atpazjstamas kulttiriniais Zenklais
irt. t.

262 Muxaitnosa, 2013, p. 227.

263 Antai iskalbingas Fedoréenkos atsakymas j klausima, kas jam yra gimtiné: ,,Jei apie mano gimtine sprestume i§ mano
filmy, ji neturi sieny...” (bornapenko Haranps, Anekceit @egopuenko: "Mepst - CHHOHAM 3aBETHOTO B Ka)IOM U3 Hac",
JKypran «020HEKY, Ne 34 (5143), 2010-08-30,
http://www.merjamaa.ru/news/aleksej_fedorchenko _merja_sinonim_zavetnogo_v_kazhdom_iz_nas/2010-09-01-67)
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Fedorcenkos vaidybinio filmo ,,Pirmieji ménulyje‘ pagrindinis objektas ir tema néra tiesiogiai susij¢
su etnografija kaip tokia, taciau jau Siame filme iSsikristalizuoja tam tikros biidingos §io rezisieriaus
stilistikai ypatybés, kurias jis toliau kultivuoja savo vélesniuose filmuose, taigi yra aktualios ir $io
tyrimo rémuose. Antai ir Alexanderis Prohorovas filmg ,,Pirmieji ménulyje* susieja su ankstesniais
rezisieriaus dokumentiniais filmais ir visy jy estetikg bei tematika, jskaitant net ir paties Fedor¢enkos
karjera, prasidéjusia po Soviety Sajungos Zlugimo, jvardija islikimo (angl. survival) terminu?®*,

Tai, kad Fedorc¢enko yra artima dokumentinio kino stilistika ir jis yra puikiai susipazings su
specifine tokio kino problematika, galima jsitikinti atidziau pazvelgus j ,,Pirmieji ménulyje“. Siame
filme rezisierius naudoja specialiai filmui studijoje ar lokacijose nufilmuota kvazi-archyving
medziagg, kurig dél itikinamumo efekto kartais pramaiSiui montuoja su kity dokumentiniy ir
vaidybiniy filmy idtraukomis (pvz., Vasilijaus Zuravliovo ,,Kosminin¢ kelioné“ (Kocmuueckuii peiic,
1936)). Taip pat filme atsiranda vienaip ar Kitaip susieti su pagrindiniais filmo personazais netikri
liudininkai (t. y. aktoriai), kurie neva duoda filmo rezisieriui (irgi aktoriui) interviu. Be kita ko, pats
Hrezisierius dar ir komentuoja uzkadriniu balsu tai, kas rodoma, taigi, atlikdamas neva neutralaus
komentatoriaus funkcijg, uztikrina tiesos garantg ten, kur prasilenkiama su istorine ir technologine
logika. Apskritai filmas sukonstruotas kaip mokumentikos zanro kiirinys, kurio pagrindas — fiktyvi
istorija— tarytum viskas vyko i8 tikryjy — apie soviety bandyma 1938 m. nuskraidinti zmogy j ménulj.
Taigi apie Soviety Sajungos kosmoso programos pradZig ketvirtajame XX a. deSimtmetyje, ar tiksliau
— apie tai, kaip konstruojami mitai apie Soviety Sgjungos modernizacija, kurios apoteozé, zinoma,
buvo kosmoso programa. Sis Fedoréenkos filmas meistriskai apsimetinéjo esas dokumentinis, kurio
faktisku patikimumu ir realumu patiklus ziGirovas ar zitirové i§ inercijos ne visada abejojo. Kaip
pastebi Lilia Nemchenko, ,,Pirmieji ménulyje* daliai zifirov(i)y ir kritik(i)y, galiausiai suzinojus, kad
tai suvaidintas filmas, 1$Sauké tiek pasimetima, kaip reikty jj suprasti ir vertinti (simptomiSka, kad
filmas skirtinguose festivaliuose buvo nominuotas ir net gavo apdovanojimy tieck dokumentinio, tiek
ir vaidybinio kino kategorijose), tiek ir pasipiktinima, kad reZisierius i§juokia Slovinga Soviety
Sajungos kosminiy skrydziy programos istorija?®°.

Kita vertus, didzioji dauguma kritik(i)y ir kinotyrinink(i)y (Nemchenko, Alexanderis
Prohorovas, Daria Kabanova®®®, Natalija Majsova etc.), priesingai, pabrézé filmo novatoriskuma

demitologizuojant bei dekonstruojant Soviety Sajungos istorinius naratyvus pasitelkiant anks¢iau

264 prokhorov Alexander, The Redemption of Lunar Reality: Aleksei Fedorchenko’s First on the Moon (Pervye na lune),
2005, New Russian Cinema. KinoKultura, Issue 11, 2006, http://www.kinokultura.com/2006/11r-firstmoon2.shtml

265 Hemuenko Jlunus, MOKBIOMEHTapU: CEMaHTHKA M TparmMaTvka (Ha marepuane GuibMoB A. ®emopueHko u M.
Mecrenkoro), @uronoeuueckuti kaace, 1(51), 2018, p. 138, https://core.ac.uk/download/pdf/159242714.pdf

266 Kabanova Daria, Mourning the Mimesis: Aleksei Fedorchenko’s First on the Moon and the Post-Soviet Practice of
Writing History, Studies in Slavic Culture, 10, 2012, p. 75-93,
http://www.pitt.edu/~slavic/sisc/SISC10/docs/kabanova.pdf
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beveik neplétota posovietiniame kino lauke mokumentikos Zzanrg kaip postmoderniai ironiska
zvilgsnj | imitacijos imitacijg. Tod¢l galima teigti, kad rezisieriaus pasirinkimas rezisuoti pirmajj savo
ilgametrazj filmg kaip mokumentikos zanro kiirinj, kuris pagal apibrézima provokuoja, absurdizuoja
ir kvestionuoja stereotipiska jsivaizdavima, koks yra ir turéty biiti medijos ir tikrovés santykis, byloja
apie Fedorcenkos siekj kritiSkai reflektuoti konvencionaliai suvokiamus ir traktuojamus reiskinius
bei iSardyti tokias kinematografinés reprezentacijos formas, kurios grieztai atskiria tai, kas

apibréziama kaip pramanas ir kaip tikrové. Pasak paties Fedorcenko:

Mes nenoréjome nei per daug slépti savo pramang, nei is karto jj atskleisti. Kad nebiuty nei per
didelio pasitikéjimo, nei per didelio nepasitikéjimo. Kad Ziiirovai galéty savarankiskai prieiti prie
isvady. Kad jie patys atspéty Zaidimo taisykles ir nuspresty, ar Zaisti jiems pagal Sias taisykles, ar

ne.267

Be kita ko, Majsova, remdamasi provincijos konceptu, kurj supranta kaip strukttring filmo
ypatybe, zyminc¢ig dinamiskus santykius tarp centro ir periferijos, atkreipia démesj, kad Soviety
Sajungos laikotarpiu kurtuose filmuose apie kosmosg provincija buvo vaizduojama kaip atsilikusi
jvairiomis prasmémis periferija, kurios vienintele viltis — progresyvus centras, taciau jau
posovietiniuose filmuose provincija yra integruojama j patj centrg kaip topos, kuriame filmo
personazai bando jgyvendinti — ir kartais jgyvendina — savo svajones®®®, Ne isimtis ir Fedoréenkos
filmai, kuriuose centras nebéra vienpusiskai suvokiamas kaip progreso Saltinis. RezZisierius atlieka
savotiska inversijg: periferija tampa tarsi centro protezu — vieta, kurioje progreso nuostata yra
apskritai dekonstruojama ir parodoma jos primityviai — dazniausiai per prievartos mechanizmus —
palaikoma galios struktira. Sis Fedoréenkos kirybinis principas ypaé¢ akivaizdus ir aktualus jo
etnografinés pakraipos filmuose, kuriuose Zvilgsnis yra sutelkiamas j Rusijoje gyvenanciy tautiniy ir
etniniy mazumy padétj bei jy kultliras. Viena vertus, jis savo filmus (pavyzdziui, Sioje dalyje
analizuojamus filmus ,.So%0%, , . Dieviskos pievy mariy Zzmonos‘ bei ,,Startos*), kaip, beje, ir Bartas,
kuria specifinése, nutolusiose nuo centro lokacijose, kur gyvena ar gyveno ne rusy tautos, taigi vykdo
tam tikrg lauko tyrimg. Kaip pabréZia Auge, tai, ,kas atitole nuo tiesioginio teritorijos stebéjimo,
atitole ir nuo antropologijos“?%°. Antra vertus, pats gyvendamas ir dirbdamas ne Maskvoje, o

Jekaterinburge, rezisierius komplikuoja santykj tarp centro ir periferijos ir tuo paciu kvestionuoja

27 Marusen Bukrop, Mbl He nonupyem Bpems, Hoevle ussecmus, 2005-07-06, https://newizv.ru/news/culture/06-06-
2005/25646-aleksej-fedorchenko

268 Majsova, 2016, p. 13.

269 Augé, 1995, p. 9.
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etnografinio kino kaip kolonijinio fenomeno palikimg, kurio esmé — kaip buvo rasyta I-oje dalyje —
priartinti prie centro geografiskai ir kultiiriSkai nutolusias kolonijas.

Taigi, jau debiutiniame Fedor¢enkos filme ,,Pirmieji ménulyje® ne tik iSrySkéja rezisieriaus ir
vélesniuose — etnografinés pakraipos — filmuose funkcionuojantys binariniai kodai: centras/periferija,
atmintis/uzmarstis, mitologizacija/demitologizacija, fikcija/tikrové, tiesa/pramanas, sava/svetima,
bet ir jo jsigilinimas j kino istorijg, estetika ir ontologija, pasireiSkigs aktyviu dokumentinio ir
vaidybinio kino riby perzengimu ar net trynimu, kadangi i pac¢ig dokumento samprata Fedorcenko,
anot Serguei Oushakine’o, zvelgia kaip i meninio jkvépimo Saltinj, o ne kaip | autentiskumo

jrodyma?®.

»wS0850”: vaidybinis filmas, kuris bus Ziiirimas kaip dokumentinis

Fedorcenkos neortodoksiskas pozitiris | tikrovés ir fikcijos, tiesos ir pramano santykj kine,
ypa¢ konvencionaliai suvokiamy dokumentinio ir vaidybinio kino stilistiky atzvilgiu, dar labiau
isryskéja 2006 m. sukurtame vidutinio metro (60 min.) filme ,.So80°?"%, kuris tais patiais metais
vykusiame rusiSkame kino festivalyje, skirtame tautinei kiirybai, tradicinei kultiirai ir etnografijai,
gavo priza ,,UZ profesionalumg ir nestandarting forma*. Nepaisant to, kad Sio nedidelio biudzeto
filmo idéjinis ir naratyvinis pagrindas yra literatiiros kiirinys (,,So$o* yra Osokino apsakymo ,,Nauji
batai* (Hoswie 6omunxu, 2005) ekranizacija), taigi jj biity galima priskirti vaidybinio kino kategorijai,
rezisierius, kaip ir metais anksc¢iau kurtame ,,Pirmieji ménulyje®, ne tik gausiai naudoja etnografinius
realybés ,,dokumentus* (pavyzdziui, scenos 1§ mariy Svenciamos ziemos palydétuviy Sventés), bet ir
pasitelkia dokumentinj rezima tam, kad uzmaskuoty vaidybiniam kinui priskirtinus elementus. Taigi
ne i$ karto tampa aiSku, kad filme veikiantys asmenys, t. y. vietiniai gyventojai ir gyventojos, yra
rezisieriaus vizijg jgyvendinantys aktoriai, vaidinantys pagal i§ anksto parengtg scenarijy.
Fedoréenkos ZodZiais tariant, ,.So%0“ yra ,vaidybinis filmas, bet Zmonés jj zitirés kaip

dokumentinj.*?"?

270 Qushakine Serguei Alex., Imaginary Documents: Inventing Traditions in Aleksei Fedorchenko’s Cinema, The
Contemporary Russian Cinema Reader 2005 — 2016, ed. Rimgaila Salys, Boston: Academic Studies Press, 2019, p. 139.
211 Kai Semenova paklausé Fedoréenkos, koks jo mégstamiausias filmas, $is pusiau juokais, pusiau rimtai atsakeé:
,,Aleksejaus Fedor&enko ,,S080“. Tai dokumentiné pasaka mariy kalba. Realus stebuklingas pasaulis, ypatinga stilistika
[...]- Raganiai, biir¢jos, dievai, realybés estetizacija.” (Cemenona Mpuna, Anekceld denopuenko: PeanbHblil BomeOHbII
mup, Hckycemeo kuno, 10, 2010, https:/old.kinoart.ru/archive/2010/10/n10-article13) Kad ,,So$o* yra mégstamiausias
jo sukurtas filmas, Fedorcenko kartojo ir vélesniuose interviu (pvz., Tompadepr Codws, Jlyna u Illlomo, Kypuan
"Irxecnepm”, 2007-09-17,  https://expert.ru/siberia/2007/34/fedorchenko/) Be kita ko, ,,So$o%, lyginant su kitais

-----

22 Tonsubepr, 2007.
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Vietomis fikcija filme pasireiskia gana eksplicitiskai, t. y. zitirové(-as) gali nuvokti, kad pries
jos ar jo akis surezisuota scena, kurioje pasirodo aktoriais ir aktorémis tape kaimo gyventojai, taciau
vietomis apie tam tikro epizodo fiktyvumo lygj galima spresti tik vertinant filma kaip visumg arba
referuojant j identiSkas situacijas apsakyme. Pavyzdziui, filmo pradzioje iSvystame i§ misko sniegu
zirgliojant] vyriskj, kuris nesasi kojikus — nors filme jis vaizduojamas kaip vietinis gyventojas, i$
Osokino apsakymo ir pabaigos titry Zinome, kad tai — personifikuotas dievas Kugarnia?” (igvertus i$
mariy kalbos — Penktadienis), kuris sekioja paskui filmo protagonista — vyriausiajj kaimo kugyza?’,
vardu Kapitonas (aktoriaus tikrasis vardas toks pats, taigi grei¢iausiai jis buvo ir Osokino apsakymo
prototipas), iSsiruosusj ] greta esant] didesnj miestelj pirkti naujy baty. ISskyrus tai, kad Sis veikéjas
uzsiima keista veikla — vaikSto uzsilipgs ant kojuky (8 pav.), jokie pozymiai neiSduoda jo
antgamtiskos prigimties — tarytum $is dievas, nesiskirdamas nei elgesiu, nei i§vaizda nuo paprasty
mirtingyjy, organiskai uzimty savo vieta zmoniy pasaulyje®’.

Jei Kugarnios dieviska prigimtis filme néra iSreiskiama, tai jau filmo pradzioje be $io veikéjo
yra jvedami tokie, kuriy iSskirtinumas ir Siuo atveju fiktyvumas kelia maziau abejoniy, nors jy
funkcijos filme paaiskéja tik ilgainiui. Kol Kugarnia eina apsnigtu lauku tilto per upelj link, visai
Salia, apsnigtame medyje, tupi gyvinu persirenggs zmogus, kuris groja j didmai$j panaSiu
instrumentu; netrukus ant tiltelio magiskai — galima sakyti, meliesiskai — atsiranda ir daugiau
persirengéliy, kurie, pasikeitus keliems kadrams, jau Soka kitoje vietoje aplink diimtraukiu kaip
smuiku grojant] saviskj. Nors persirengéliy kostiumai ir kaukés yra veikiausiai gamintos paciy
vietiniy ir naudojamos nebiitinai tik filme, bet ir realybéje, tiek reZisiriniai pasirinkimai, tiek Siy
veikéjy, netikétai pasirodanciy skirtingose scenose besirutuliojant filmui, vaidyba akivaizdziai
liudija, kad Sis etnografiSkumas yra sukonstruotas ir skirtas pirmiausia filmui kaip kiriniui, t. y.
veikiausiai Siais veikejais personifikuojama Ziema (pavyzdziui, vienoje scenoje persirengelis bando
beprasmisSkai, nepaisant pavasarinio atodrekio, prikases 1 kibirg sniego nuo Zemes §j krauti ant namo
stogo). Apskritai Siame kontekste Sie persirengéliai gali biiti aptariami [-oje dalyje minéto Haddono

ekspedicijos metu nufilmuoto iniciacijos ritualo kontekste. Nepaisant to, kad tai akivaizdziai

273 | paskui autobusg ant Zalio medZio kojiiky skuodzia kugarnia — kapitonas jos nemato. didysis penktadienis — kugarnia
— §inSos kaimo giraitéje nerimastingas ir smalsus dievas — apsirédes margais senais riibais. ne tai moteris — ne tai vyras.
ivairiapusiskas labai — ar jvairiapusiska. kugarniai-penktadieniui labai svarbu kad kapitonas nuvykty iki rajono centro ir
nusipirkty gerus patogius nebrangius batus. ir grjzty j Sinsg — trecig valanda.” (Ocokun [enunc, Oscauxu (coopnux),
Mocksa: KoJIubpu, Az0yka-ATrukyc, 2011, p. 44.)

214 Kugyza (mariy kalba — xyebi3a) reiSkia Ziniuonj, Zynj, vaidila. Mariy kalboje dar aptinkamo kaip onaengas (onaerr),
kartas (xapm) ar kartas kugyza (kapm kyewiza).

215 Apsakyme $is dievas vaizduojamas labai panasiai. Viena vertus, jj mato Kapitonas, o kiti apsakymo veikéjai(-0s) gali
su juo bendrauti, antra vertus, jis ir pats elgiasi kaip Zmogus: stovi Salia turgaus ir geria vieng puodelj kavos po kito, kol
laukia Kapitono, ieSkancio turguje baty. Kai filme Kugarnia vaiksto ant kojiky turguje, nei prekeiviai, nei pirkéjai, regis,
nekreipia j jj démesio. Taigi pagrindinis skirtumas tarp biido, kaip Kugarnia funkcionuoja filme ir apsakyme, yra tas, kad
tekste yra aiSkiai nurodoma, kad tai dievas, taigi ir skaitytoja(s) ji traktuoja pirmiausiai kaip antgamting figiirg.
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suvaidintos scenos, vietiniai gyventojai, paslépe veidus po veikiausiai savo rankomis gamintomis
kaukémis ir prieSais kamerg vaidindami §j balagang, kartu galimai atranda ar uztvirtina ir santykj su
savo paciy tradicijomis. Taigi, filmas tarytum tampa savotiska platforma vietiniams gyventojams
reflektuoti savo kultiirinj identitetq.

KarnavaliSkg persirengéliy Sokj pakeicia dokumentiniai vaizdai i§ Kapitono pirkios: senukas
pietauja, kalbasi telefonu, galiausiai iSsitraukia pasléptus uz sieninio nupléSiamo kalendoriaus,
rodanc¢io 2005 m. balandzio 9 dieng (SeStadienj), pinigus. ReZisierius paraleliai pagrindiniam
veikéjui, kurio statusas dél dokumentisko vaizdavimo vis dar néra aiSkus, montuoja scenas, kuriuose
pasirodo tai minétieji persirengéliai, tai Kugarnia, taigi ir toliau jterpia j savo filma ,,negrynus
vaizdus, t. y. suvaidintas scenas. Kiek véeliau filme atsiranda papildomi veikéjai, kuriuos vaidina
vietiniai gyventojai: vienas i§ kugyzy (atpazjstamas i$ baltos tradicinés kepurés), sédédamas
pusrogése vadelioja miske savo arklj, sunkiai klampojant] per kelius siekiancias pusnis, kitas kugyza,
jau ant slidziy, taip pat traukia ; misSka, kur netrukus prie aukSto berzo, ant kurio Saky priraiSiota
ranks$luosciy, ima atnaSauti maista misko dievams ir kalbéti mariy kalba malda, kuri néra verciama j
rusy.

Apskritai filme, kaip ir realyb¢je, pasireiskia dvikalbysté: vietiniai $neka ir mariy, ir rusy
kalbomis (filme pastarosios labai nedaug, vos keli Zodziai). Taciau nei monologai, nei dialogai néra
veréiami i§ mariy j rusy. Siuo i§ paZitiros paprastu veiksmu, galima sakyti, Fedoréenko siekia keliy
tiksly. Visy pirma, tokiu biidu yra nubréZiama simboliné demarkaciné linija tarp rusy ir mariy kulttiry.
Taigi, neversti mariy kalbos j rusy sykiu reiSkia neversti mariy kultiiros j rusy. Vertimo akta kaip tokj
galima laikyti viena i§ pagrindiniy etnografijos savybiy — norint suprasti kita kultiira, reikia ja visy
pirma iSversti. Taciau Siuo konkreciu atveju, atsizvelgiant | Rusijoje gyvenanciy tautiniy mazumy
padeét] ir konteksta, vertimas reikSty subordinuoti mariy kultiirg dominuojanciajai. Taigi butent
kalbinis elementas tampa priemone rezisieriui iSreiksti savo 1§ esmés politing pozicijg nacionalinio
identiteto atZvilgiu atkreipiant démesj, kad egzistuoja ir kita kulttra, kuri gali buti ,,visiSkai
nesuprantama‘.

Antra, neversdamas filme mariy kalbos j rusy, Fedorcenko atliepia ir kai kuriy antropolog(i)y
(pavyzdZiui, Roberto Gardnerio, apie kurio filmg ,,Palaimos giria® buvo rasyta I-oje dalyje) poZzitirj |
etnografinio filmo funkcijas pabréZiant jo, kaip audiovizualinés medijos, i§skirtinumg antropologinio
teksto atzvilgiu. Kitaip tariant, regimy ar girdimy filme mariy kultiiriniy ypatybiy, jvairiy
etnografiniy niuansy, jy hermeneutinés reik§més ,,Soso* zitirovei(-ui) ne tik verbaliai nekomentuoja
joks ekspertas ar eksperte (kaip ,,Tofalarijoje), bet ir nepadeda suprasti né vietiniai gyventojai
(nebent, zinoma, zitirové(-as) moka mariy kalbg). Taip zitirové(-as) skatinama(s) jsitraukti j filma ir

imtis aktyvaus vaidmens jj interpretuojant. Sykiu tai ir radikalus atsakas ikonofobijai.

83



Trecia, tokiu budu Fedorcenko ne tik palaiko tam tikro laipsnio intriga, bet ir tarsi klausia, ka
apskritai reiskia sutikti ar susidurti su kita kultiira. Kaip teigia pokalbyje apie king ir antropologija
Kelly Askew, tokia prieiga kuriamas kinas galéty zitirove(-g)  kultiirinius procesus jtraukti labiau ir
intymiau nei dokumentinis kinas.?"®

Netrukus filme matome kelias gana siurrealistines, kad ir dokumentine maniera nufilmuotas
scenas, kurios sudaro jspudj, kad filmu siekiama veikiau ne papasakoti istorija, bet uzfiksuoti mariy
ritualus, apeigas, paprocius, aukojimus ir pan. Vienas vyriskis gatvéje i visas pasaulio Salis méto
sagas, o tada tiesiog ima beégti gatve tolyn; kitas, kugyza, nesa i§ namy ka tik iSvirtg zuvieng, iSpyles
ja ant kelio sédasi ant tus¢io puodo ir ima kazko laukti; treciasis, kad ir SeStadienis, taigi laisvadienis,
paleidzia } darbg maliing. Vis délto visos Sios scenos, kad ir atrodo tiesiogiai viena su Kita
nesusijusios, yra sudétinés naratyvo dalys, kurio centriné asSis — Kapitono kelioné pirkti naujy baty.
Antai pirmasis veikéjas, atlikes savo ritualg, nubéga ne kur kitur, o Morki miestelio link — ten, kur
nuvaziavo ir Kapitonas, o paskui ji nuseké ant kojiky Kugarnia. Antrasis zuvieng ant kelio iSpila irgi
ne veltui — taip jis tikisi, kad Kapitonas sékmingai grj§ namo su nauju pirkiniu. Maltinininkas maliing
dirbti paleidzia irgi dél tos pacios priezasties, kuri taip sujaudino visg kaima.

Visos $ios scenos, o ir daugelis kity, atskleidzia kompleksiska izeriskos triados — realumo,
fiktyvumo ir jsivaizdavimo — sgsaja filme, kurig ypatingai iSrySkina ir faktas, kad filmas yra
ekranizacija. Kugyzai iSeinant su zZuviene i§ namy, zmona iStraukia i§ jo striukés kiSenés cigarete,
kurig tuoj pat ir pridega (jis pats to negali padaryti, nes laiko abiem rankomis puoda). IS paZitiros
niekuo neisskirtinis kasdienis veiksmas vis délto kyla ne visai organiskai, t. y. i§ situacijos, bet yra
diktuojamas filmo scenarijaus — lygiai taip pat $i scena yra aprasyta ir apsakyme, nors $iy veiksmy —
nei cigaretés pridegimo, nei Zuvienés pylimo skersai gatvés sakant malda — natiiralumo filme beveik
nejmanoma kvestionuoti (suskliaudus prielaida, kad tai visgi meno kiirinys). Lygiai tas pats galioja
ir maltinininkui (9 pav.) — nepaisant to, kad jis yra tikras, maliinas is tiesy stovi, malami tikri griidai,
taciau, zZvelgiant i§ filmo — ir apsakymo — perspektyvos, jis ir jo maliinas yra subordinuoti fikcijai.
Pasak Iserio, fiktyvumas ir jsivaizdavimas, demonstruodami antropologinius polinkius, atlieka
vaidmen;j ir miisy kasdieniame gyvenime?’’. ,,So$0“ bitent ir pasiZzymi tuo, kad jame persipina tiek
literattirinio teksto, tiek filmo, tiek ir kasdienio gyvenimo elementai, taigi analizuoty sceny realumas
kaip tik ir liudija apie etnografinj reZimg ir jo svarbg tiek kino, tiek ir literatiros kiirinio suktirimo

faktui®’®.

276 Coover Roderick, On Vérité to Virtual: Conversations on the Frontier of Film and Anthropology, Visual Studies, 24:
3, 2009, p. 237, DOI: 10.1080/14725860903309146

217 Iser, 2002, p. 10.

278 Be kita ko, nors ,,Soso* siuZetas néra itin sudétingas, ta¢iau filme, priesingai nei apsakyme, néra aikinami nei veikéjy
tarpusavio ryS$iai (pavyzdziui, iSpyles ant gatvés zuviene kugyza i$ tiesy yra Kapitono stinus), nei dazno veiksmo motyvai

84



Ne tik filmo naratyving¢ linija, bet ir struktiira yra i$ dalies perimta i§ Osokino apsakymo.
Tiesa, Osokino apsakyme téra lotyniskais skai¢iais suzyméti poskyriai, o paskiros ,,So$o0 dalys yra
suskirstytos ] tematinius skyrius, turinCius atskirus pavadinimus, kurie kartais veikia kaip
paaiskinamieji titrai. Pavyzdziui, pirmas skyrius vadinasi ,,kapitonas-kugyza vaziuoja naujy baty i
rajono centrg morki“?’, taigi taip atskleidZziama pagrindiné filmo intriga ir naratyviné linija. Be to,
Sis skyrius prasideda po astuoniy minuciy trukmés jzangos (kone penktadalio filmo), taigi ne tik
nusako tolimesnj veiksma, bet ir suteikia uzuominy, kaip reikty interpretuoti tai, kas buvo rodoma
pries tai. Antrasis skyrius (nuo pirmo jj skiria vos 1 min. 26 sek.) vadinasi ,,bi¢iy klausymas“. Cia
vélgi, kaip ir daugelyje kity sceny, grazinama j dokumentinés etnografijos rezima: trumpoje scenoje
tvarkomas po ziemos avilys ir 1§ tiesy klausomasi bi€iy norint suZzinoti, kaip jos jauciasi, ar
pasiruoSusios pavasariui ir pan. Antai Sestojo skyriaus pavadinimas yra veikiau uzkalbéjimas: ,,balta
balta balta gulbe, / baltoji saulele, / baltasai maliine — tarakhtunai, / lai mano Seima ilgai / kartu su
manimi juokiasi, / o kapitonas i§ morki / su naujais batais grjzta“, kuris padeda i$ dalies suprasti,
kodél taip sujudo visas kaimas, kai Kapitonas i§vyko pirkti baty, ir kurj galimai saké kuris nors i§
kugyzy viename i§ ankstesniy epizody.

Zinoma, batai téra pretekstas — tikroji sujudimo prieZastis yra pavasaris. Zodis §oso mariy
kalba bitent ir reiSkia pavasarj. Taigi, akivaizdu, kad tiek filme, tiek apsakyme (Cia veiksmas irgi
vyksta vieng balandzio SeStadienj) akcentuojamas pereinamasis mety laikas, kuris lemia gyvosios
gamtos atsinaujinimg bei atgimima arba, prieSingai, neiSgyvenus ziemos — mirtj. Tai savo ruoztu
atliepia ir Zmoniy biiseng (toks rySys ypatingai svarbus kalbant apie marius, kurie 1§laiké panteistines
tradicijas, todél vis dar palaiko intymy ir kone religinj santykj su gamta ir jos ciklais). Regis, eiliné
garbaus amZiaus vyriausiojo kugyzos kelioné jsigyti naujy baty jgyja metaforiskg prasme ir sykiu
tampa kaimo jvykiu, sujaudinanciu visus gyventojus (ir netgi dievus).

Be kita ko, filme yra epizodas, skirtas mariy UZgavéniy ekvivalentui — Ujarnios Sventei
(mariy kalba — Vapnus), kurios metu yra iSlydima Ziema. Tautiniais riibais apsiréde mariai ant
Sventinio stalo be kity patiekaly deda blynus (10 pav.), susirinkusi lauke bendruomené visai kaip
linksminasi: Soka, dainuoja, ¢iuozinéja nuo ,,ujarnia lomas* (specialiai Sventei sumeistrauty dviejy

ilgy lenty) ir t. t. Jdomu tai, kad Svente, kaip ir Rusijoje ar Lietuvoje, mariai mini vasario pabaigoje

ir pan. Dél Sios priezasties Osokino apsakymas, kuriame nepalyginamai gausiau detaliy ir jvairiy paaiskinimy, tampa
svarbiu norint labiau jsigilinti j ,,Soso*. Kita vertus, galima ir tokia metodologiné pozicija, kuri suskliausty tekstinj filmo
pagrinda.

219 Osokino apsakyme nei tikriniai daiktavardZiai, nei zodZiai sakinio pradzioje néra zymimi didZiosiomis raidémis.
Lygiai ta pacia maniera raSomi ir filmo skyriy pavadinimai. Taip pat verta atkreipti démesj, kad filmo skyriai yra uzrasyti
ir mariy, ir rusy kalba, ta¢iau pastaroji dominuoja. Taigi raSytinis tekstas, o ne verbalinis, leidzia konvencionalia prasme
suprasti Kitg. Viena vertus, taip atskleidziamas filmo rySys su literatiiros kiiriniu ar, galima sakyti, raSytine etnografija.
Antra vertus, taip parodoma, kad filmas gali suderinti ir perskaitymo, ir girdé¢jimo rezimus.
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arba kovo pradzioje, tafiau, sprendziant i§ Kapitono sieninio kalendoriaus, filme yra nurodyta
konkreti data: 2005 m. balandzio 9 d., taigi Ujarnia nesutampa su baty pirkimo ,,Svente. Osokino
apsakyme Ujarnia néra minima, taigi FedorCenko $ig Sventg jterpé del etnografinio filmo poveikio ir
pobtidzio bei asociatyviy sasajy su filmo tema. Todél nenuostabu, kad filmg uzbaigia savotiskas post
scriptum: sniegas jau nutirpes, dirvoje prasikale pirmieji daigai, susirinke prie augancio vidury
dirbamy lauky $vento berZzo mariy kugyzai atlicka basimo derliaus laiminimo apeigas. Néra taip ir
svarbu, ar $i scena yra suvaidinta filmui ar Fedor¢enko specialiai iSlauké, kol vyks $is Sventinimas,
fikcija ir toliau funkcionuoja kaip neatsiejamas nuo realybés elementas: Kapitonas, vyriausiasis
kugyza, aiSku, avi naujais batais, parsiveztais i$ turgaus (11 pav.).

Kadangi filme fikcija ir tikrové yra tampriai susijusios, o zitirovei(-ui) yra paliekama laisvé
interpretuojant paciai ar paciam susidélioti filma, suprasti, kg reiskia vienas ar kitas ritualas,
pavyzdziui, kodél vienas i§ kugyzy atnasauja maistg prie pasirinkto medzio, o kitas — pila Zuviene
ant kelio, ,,So80* gali biti tipologizuojamas kaip jkvépta rusiskos (sic!) tradicijos etnofikcija, kuria
siekiama iSgauti saviems désniams pakliistan¢ia kinematografing kultiiros reprezentacija. Siuo
atzvilgiu santykj su filme reprezentuojama kultiira yra siekiama palikti atvira, o ne redukuojantj j
pazinima. Antai Semenova, po pokalbio su Fedoréenko gavusi i§ reZisieriaus ,,So$o* kopija ir

pasiziaréjusi filma, rasé:

AS nelabai gerai suprantu mariy religiniy ritualy, bet viskas, kg maciau, man pasirodé kaip dar viena
geniali ir gudri Aleksejaus mistifikacija. Tai suteiké man estetinj malonumgq, nors, Zinoma,

nesupratau né Zodzio.*®

Be jprasto rusiskai kino kritikos tradicijai epiteto ,,genialus* Semenova, kaip ir daugelis kity
kritik(1)y, recenzavusiy ,,Pirmieji ménulyje* ir vélesnius filmus, nors ir prabrézia filmo estetinj
paveikumg, toliau tirazuoja Fedordenkos kaip mistifikuoto kino kiiréjo jvaizdj?®l. Mistifikacija
apskritai tampa parankiu terminu apibudinti tai, ko iki galo nesupranti, ypa¢ jei tai garsaus
rezisieriaus darbas. Taiau tiek ,Pirmieji ménulyje®, tiek ,So$o“ atveju toks niveliuojantis
apibiidinimas uzdaro interpretacijos galimybe, taigi yra neproduktyvus. Be kita ko, jei rusiSkame kino

kritikos kontekste mistifikacija tampa pozityviu Fedorcenkos filmy apibiidinimu, tai, pavyzdziui,

280 Cemenoa, 2010.

281 Sjam apibiidinimui pasiduoda ir Alma Valantiniené. Zurnalisté i§ Lietuvos reZisieriui uzduoda klausimg apie viena
filmo ,,DangiSkos pievy mariy Zmonos* epizoda: ,,Tai mistifikacija?*, | ka Fedoréenko atsako, kad: ,,Mistifikacija as§
neuzsiimu. Tai pasaka. Mano vaidybiniai filmai yra pasakos.” (Valantiniené Alma, Rusy rezisierius A. Fedoréenko:
visame pasaulyje scenarijy krizé, LRT KLASIKOS laida ,Ryto allegro®, LRT.lt, 2015-09-08,
https://www.Irt.It/naujienos/kultura/12/14609/rusu-rezisierius-a-fedorcenko-visame-pasaulyje-scenariju-krize
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vienas i$ antropolog(i)y kritiniy aspekty Flaherty’cio filmy atzvilgiu kaip tik ir buvo, kad jis

mistifikavo filme reprezentuojama kultiira, taigi iskreipé jos percepcija ir recepcija®®

. Kitaip tariant,
atsiranda reali grésmeé matyti kitg kultira, pazjstama tik i§ kino, i§ idealizuotos perspektyvos, t. y.
neturin¢ios nieko bendro su realybe. Kita vertus, Fedorcenkos atveju tokiag galimg antropolog(i)y
kritikg, kaip parodé¢ filmo analizé, néra visiSkai tikslinga, nes fikcija Cia néra maskuojama
etnografiniu autentiSkumu, taigi zitirové(-as) is karto supranta, kad filmas yra konstrukcija.

Filme svarbus ir vietiniy gyventojy bendradarbiavimas. Antai MacDougallas, kritikuodamas
ortodoksiSkai traktavusiyjy stebéjimo kino krypti, kuria vadovaudamasis ir pats kiré savo
etnografinius filmus, pozitrj, nors véliau ir koregavo savo mintis, teigé, kad kitas stebéjimo kino
etapas, ] kurj jau jzengé Rouchas, turéty buti dalyvaujamasis kinas (angl. participatory cinema),
kurio pagrindas — lygiateisis tiek antropologés(-0), tiek Kito, j kurio pasaulj ana(s) jzengianti(s),

283

dalyvavimas kuriant filmg apie Siojo kultiirg“®". Kaip teigia de Brigard, biitent etnografinio filmo

kaip komunikacijos proceso tarp filmo kiir¢jy ir veikejy reinterpretacija buvo vienas i$ pagrindiniy

poky¢iy, jvykusiy $ioje srityje po Antrojo pasaulinio karo?®*

. Galima teigti, kad Fedor¢enko, nors ir
turi mazai kg bendro su steb¢jimo kino kryptimi, taip pat savo filme pabrézia dalyvavimo kaip
bendros kiirybos reik§Sme. Ne veltui filmo pabaigoje, dar prieS minétg post scriptum epizoda,
parodoma filme padius save vaidinusiy vietiniy kugyzy portrety galerija. Sie portretai néra statiski ir
sustingdyti, veikéjai kelias sekundes rimta veido israiska zitiri j kamera, kol galiausiai ima Sypsotis?®°.
Tarp kugyzy, beje, atsiranda ir Osokinas, kuris buvo trumpam suSmézZaves ir keliose ankstesnése
scenose: pirmasyk rezisierius parodo ji vaziuojant] traukiniu (reikia manyti, 1§ Kazanés ;| Mariy
respublika, pas filmo veikéjus), antragsyk — sédintj kambariuke ir besiSnekuciuojantj su vietiniais
(vienas jy vaidino Kugarnia, kitas — bégusiji i Morki). Tiesiogiai su siuZetine linija $ios scenos neturi
nieko bendro, taciau atskleidzia rezisieriaus poziiirj: tokie dokumentiniai kadrai liudija apie jam
ripimg bendros antropologijos (angl. shared anthropology) principa, kuris iSryskina
bendraautorystés svarbg ir santykj su filme reprezentuojama mariy kultiira.

Nors ,,Sos0* pasizymi itin eklektiSku, daznai ne itin motyvuotu montazu, vizualinis stilius
néra estetiSkai paveikus, naratyvas gana elementarus, jame, iSskyrus kalbos vartojima, beveik
neaptiksi kritisky ar politiSkai angazuoty jzvalgy bei refleksijy, kuriomis pasizyméjo kiti
Fedrocenkos filmai, o pievy mariy kultiira yra iS tiesy tam tikru mastu idealizuojama, §j filmg galima

neabejotinai traktuoti kaip etnografinio kino pavyzdj, taigi ir analizuoti bitent i§ Sios perspektyvos.

282 Balikci, 2003, p. 188.

283 MacDougall, 2003, p. 128.

284 De Brigard, 2003, p. 32.

285 Startose* taip pat yra panasi scena: protagonistas, dirbantis popieriaus fabrike fotografu, ,,fotografuoja** darbininkus
— tik $iyjy fotografijos, kaip ir ,,So$o* atveju, yra kinematografiskos.
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Maza to, filme yra aiSkiai iSreikstas paties Fedorcenkos susidoméjimas mariy kultiira, noras giliau su
ja susipazinti bei galiausiai pristatyti jg ZiGrovéms ir ZziGrovams, kuriems tradicinés formos
etnografiniai filmai galimai nebiity tokie patraukliis. Taigi, galima teigti, kad ,,So$0* — tai iuolaikiska
pastanga kinematografinémis priemonémis perteikti — ir sykiu sukurti — magiska mariy pasaulj,
kuriame dievai tebegyvena Salia Zmoniy, o kultiira suprantama ne kaip prieStara tarp gamtos reiskiniy
ir zmogaus veiklos, bet kaip holistiné pasauléziiira ir pasaul¢jauta, kylanti i§ bendrystés tarp skirtingy
veikéjy. Be kita ko, ,,So$o tapo savotiska platforma pasiruoiti vélesniems reZisieriaus
kinematografiniams projektams, kurie ne tik toliau vystyty etnografines temas, bet ir atliepty
tarptautinius profesionaliam vaidybiniam kinui taikomus standartus ir kartu biity skirti platesnei

auditorijai.

wDieviskos pievy mariy Zmonos*“: rekonstruoti kultiirg

Panasiai kaip ir Bartas, sukiirgs du filmus Tofalarijoje, Fedorcenko taip pat neapsiribojo viena
kinematografine pievy mariy ir jy kultiros reprezentacija (ar kaip sako pats Osokinas, ,,mariy
medziaga“?8®). 2012 m. sukurtas ilgametraZis filmas ,,Dievi§kos pievy mariy zmonos* pagal to paties
pavadinimo Osokino knyga?®’, nors ir atsisako dokumentiniam kinui biidingo realybés vaizdavimo,
taigi nebeapsimetinéja esas dokumentinis, galima sakyti, yra savotiskas ,,Soso* tesinys, kadangi jame
irgi yra vaizduojama mariy kultiira bei tradicijos®®.

Filma, apimantj tiek skirtingus mety laikus, tiek ir istorinius laikotarpius: pradedant vélyvuoju
sovietmeCiu (astuntasis XX a. des.) ir baigiant Siomis dienomis, sudaro 22 daugiau ar maZiau
autonomiski epizodai?®®. Kiekvienas $iy epizody yra pavadintas vienos i$ veikéjy vardu (visi motery
vardai prasideda i§ O raidés, pavyzdziui, Ovdaci, Ovrosi, Odarnia, Opi ir t. t.), taigi filmas
nesivadovauja klasikine naratyvine schema. Kitaip tariant, Siuos 22 epizodus jungia ne, kaip jprasta,

tos pacios veikejos ar veikéja, su kuria galéty tapatintis Zitirovas(-¢), ar viena siuzetiné linija, bet

286 Annpees Bnagumup, IMucatens Jdenuc Ocoxun cHabmun Anexces DefopueHKO CIEHAPUAMH HA HECKOJIBKO JIET
Briepen, Komcomonvckas npasoa, 2010-12-10 https://www.ural.kp.ru/daily/24605/776492/

27 Ocokun Jlenuc, Hebecnvle cenvt ay206bix mapu, Mocksa: Dxemo, 2013,

288 Verta paminéti, kad ,,Dievisky pievy mariy zmony* scenarijy Osokinas para$é tais paciais metais kaip ir knyga — dar
2004 m., taigi astuoni metai iki filmo premjeros. Siuo atzvilgiu svarbu ir tai, kad Fedoréenko, net ir susipaZines su
,.Dievisky pievy mariy zmony* medziaga, pirmiausia émé dirbti prie ,,Soso*. Todél pastarajj filma, kaip rasyta pries tai,
galima vertinti ne tik kaip uzbaigta meno kiirinj, bet ir kaip tam tikra priemong¢ i§ ar¢iau susipazinti su mariy kulttira ir
pasirengti vélesniam filmui, kuris pasizymeéty jmantresne naratyvine konstrukcija ir solidesniu mariy kultiros iSmanymu.
Tai deklaruoja ir pats rezisierius, kurio pozicija primena etnografo: ,,Kadangi Zinojau mazai apie marius, reikéjo i§ pradziy
isstudijuoti §ios tautos mitologija, gyvensena, kultiira, tradicijas, ritualus. [...] ,,So%0 leido mums pagyventi mariy kaime,
susipazinti su kartais — mariy Sventikais, sudalyvauti jy apeigose.” (Tyymna Makcum, Anekceit @egopuenko: « CKkyqHO
Zienarh TO, 4TO JIETIAl0T BCEY, Bronnemens Kunonpoxamuuxka, 2013-06-08,
https://www.kinometro.ru/interview/show/name/fedorchenko_o_mari)

289 Osokino knygoje yra 38 pasakojimai.
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butent mariy kulttira, €ia suprantama placigja prasme, ir vieta — pievy mariy kaimas, kuriame gyvena
filmo veikéjos ir rutuliojasi filmo veiksmas.

Be Kita ko, kaip ir ,,So$0*, ,,Dieviskose pievy mariy Zmonose“, i§ esmés siekiant panasiy
tiksly?, vaidina vietiniai mariai (nors $iame filme yra ir profesionaliy aktoriy), kurie vélgi $neka ne

291 Vis délto $is filmas nuo ,,So$o* skiriasi tuo, kad mariy dialogai ir

rusy, o gimtaja — mariy kalba
monologai yra verCiami ] rusy. Ir jie yra ver¢iami ne subtitry pagalba, o juos jgarsinant gana
monologiSku, nestandartiniu uzkadriniu balsu, priklausanciu ne profesionaliam aktoriui, o pac¢iam
Osokinui?®2, Be kita ko, rasytojas pasirodo ir priespaskutiniame filmo epizode (vieninteliame, kuris
yra nufilmuotas dokumentinio kino stiliumi): susirinkusiems bibliotekoje, kur vyksta grozinés
literatiiros skaitymy vakaras, klausytojams(-oms) atvykes Osokinas rusiSkai perskaito vieng i§ savo
knygos istorijy pavadinimu ,,O$aniaj“?*®. Taigi, filme raSytojas funkcionuoja dviem pavidalais: kaip
vertéjas-kiiréjas ir kaip autorius-veikéjas. Abu Siuos vaidmenis jungia etnografo figiira?®*. Kitaip
tariant, knygos ir scenarijaus autorius ¢ia tampa tarsi kitos kulttiros vertéju, nors vertéjo funkcija ¢ia
tolygi kur¢jo. Kalba tampa etnografiniu jrankiu, o autorius — etnografu, steigianciu atitinkama santyki
su mariy kultiira.

Vis délto ,,Dangiskose pievy mariy zmonose* vaizduojamas mariy kaimas realybéje i$ tiesy
neegzistuoja, tai i§ skirtingy mariy gyvenvieciy sukonstruotas fiktyvus, vadinasi, egzistuojantis tik
filme, kaimas ir jo apylinkés?®. Taigi, jei ,,So$0% buvo sieckiama pavaizduoti realias vietas su realiais
Juy gyventojais ir gyventojomis, kitaip tariant, kurti tikroviskg mariy kultiiros reprezentacijg, kad ir

fikcionalizuotg naratyviniame lygmenyje, ,,Dieviskose pievy mariy Zmonose* jau deklaruojamas

290 Kita vertus, kaip teigia viename interviu filmo reZisierius, kalba leidZia atsiriboti nuo realybés, suprask, rusigkos,
pazvelgti | jprastus peizazus ir zmones i$ Salies: ,,Kita kalba viskg keiéia — iSeina kazkoks stebuklingas pasaulis. (Kuuun
Banepuii, Y nac n100Bu - Bblie Kpwiid, Poccutickas eazema, 2012-10-16, https://rg.ru/2012/10/14/fedorchenko-
poln.html) Fedoréenko, uzuot vieSame interviu akcentaves potencialy kalbos kaip jrankio panaudojimg polemikoje su
dominuojan¢iu Rusijos identitetu, kurj daugeliu atzvilgiu lemia dominuojanti Salies kalba, taigi rusy, renkasi gana
neutralig pozicijg teigdamas, kad mariy kalba yra skirta parodyti kitokio pasaulio galimybe. Vadinasi, politinis
etnografinis aspektas yra redukuojamas j tam tikrg kultiiros egzotizma. Vis délto, atsizvelgiant j tai, kad interviu yra
duodamas Rusijos ziniasklaidai, tai jokiu budu nereiskia, kad negali biti kitokiy, vieSai nedeklaruojamy Fedorcenkos
intencijy. Kita vertus, kino kiirinys neturi atitikti jj suk@irusio asmens uzmanymo — jis jj visuomet gali perZengti, sabotuoti
ar suvis paneigti.

291 Velgi reikty atkreipti démesj, kad dalis rusakalbiy aktoriy turéjo specialiai filmui mokytis tekstus mariy kalba. Maza
to, dalis paciy mariy aktoriy, kalbanciy kitu dialektu nei pievy mariai ar i§vis nebeSnekanciy mariy kalba, irgi turéjo
iSmokti jiems nezinomy zodziy (Kuuun, 2012). Taigi, rezisieriui buvo ypatingai svarbu sukurti ne tik ,,vieno kaimo/vieno
pasaulio® vaizda, bet ir jsptdj, kad Siame kaime $nekama ta pacia, t. y. viena, kalba.

292 Filmo versijoje, skirtoje tarptautinei publikai, Osokino balso nebelieka, vertimas yra pateikiamas subtitruose, taigi
dingsta ir papildomos reikSmés, kurias galima jzvelgti rusiskoje filmo versijoje.

2% Filmo pabaigoje, lygiai taip pat kaip ir ,,So30%, Fedoréenko parodo filme vaidinusiy aktoriy kinematografing galerija.
Tarp jy pasirodo ir aktoré (o gal ir tikras asmuo), jkinijanti OSaniaj, kurig ziGrové(-as) galéjo tik jsivaizduoti
klausydama(s) Osokino pasakojimo.

2% Pavyzdziui, ,,Startose, nors Osokinas kaip etnografas nepasirodo, tadiau vienas i§ veikéjy, Aistas Sergejevas, yra
Osokino alter ego, taigi atlieka gana panasig funkcija.

2% Pasak Fedor&enkos, i§ viso buvo rengtos keturios filmavimo ekspedicijos j skirtingus issibars¢iusius po Rusija mariy
kaimus, bet tik paskutinioji vyko Marijoje (Tyyna, 2013).
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kitas tikslas — rekonstruoti mariy kulttirg ir jos uzmirstas ar beuzmirStamas praktikas, paproc¢ius ir

ritualus, suteikiant jiems kinematografinj apipavidalinimg. Kaip teigia pats Fedorcenko:

Daugelis apeigy uzmirstos, jos dar buvo vakar, pries desimt ar keturiasdesimt mety, bet jau
issitryné. Mes jas atgaivinome ir jpynéme j Siuolaikinio gyvenimo audinj. [...] Mes dar spéjome Sig
apeigq sugriebti ir sugrqzinti. Daug kq taip istraukéme — neisSeik, neiseik, dar pabiik... Patys

mariai suzinos dar daug kq naujo is to, kas sena ir uzmirsta.*®

Pavyzdziui, viename i$ paskutiniyjy epizody, pavadinimu ,,Osylaj*, yra vaizduojama sena
mariy tradicija 40 dieng po mirties parvesti velion] i§ kapiniy | namus, kur jam surengiama Svente¢, o
ryte pasiysti atgal j kapines su praSymu daugiau negrjzti (12 pav.). Tiesa, tiek tikrovéje, tiek ir filme
mirusjjj jklinija jo artimas draugas, kuris persirengia jo drabuziais. Kadangi $i tradicija jau beveik
nebeegzistuoja (tik jos supaprastintas variantas), filme jj yra rekonstruojama — nors sykiu
fikcionalizuojama — ir taip iSsaugojama dél pacios tautos kultlrinés atminties, tarsi atliepiant
etnografinio kino tikslus. Filme yra ir daugiau tokiy nebepraktikuojamy kultiiriniy praktiky
rekonstrukcijos pavyzdziy. Antai paskutiniame epizode, pavadinimu ,,Ocvoen®, paauglé
protagoniste, prasidéjus pirmosioms menstruacijoms, piisdama tradiciniu mariy puciamuoju
instrumentu (rezisierius rado jj etnografiniame muziejuje) visam kaimui paskelbia,
Fedoréenkos zodziais tariant, ,apie kaime atsiradusia nauja nuotaka“?®’. Vis délto §iuo
konkreCiu atveju siekis grazinti nebepraktikuojamg kelis deSimtmecius kultiiring praktika
veikiau liudija ne apie etnografines intencijas ir riipest] atitinkamos kultliros praeitimi,
dabartimi ir ateitimi, o apie konkrecius rezisieriaus — etinius ir estetinius — pasirinkimus, kaip
jis konstruoja savo filma2%,

Bendrgja prasme etnografinis kinas gali biiti apibréZiamas kaip kinas, kurio pagrindiné
intencija — uzfiksuoti filme ir taip i$saugoti tam tikra gyvenimo buda, kuriam iskilo reali grésmé
iSnykti. Jeigu nebejmanoma tiesiogiai stebéti ir filmuoti tokio gyvenimo biido, tuomet yra
inicijuojamas antras metodas — rekonstrukcinis. Kinematografinés iSnykusiy ar beiSnykstanciy

kultary ir gyvenimo buidy rekonstrukcijos, kaip buvo parodyta I-oje dalyje, vyksta nuo pat XIX a.

2% Valantinien¢, 2015.

27 Tyymna, 2013.

28 7velgiant i§ mariy perspektyvos, kyla pagristy abejoniy, ar tam tikry nebepraktikuojamy kultiiriniy praktiky
sugrazinimas $iame filme néra jiems jzeidus. Siuolaikinis etnografinis filmas, jei tai i§ tiesy etnografinis, turéty visy pirma
ripintis ne tarptautinés auditorijos, bet vietiniy gyventojy, kuriy kultlira yra reprezentuojama, recepcija. Fedoréenko
pripazjsta, kad kurdamas filmg, ypa¢ dél to, kaip jame yra vaizduojamos mariy moterys, i§ vietiniy gyventojy girdéjo, kad
ji turéty daryti ne rusy reZisierius, o mariy. Fedorcenko §j klausima, bent sau, i§sprendé apsilankydamas pas vyriausiajj
mariy kugyza, kuris galiausiai palaimino filmo kiiréjus (Kuuun, 2012).
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pabaigos — XX a. pradZios, taigi nuo pat kino atsiradimo. Nors dauguma kultiiriniy Zmonijos praktiky
jau iSnyko dél to, kad paprasciausiai miré asmenys, tur€je specifines Zinias apie tam tikra kultiira,
taciau daliai antropolog(i)y XX amziuje, o kartais ir dabar, vis dar pavyksta rasti tokius Ziniy
saugotojus bei saugotojas ir prikalbinti juos ar jas sudalyvauti filmo kiirimo procese (pvz., lano
Dunlopo ,,Dykumy zmonés* (Desert people, 1967)), kad bty bent dalinai rekonstruota beisnykstanti
kultora. Ir, Zinoma, tai ne tik etnografinio kino prerogatyva — dauguma vaidybiniy filmy, kuriy
veiksmas rutuliojasi bent kazkiek nutolusioje praeityje, i§ esmés uzsiima rekonstrukcija, kadangi visi
kultiiriniai reiskiniai, net jei tai sava kultura, yra procesualls, taigi nuolatos kinta.

Etnografiniame kine, kurj stato antropologai(-és), kultiiry rekonstravimas jgavo kone religinj
pobiidj — tai pirmiausia bandymas i$saugoti — ar prikelti — tai, kas jau iSnyko: ar tai biity materialios
ir dvasinés kultiros atributai, ar tam tikri tradicinio elgesio modeliai. Kaip teigia Balikci,
rekonstruodama(s) kultoras, antropologé(-as) deda pastangas apsukti akultiiracijos procesg ir
i§saugoti tradicinio elgesio elementus biisimoms kartoms?. Sykiu tokios rekonstrukcijos atliepia ir
Svietéjiskus tikslus: pavyzdziui, buvusiose kolonijose $iuo metu dominuojancios kulttiros atstovai(-
¢s) gali susipazinti su daznai marginalizuojamais ir stigmatizuojamais autochtonais. I§ dalies, galima
teigti, tokio Svietéjisko tikslo siekia ir FedorCenko: kurdamas filmus apie Rusijos teritorijoje
gyvenancias kultlirines mazumas jis, viena vertus, parodo, kad Sie Zzmonés apskritai egzistuoja, antra,
kad turi unikaly kulttirinj identiteta, trecia, iSsaugoja nykstancias, kad ir fikcionalizuotas, kulttirines
apeigas, ketvirta, kaip rasyta pries $tai, polemizuoja su dominuojanciu nacionalistiniu ruso identiteto
modeliu.

Vis délto Balikei pabréZzia, kad etnografés ir etnografai, rekonstruodami kita kultiira, turéty
vengti vaizduoti tai, kas kultiiroje gali pasirodyti kaip nejprasta ir unikalu. Juo labiau tokiuose
filmuose neturéty biiti eksplicitiniy naratyvy, griezty scenarijy, profesionaliy aktoriy ar suvaidinty
sceny®®. Remiantis tokiu apibrézimu, akivaizdu, kad analizuojami Fedoréenkos filmai, — tiek ,,Sog0*,
tiek ir ,,Dieviskos pievy mariy zmonos*, — kuriuose dokumentinis realizmas yra subordinuojamas
fikcijai (rezisierius savo filmus jvardija kaip dokumentines pasakas®™!), antropolog(i)y, dirbaniy
etnografinio kino lauke, nebiity traktuojami kaip etnografiSkai pagristos kitos kultiiros
rekonstrukcijos, ir geriausiu atveju nebent patekty j tokiy filmy kategorija, kokius staté rezisieriai-
etnografai-mégg¢jai kaip Flaherty’is, kurie ,,Zavéjosi senoviniu jgavusiy savotiska misting aurg

zmoniy gyvenimo biidu“®%2, O blogiausiu — biity apkaltinti (juk biitent tokio pobiidZio filmy ilgg laika

29 Balikci, 2003, p. 181.

300 [pjd.

301 yalantiniene, 2015.

302 Balikci, 2003, p. 181 — 182.
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ir buvo stengiamasi i§vengti), kad 1S tiesy uzsiima etnografiniy temy vulgarizacija, falsifikacija ar
apropriacija.

,Dieviskose pievy mariy zmonose“ yra apstu epizody, kuriuose pasirodo antgamtinés
butybés: nuo miskiniy iki zombiy. Daznas jy neturi nieko bendro su etnografija ar kultiros
rekonstrukcija, tai veikiau mariy folkloro ar mitologijos kinematografinés interpretacijos, kurios
skirtos nekritiSkam vartojimui j pirmg plang iSkeliant ,stebuklingg” mariy pasaulj. Kitomis
aplinkybémis, t. y. suskliaudus filmo etnografinj pobudj, taigi zvelgiant j ji ne i§ etnografinés
perspektyvos, tai nesudaryty didelés problemos, taciau ,,Dangiskose pievy mariy zmonose* vis délto
yra aiSkiai iSreikSta pastanga rekonstruoti mariy kultiirg, jos uzmirstus aspektus. Maza to, yra
pabréziama, kad patys mariai suzinos apie savo kultiirg tai, ko nezinojo ar jau pamirSo. Biitent §i
ypatybé komplikuoja filmo recepcija, kadangi iS tiesy etnografiné medziaga tampa sunkiai atskiriama
nuo menings fikcijos ir rezisieriaus fantazijos apie vaizduojama kultiira, taigi ir pats etnografiSkumas
tampa kvestionuotinas. Taigi, remiantis Balikci teiginiais apie kitos kultGros rekonstravimo
etnografiniame filme pobudj, galima teigti, kad ,,Dangiskose pievy mariy Zzmonose* etnografisSkumas
yra redukuojamas j patraukly kinematografinj reginj, kurio tikslas ne tiek atkurti pamirstas kultiirines
praktikas ar reprezentuoti kit kultiira, kiek i$pildyti savo vizija apie j3>*.

Kaip ir ,,So30“ atveju, pats Fedorenko filme taip ir nepasirodo, kitaip tariant, lieka uz kadro.
Anot reZisieriaus, jis noréjo, kad filme pasirodyty Osokinas, knygos ,,Dieviskos pievy mariy Zmonos*
autorius, jog zidrovas suprasty, kad visus filmo pasakojimus parasé biitent $is zmogus3®*. Viena
vertus, tai galima biity traktuoti kaip reZisieriaus gesta, kuriuo, kaip raSyta analizuojant ,,So%o",
patvirtinama ir akcentuojama bendraautorysté (nors galima biity interpretuoti ir prieSingai — kaip
atsakomybeés atsisakyma), antra vertus, tai atskleidZia filmo meta lygmenj — visa tai, nepaisant galimo
jsivaizdavimo esg kultiiros reprezentacija yra autentiSka, yra pirmiausiai fikcija. Kitaip tariant,
Fedorc¢enko, kurio postmoderniis filmai reflektuoja tiesos ir pramano dichotomijg kinematografinéje
formoje, net ir Siame filme pavercia klausima, ar tai autentiSka etnografija, ar ne, beprasmisku, nes ji
bet kuriuo atveju bus uzrasyta, taigi sukurta. Vis délto $ig pozicija, kaip rasyta pries tai, komplikuoja
siekis 18§ tiesy rekonstruoti kultiira, o ne apsiriboti fantazija apie jg. IS dalies Sias problemas, kylancias

1§ pastangos rekonstruoti kitg kultiirg, gana radikaliu biidu Fedorcenko iSsprendé¢ savo filme

303 Antai Osokino knygos anotacija ne tik taikliai nusako jo stiliy, kuris, kaip raSyta pries tai, yra labai artimas ir pac¢iam
Fedoréenko, bet ir puikiai tinka pakeitus kelis zodzius apibudinti ir patj filma: ,,Tai ne viena knyga — tai knygos. Ir tai
svarbu. Kaip svarbu ir kiti dalykai: ¢ia nesuprasi, kur poezija, kur proza, kur pasaka, o kur pasakécia, kas vyksta
antipasaulyje, o kas — kasdieniame pasaulyje, nors ir jis mums néra visiskai pazjstamas ir jprastas. (Ocokun [enuc,
Hebecnvie scenvl 1yeosvix mapu, Mocksa: 9kcmo, 2013.) Knygos anotacijoje ne tik pabréZiamas magisSkas mariy pasaulis,
bet i§ karto yra atskiriami ,,mes® nuo ,,jy*, taigi etnografiSkumas rinkodaroje eksploatuojamas tuo paciu principu kaip ir
anksciau, kai kita kultiira buvo pristatoma vakarietei(-Ciui) skaitytojai(-ui) ar zitirovei(-ui) kaip egzotiskas produktas.

804 Valantiniene, 2015.
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»otartos®, kurios chronologisSkai, stebétina, buvo sukurtos anksciau nei ,,Dieviskos pievy mariy

Zmonos*.

wStartos“: kultiira kaip fikcija

Nufilmave ,.So$o%, Fedoréenko su Osokinu ne i§ karto émési dirbti prie ,,Dievisky pievy
mariy zmony“ — filmo apie marius ir jy kultiiros reprezentacija, bet prad¢jo vystyti kita
kinematografinj projekta — vaidybinj filmg pavadinimu ,,Startos* (2010), kuris, kaip ir ,,Dieviskos
pievy mariy Zmonos*, yra sukurtos pagal to paties pavadinimo kaip ir filmas Osokino apysaka>®.
Tarptautiné ,,Starty* premjera jvyko Venecijos kino festivalyje, kur filmas, prie kurio jgyvendinimo
prisid¢jo garsus rusy kino operatorius Michailas Kri¢manas, buvo apdovanotas keliais prizais
(jskaitant FIPRESCI). Apskritai Sis filmas yra bene sékmingiausias Fedorcenkos kinematografinis
projektas tiek apdovanojimy, tiek uzdarbio prasme (anot Michailovos, vien Rusijoje ji pasizitré¢jo 60
tiikst. zitirov(i)y>®, kas autoriniam kinui $ioje $alyje yra gana didelis pasiekimas).

»Startos* Fedorcenkos etnografinio kino korpuse iSsiskiria dar ir tuo, kad $is filmas yra ne
apie gyvenancig Rusijoje vieng i$ tautiniy mazumy, jos kultiirag ar istorija, bet apie giminingg
mariams, tafiau jau nebeegzistuojancig finougry gentj — merius, kurie kadaise gyveno placioje
Siuo atzvilgiu ,,Startose® etnografiskumo aspektas, kaip netrukus bus parodyta, yra komplikuojamas
iki krastutinumo — prieSingai nei ankstesniame skyriuje aptartose ,,Dieviskose pievy mariy Zzmonose*,
siame filme kulttira yra ne rekonstruojama, bet sukuriama kone ex nihilo.

Kitaip nei ankstesniuose skyriuose analizuoti Fedor¢enkos filmai, kuriy nejmanoma apibrézti
remiantis vienu ar kitu kino Zanru, ,,Startos* yra gana tipinis Zanrine prasme kelio filmas. Netikétai
mirus protagonisto, vardu Aistas Sergejevas, darbdavio Mirono Kazlovo Zmonai Tatjanai, Sis
nusprendZia jg palaidoti ne pagal rusiska tradicija, o meriy: uZuot palaikus uzkasus i zeme, paslapcia
veliong kremuoti ir pelenus paleisti paupiui. | talkininkus Mironas pasikviecia Aista. Vyrai, apiplove
direktoriaus namuose mirusiosios kiing, séda j dzipg ir i§ N¢jos, kurioje gyvena, vyksta | nuoSaly
gamtos kampelj prie Okos upés, kur prie§ daug mety jaunavedziai praleido medaus ménesj. Sudegine

paupy Tatjanos palaikus, Mironas ir Aistas vaziuoja atgal j N¢éja, taciau pasiklysta. Po kurio laiko jie

395 Nors rusiskai filmas vadinasi ,,Oscauku, oficialus lietuviskas filmo pavadinimas yra ,, Tyliis stebétojai. Tadiau Sioje
disertacijoje laikomasi originalaus, pazodinio vertimo i$ rusy kalbos, taigi ,,Startos“. Sis pasirinkimas motyvuojamas tuo,
kad startos, zvirblinio biirio pauks¢iai, filme jau savaime funkcionuoja kaip metafora. Angliskas filmo pavadinimas yra
taip pat alegorinis: ,,Silent Souls* (lietuviskai — ,,Tylios sielos*). Taip apysakoje apibiidinami tenyksciai zmonés: ,,liaudis
Cia keistoka — taip. veidai neiSraiSkingi kaip blyny tesla. plaukai ir akys neaiskios spalvos. gilios tylios sielos.“ (Ceprees
Auwuct, OBcsaku, Oxmaops, Homep 10, 2008, n. p., https://magazines.gorky.media/october/2008/10/ovsyanki.html)

306 Muxaiinosa, 2013, p. 227.
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atvyksta j Zemutinj Naugarda, &ia pasibasto po prekybos centra, uzkanda susiy ir galiausiai su dviem
sutiktomis moterimis praleidzia naktj vieSbutyje. Kitg dieng, bevaziuojant tiltu per Volga, startos,
kurias filmo pradzioje Aistas nusiperka turguje ir Sios lydi abu veikéjus visoje keliongje, iStruksta i$
narvelio, Mironas nesuvaldo automobilio, ir jie visi nugarma j ,,didZigja meriy upe*3?’,

Taigi, ,,Startos* remiasi klasikinio kelio filmo naratyvine schema®®®: kaip ir, pavyzdziui,
chrestomatiniame Sio zanro filme, Denniso Hopperio ,,Easy Rider” (1969 m.), kuriame du vyrai
protagonistai motociklais keliauja po Jungtines Amerikos Valstijas bandydami atrasti, kas Amerika
yra i$ tiesy, taigi tautos ir kartu savo kulttrinj identiteta, kol galiausiai jy paieSkas vienoje i$ pietiniy
valstijy brutaliai nutraukia ,,redneck’ai‘, taip ir ,,Startose abu veikéjai, Mironas ir Aistas, leidziasi j
keliong¢ motorizuota transporto priemone per buvusias meriy zemes, idant i$ principo uzklausty savo
kultiring tapatybe ir ,kelio gale® neiSvengiamai patirty vienokia ar kitokiag transformacija, kurios
kulminacija — mirtis®®. Zinoma, nepaisant aliuzijy ir intertekstualiy nuorody j amerikietiskus kelio
filmus®®, | Startos* labiau atitinka europietisko kelio filmo apibrézima. Anot Ladermano,
amerikietiSki kelio filmai daZniausiai statomi remiantis viena i$ dviejy naratyviniy strategijy (nors ne
taip ir retai jos abi persidengia): pirmojoje uz jstatymo riby atsidiire veikéjai ar veikéjos sprunka nuo
teisésaugos, taigi tai pabégimo istorija; antrojoje i keliong i$siruosia veikéjos ar veikéjai, kurie savo
esatimi yra klajokliai, romantizuojantys kelyje patiriamg laisve¢ kaip alternatyva jprastai visuomenes
santvarkai, taigi tai ieSkojimo istorija. Antai europietiSkose kelio filmuose yra labiau akcentuojama

veikéjy introspekcija bei jvairios psichologinés ir filosofinés problemos®!!. , Startose* veikéjai nei

307 Taip filme yra vadinama Volga.

308 Kaip teigia Stevenas Cohanas ir Ina Rae Hark, kelio filmuose daZniausiai matome sédin¢ig automobilio priekyje ir
bendraujancia gana intymiomis temomis porele veikéjy dél dazniausiai praktiniy naratyvo konstravimo priezasciy.
(Introduction, The Road Movie Book, eds. Steven Cohan, Ina Rae Hark, London and New York: Routledge, 1997, p. 8.)
309 Verta pridurti, kad ,,Startose® mirtis nereiskia baigtinumo: uzuot zuve, veikéjai, priedingai, jgauna nemirtinguma, nes,
pasak meriy ,.tikéjimo®, taip atsitinka, kai nuskesti — bet nenusizudai — upéje. Taigi jie ir toliau egzistuoja pomirtiniame
— ar tarpmirtiniame — pasaulyje: Aistas raso knyga, Mironas ieSko Tatjanos.

310 Galima paminéti ir kitg klasikinj kelio filmg — amerikieciy reZisieriaus Ridley Scotto ,,Telma ir Luiza* (Thelma &
Louise, 1991), kuriame abi veikéjos, uzuot pasidavusios jas persekiojanéiai policijai, nuvaziuoja savo automobiliu nuo
skardzio. ,,Starty“ veikéjy kelioné, kaip raSyta pries tai, irgi pasibaigia panasiu btidu — jy masina nugarma nuo tilto j upg.
Vis délto ,, Telmos ir Luizos* veikéjy veiksmg motyvuoja maisStas prieS konservatyvius socialinius normatyvus ir
patriarchaling visuomenés sankloda, tuo tarpu nei Mironas, nei Aistas prie§ nieka nemaistauja, jy mirtis yra metafizinio
pobudzio. Maza to, Scotto filmas Zyméjo tam tikrag 1iZ] kelio filmuose veikéjy atzvilgiu: pasak Cohano ir Hark, ilga laika
Siame zanre dominavusios heteroseksualiy baltyjy vyry poros uzleido vietg ne tik moterims, bet ir homoseksualiems
asmenims, transly&iams bei kity rasiy nei baltyjy asmenims (1997, p. 12). Siuo atzvilgiu ,,Startos* yra konvencionalus ar
veikiau senamadiskas kelio filmas, nes, anot Timothy Corrigano, tokio tipo filmuose yra iSimtinai sutelkiamas démesys
i vyrus kaip veikéjus ir motery kaip veikéjy eliminavima (A Cinema Without Walls: Movies and Culture after Vietnam,
New Brunswick: Rutgers University Press, 1991, p. 143). Nors ,,Startose” automobilyje be Aisto ir Mirono dar yra ir
pastarojo Zmona, taciau $i yra mirusi, ir funkcionuoja tik kaip jydviejy prisiminimas bei tariamas kelionés motyvas. Kaip
pastebi Davidas Ladermanas, tipiniai kelio filmai biitent ir apibrézia aktyvy impulsa (Siuo atveju, vaziavima) per vyriska
prada, o moteris veikéja yra nuZeminama iki pasyvios keleivés ir/arba erotinés distrakcijos (Exploring the Road Movie.
Driving Visions, Austin: University of Texas Press, 2002, p. 20). Pla¢iau §i problema bus i$skleista $io skyriaus pabaigoje
analizuojant filma i§ feministinés kritikos pozicijos.

311 Laderman, 2002, p. 247-248.
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béga nuo teisésaugos, nei romantizuoja kelig kaip tokj, jy kelionés priezastis — noras atsisveikinti su
velione tradiciniu meriy badu, t. y. kremuojant Tatjang gamtoje atokiai nuo pasaliniy akiy. Todél jy
kelioné — tai peré¢jimas per skirtingas gedulo stadijas, kas, savo ruoztu, lemia ir atitinkama filmo
atmosferag bei pobid;.

Kita vertus, tieck amerikietiski, tiek ir europietiSski kelio filmai, nagrinédami tapatybés
politikos problematika, neiSvengiamai palieCia ir etnografing tematikg. Kaip teigia Ladermanas,
pasitelkdami kelionés, ar tiksliau — kelio, motyva, $io zanro filmai siekia kritiSkai pazvelgti | tai, kas
laikoma atpazjstama, jprasta ir duota kultiiroje. Kitaip tariant, tyrinéja realias ar jsivaizduojamas
filme reprezentuojamos kultiiros ribas —,,status quo konvencijas*®*2. Biitent tuo pasizymi ir ,,Startos*:
kelio filmas Cia téra naratyviné schema, kuri leidZia plétoti tiesiogiai su etnografija susijusia

problematika®'®

. Abu veikéjai iSvyksta j keliong ne tik tam, kad palaidoty Tatjang, bet ir tam, kad
atrasty santykj su dingusia meriy kulttira, taigi sykiu suvokty, kas jie tokie yra i§ tiesy — rusai ar
meriai. Apskritai ,,Startoms® apibidinti yra parankus Michelio de Certeau terminas ,,erdviniai
pasakojimai®, kuriuo jis nusako iSreiSkiamg per pasakojimy kirimo praktikg tampry ry§j tarp
judéjimo erdve ir tapatybés politikos®!*, Kitaip tariant, vaziuodami meriy Zemémis, protagonistai tuo
paciu kuria pasakojima apie iSnykusig tauta, i$ abstrakc¢ios erdvés vercia §j krasta antropologine vieta.

Nors, kaip raSyta ankséiau, meriy nebéra, apie Sig tautg liudija tiek istoriniai Saltiniai, tiek
archeologiniai radiniai, tiek ir vietovardZziai (pastarasis aspektas pabréziamas ir filme). Dar daugiau:
Rusijoje yra jvairiy — nuo virtualiy iki realiy — bendruomeniy, kurie lig §iol (ar veikiau — nuo sio/)
vadina save meriais ir kruopSc¢iai renka su Sia pradingusia kultiira susijusig informacija: nuo paprociy
ir ritualy iki kalbos Zodyno. Vis délto ,,Startose* vaizduojamas meriy tradicines praktikas,
pasitelkdamas savo iSmone bei etnografines Zinias, i§imtinai sukiiré Osokinas, nors ir rémeési kity
Rusijos teritorijoje gyvenanciy ar gyvenusiy tauty kultiiromis bei lingvistinémis ypatybémis. Anot
paties Osokino, meriy tradicijos néra pagrindinis filmo objektas — tai jo sugalvota metafora, bet taip
i tiesy galéjo biiti, nes jis remiasi savo tyrimais ir stebéjimais®®. Siuo atveju metafora — ypaé
etimologine reik§me — yra ne tik, vélgi kalbant Osokino ZodZiais, ,,meriy etnografija“31®, bet ir pati

protagonisty kelioné.

312 |bid., p. 1-2.

313 Dar vienas kelio filmo bruoZas, susijes su etnografiniu diskursu, yra $io Zanro filmuose problematizuojamas dialektinis
santykis tarp modernybés ir tradicijos. Anot Cohano ir Hark, moderny, Siuolaikinj pasaulj reprezentuoja motorizuota
transporto priemone, o tradicinj, praéjusj ar bepraeinantj — krastovaizdis, kurj skrodzia kelias (1997, p. 3). ,,Startose* yra
nuolatos pabréziama, kad vietos, pro kurias vaziuoja savo dZipu protagonistai, yra buvusios meriy zemés.

314 De Certeau Michel, The Practice of Everyday Life, Berkeley: University of California Press, 1984.

315 Annpees, 2010.

316 | bid.
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Michailova, reaguodama j tai, kad dalis kritik(i)y nesureik§mino $io fakto3'’

, netgi sitlo
apibudinti filma pejoratyvinu terminu: ,,feikloras*>!8. Kita vertus, $i autore, nors ir kritikuoja tyréjas(-
us), kurios ar kurie filmg pozicionuoja ,,neoetnografiniame* kontekste, atkreipia démesj ne tiek |
fiktyvias meriy tradicijas, vaizduojamas filme, kiek j Fedoréenkos polemika su vyraujanciu rusisko
nacionalizmo naratyvu, kurj Rusijoje aktyviai palaiko jvairiis politiniai ir kulttiriniai diskursai. Anot
Michailovos, ,,Startose, kaip, beje, ir kituose FedorCenkos filmuose, sitilomas kitonisSko —
pliuralistinio, atviro ir heterogenisko — Rusijos gyvenancio asmens identiteto konstruktas, kuris biity

laisvas nuo rusigko imperializmo3°

. Kitaip tariant, Fedorcenko savo filmuose steigia etnografisSkai
traktuojama identiteta, kuris, anot Cliffordo, yra visada misrus, santykinis ir kiirybigkas: ,,Zengdamas
1 pasaulj, kur viskas tarpusavyje susije, zmogus visada, nors skirtingu laipsniu, ,,neautentiskas‘:
uzspeistas tarp kultiiry, jsivéles j santykius su kitais.“®?° Be kita ko, Fedoréenko nesiekia sukurti
ispudzio, kad filme, nors ir nufilmuotu klasikinio realizmo stiliumi, reprezentuojama autentiska
meriy kultiira. Ne viename interviu rezisierius pabrézia, kad meriy kulttiriné reprezentacija buvo
fikcionalizuota®?. Etnografiné fikcija pasireikia kaip esminis struktiirinis filmo elementas, kurio
Fedorcenko nebando maskuoti tokiomis kinematografinémis priemonémis kaip ,,Pirmieji ménulyje*
ar net ,,S0%0%, nors uZsienietei(-&iui) Zitirovei(-ui), ypa¢ linkusiai(-iam) egzotizuoti Rusija, jtarimy
gali nesukelti nei vaizduojami meriy paprociai, nei kiek fantastinis filmo siuzetas.

Viena i$ ryskiausiy filme rodomy tradicijy yra susijusi su vestuviy ir laidotuviy apeigomis.
Likus dienai iki vestuviy, artimiausios nuotakos draugés riSa Siajai ant gaktos plauky spalvotas
juosteles (13 pav.), kurias povestuving naktj atri$a jaunikis. Lygiai tas pats ritualas kartojasi ir mirus
zmonai: tik Sjsyk ant gaktos plauky juosteles riSa naSlys (filme jam padeda Aistas). Taigi filme
ritualas atliepia veidrodinj principa: juosteliy riSimas ant lyties kiekviengsyk, kad ir skamba kiek
makabriskai, performatyviai inicijuoja naujg moters biivi: 1§ pradziy — Zmonos, o véliau — velionés.

Kitas charakteringas pavyzdys, kurj ne taip ir sunku patikéti esant tikrg, yra meriy paprotys
vadinamas diiminimu — Savotigkas i$pazinties zanras®??: kai mir$ta artimas Zmogus ir jo ar jos

palaikus save laikantys meriy ainiais veZa kremuoti, artimojo netekgs asmuo pasakoja jam

817 Pavyzdziui, Colleenas Barry teigia, kad ,,Startos* ,,pasiiilo savoti§kg kinematografinj vadova j meriy tradicijas.“ (Barry
Colleen, 'Silent  Souls' revives ancient Merja traditions, The Boston  Globe, 2010-09-04,
http://archive.boston.com/ae/movies/articles/2010/09/04/silent_souls_revives_ancient_merja_traditions/)

318 Muxaitnosa, 2013, p. 229.

319 1bid.

320 Clifford, 2006, p. 25 — 26.

321 Pavyzdziui: ,,Mes su scenarijaus autoriumi Denisu Osokinu pasistengéme rekonstruoti kai kurias $ios tautos apeigas
ir jsitikinimus, nors faktiskai sukiréme pasaulj, kurio néra ir nebuvo.“ (bongapenko, 2010)

322 %ie pokalbiai vadinasi diiminimu. kartais kremuojantysis taip ir klausia: diiminti galima? nes kai kurie diimo neatlaiko.
taCiau dazniausiai Salia kremuojanciojo nebiina svetimy ausy. galima diiminti be jspé&jimo — jei jau Sitos ausys sutiko eiti
i laidotuves. ir dél Sios priezasties laidoja pas mus ne minia, o vienas ar du zmonés. niekada nebiina daugiau penkiy.*
(Ceprees, 2008, n. p.)
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talkinan¢iam patikétiniui jvairias intymias istorijas i$ bendro velionio (8iuo atveju — velionés) ir
pasakotojo gyvenimo. ,,Startose* Mironas ne tik pasakoja Aistui, kaip jis Tatjanai ,,atplésé visas tris
skylutes®, bet ir rodo erotinius vaizdo jrasus i$ telefono ir pan. Be to, filme gausu ,,flashbacky‘ —
intarpy i§ praeities. TaCiau Sie prisiminimai yra tiek Mirono (jis jais dalinasi ir su talkininku, ir su
zitrove(-u), kuri(s) Siomis aplinkybémis irgi tampa laidotuviy ritualo dalyve(-iu)), tiek ir Aisto
(Mironui jis jy nepasakoja, taigi apie juos zino tik zitirové(-as)).

Taigi, nepaisant to, kad meriy tauta yra i$nykusi, filme yra tvirtinama, kad rudimentiniai jy
paprociai yra tebepraktikuojami tenyksciy gyventojy, laikanciy save $ios tautos palikuoniais, nors Sie
meriy kalbos jau ir nebemoka. Kai pakeliui j vieta, kur norima atlikti kremavimo ritualg®%,
pagrindiniy veikéjy automobilj sustabdo policininkas ir paklausia, i§ kur vaziuojate ir kg vezate,
vairuotojas tiesiai Sviesai atsako, kad i§ Né&jos, o veza veretenicq (rus. — eepemenuya) — meriai taip
vadina savo mylimasias. Policininkas zvilgteli | automobilio galg, kur guli uzklota pledu mirusioji,
ir, nieko nepakomentaves, tiesiog pasidomi, kas ¢ia per pauks¢iai®?*. Pasakotojas Zifirovui paaiskina
veretenicos reik§me ir priezastj, kodél policininkas jy nesulaiké: ,,Cia dauguma prisimena, kad jie —
meriai.“ Kitaip tariant, meriy kultiirinis identitetas yra grindziamas atminties procediira — kultiira
egzistuoja tiek, kiek ji yra prisimenama. Dar daugiau: nepaisant to, kad $i kultiiriné praktika —
kremavimas — zvelgiant i§ modernios teisinés valstybés perspektyvos yra akivaizdZziai nelegali, ji ¢ia
pasireiSkia kaip esanti virs jstatymy, taip parodant, kad tradicija yra tarytum metafizinés tvarkos dalis.

Todél nenuostabu, kad ,,Starty protagonistas Aistas Sergejevas®?®

, gyvenantis N¢jos
miestelyje, jsikiirusiame prie to paties pavadinimo up€s, yra mégejas etnografas, renkantis duomenis
apie iSlikusius meriy kultiiros pédsakus Siandienos Rusijoje. Be to, jo pagrindinis darbas popieriaus
fabrike yra fotografo. Taigi, jam filme suteikiama simboliné stebétojo ir atminties saugotojo bei
kiir¢jo galia, kuri reiskiasi dviem rezimais: tekstualiniu ir vizualiniu. Aisto —savo vardg jis irgi kildina

i§ meriy (rusiSkai aucm reiSkia gandrg) — tikslas dvejopas. Viena vertus, pragmatinis: jis tikisi

323 Meriai, kaip suzinome i§ Osokino apysakos: ,,daznai degina savo mirusiuosius tyliai. ir tai teisinga. miisy kapinés
pustustés — ten i§ esmés guli atvykéliai. zakse véliau tiki zodZiu — ir iSduoda mirties liudijima. nes Stai taip meluoti —
tarkime, slepiant nusikaltimg — pats niekingiausias poelgis: melagis, prisidenges meriy laidotuvémis, labai greitai ir
skausmingai mirs.* (Ceprees, 2008, n. p.)

324 Tatjanos mergautiné pavardé yra Ovsiankina, o startos rusiskai yra ovsianki (oscauxu). Tokiy simboliniy sutapimy
filme apstu. Nepaisant to, kad Tatjana mirus, ji toliau egzistuoja metonimiskai — persikiinijusi j startas. Todél, prie§
nukrentant veik&jams j upe, startos ne Siaip ima skraidyti po automobilio salong, bet: ,,puola budiuoti“ vairuotoja. Be kita
ko, Tatjana filme ir apysakoje akivaizdziai personifikuoja ir iSnykusig meriy kultiira. Ji galutinai iSnyksta tik jkritus
masinai j upg.

325 Startas“ Osokinas publikavo 2008 m. Zurnale ,,Oxts6ps* (nr. 10) pasirases biitent Aisto Sergejevo slapyvardziu. Tiek
apysakoje, parasytoje pirmuoju asmeniu, tiek ir filme — girdime uzkadrinj pasakotojo balsg — protagonistas atskleidzia
paraSes §] kiirinj jau po mirties upés dugne savo tévo, savamokslio meriy poeto, spausdinimo masinéle, kuria Sis
paskandines upéje tikédamasis pomirtiniame gyvenime ir toliau rasyti: ,,...suradau dumbling tévo spausdinimo masinéle.
uz€jau su ja j tykig néjos upe priesais néjos miestg — kur buvo mano namai. kaipgi ¢ia gera. ant zaliy dumbliy ir mirusiy
zuvy atspausdinau Sitg knyga.” (Ceprees, 2008, n. p.) Taigi kiirinio autorysté pasizymi dviguba referencija fikcijos ir
tikrovés atzvilgiu bei atliepia postmodernisting teksto-anapus-teksto samprata.
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uzfiksuoti ir taip iSsaugoti meriy kultiiros likuc¢ius. Antra vertus, utopinis: rekonstruoti iSnykusia
kultiirg ir j3 integruoti j Siandienos Rusijos kultiirinj kraStovaizdj. Protagonisto tikslas atliepia ir filmo
intencijg. Kaip pastebi Strukovas, filmas yra nukreiptas tiek j praeitj (kaip archeologinis siekis
suzinoti daugiau apie uzmirsta kultirg), tiek i ateitj (kaip pastanga patvirtinti meriy kulttrinj
identiteta daugiaetninéje ir daugiakonfeséje Rusijos visuomenéje)®?. Vis délto, pastebétina, kad
pagrindinis filmo ritualas, ties kuriuo yra visapusiSkai susikoncentruojama, yra laidojimo. Mirtis kaip
tokia yra ambivalentiska atminties atzvilgiu, kadangi gali inicijuoti tiek tam tikro Zzmogaus, daikto ar
reiskinio atming, tiek ir uzmarstj. Filme ] tokiag ambivalentiska situacijg patenka iStisa kulttra. Buitent
tai yra viena 1§ priezasc¢iy, kodél Strukovas mano, kad ir patj filmg galima traktuoti kaip savotiska
laidojimo rituala, kurio tikslas, kad ir paradoksalus Siuo atveju, yra ,autochtony kultiiros
rekonstrukcija“3?’,

Vis délto, jei filmy ,.Soso* ar ,,Dangisky pievy mariy Zzmony“ démesys nukreipiamas j marius,
kurie ne tik i§laiké — bent jau dalinai — savo kulttrinj identiteta, bet ir puoseléja bei praktikuoja savo
tautines tradicijas, taigi Siuose filmuose susiduriama su gyva kultiira, kas leidzia bent teoriskai
svarstyti jos rekonstrukcijos galimybe, tai ,,Startose®, kaip raSyta prie$ tai, meriy kultiira, o ir patys
jos atstovai, egzistuoja tik ,,ant popieriaus® ar — Siuo atveju — ,,ant juostelés”. Kita vertus, reikia
pabrézti, kad Fedorcenko ir nesiekia autentiSkos kitos kultiros rekonstrukcijos ir tuo paciu
reprezentacijos. Pirma, meriy kultiira kaip tokia jau nebeegzistuoja, taigi visos rekonstrukcijos
pastangos jau a priori remiasi interpretacija ir fikcionalizacija. Antra, filme kaip tik artikuliuojamas
klausimas, koks turéty biiti santykis su tokia iSnykusia kultiros forma, ir ar apskritai jmanoma ir verta
bandyti jg iSsaugoti. Ne veltui ,,Starty* centriné asis yra laidotuviy ritualas, kuris Siame kontekste gali
biti interpretuojamas kaip savotiskas atsisveikinimas su pacia kultiira (14 pav.). Trecia, kaip pastebi
Oushakine’as, kulttira kaip tokia, nors visg laikg yra pagunda jg laikyti savotiSska duotybe, i8 tiesy irgi
yra sukonstruota, todél aptariamas FedorCenkos filmas, uZuot sureikSmines prarastas tradicijas, sitillo
jas kurti, t. y. keiGia poziiirj j kultiiros iSsaugojimo ar atkiirimo procesa?®. Biitent tai viena i$
priezasCiy, nors ir suformuluota kitais zodziais, kodél Strukovas mano, kad jmanoma ,,Startas*
apibrézti kaip etnografinj filma, kuris dar ir suteikia kultiirinei mazumai, kad ir fiktyviai, balsa®?°.
Pasirinkta FedorCenkos prieiga gali biiti pagristai kritikuotina i§ feministinés kritikos

pozicijy®*°. Verta atkreipti démesj, kad filme vyrauja iSimtai maskulinistinis — ar netgi

326 Strukov, 2016, p. 205.

327 |bid., p. 204.

328 Qushakine, 2019, p. 143.

329 Strukov, 2016, p. 205.

330 Pasak Aistés Racaitytés ir Mantés Valifinaités, motery reprezentacijos kine klausimas siejamas su antraja feminizmo
banga aStuntajame deSimtmetyje; tyréjos(-ai) sieké pademonstruoti, kaip konstruojami motery jvaizdziai kine, kokias
ideologines implikacijas toks vaizdavimas turi ir kaip tai veikia kino ZitGroves(-us) (Ka veikia ir kaip atrodo moterys
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falocentristinis, kaip jj apibrézia Laura Mulvey®!, — kultiiros modusas, t. y. j kultiiros kaip tokios
ontologines prielaidas Zvelgiama grynai i§ vyro, kaip galios centro, pozicijos®*?. Jei kultiira filme i§
tiesy yra antropomorfizuojama pasitelkiant velionés Tatjanos figiirg, tuomet filme jai néra
suteikiamas aktyvus vaidmuo, prieSingai, ji patiria maksimaly instrumentalizacijos laipsnj. Anot
Simone de Beauvoir, moteris patriarchalin€¢je visuomenéje 1S esmés apibréziama ne kaip
individualybé, bet kaip susijusi ir visiSkai priklausoma nuo vyro biitybé, negalinti buti autonomiskas
subjektas, todél moteris yra laikoma ne kuo kitu, o Kita: ,,Jis yra Subjektas, jis yra Absoliutas — ji yra
Kita.“®® Filme Tatjanos padétis biitent ir pasireiskia pla¢iu moters kaip Kitos moduliacijy spektru.
Visy pirma, Tatjana yra vaizduojama kaip seksualinis geismo objektas: jos vyras Mironas ne
tik pasakoja — diimina — jvairias erotines jy bendro gyvenimo detales, kur jis yra bet kokio veiksmo
iniciatorius, bet jo pasakojimas yra gausiai iliustruojamas jvairiomis scenomis, kuriose Tatjanos kiinu
visaip kaip manipuliuoja geidziantysis. Taigi, filme yra iSrySkinama perskyra tarp subjekto kaip
galios centro ir objekto kaip tos galios raiSkos priemonés, kur subjektas yra vyras, o objektas —
moteris. Be to, Aistas taip pat prisipazjsta, kad ji ir Tatjang siejo daugiau nei platoniSkas santykis,
nors jis niekur ir neiSsirutuliavo, taigi jis taip pat zvelgé | Tatjang kaip | geismo objekta.
Nagrinédamas geismo Kitam situacijg, Sartre’as parodé, kad geidzian¢iojo intencija pasireiskia tuo,
jog §is deda pastangas sugriebti Kito (Siuo konkreciu atveju — Kitos) laisva subjektyvuma per jo
objektyvuma jam®**. Biitent todél geidziantysis galiausiai patiria nesékme: ,,Jos samoné, kuri zaidé

jos kiino pavirsiuje ir kurios skonj a§ bandziau pajusti savuoju kiinu, dingsta mano Zvilgsnyje.«33

lietuviy komerciniame kine, Fokuse: moterys Lietuvos kine, sud. Lina Kaminskaité, Natalija Arlauskaité, Vilnius: Lapas,
2021, p. 153).

331 | Falocentrizmo visose jo manifestacijose paradoksas yra tas, kad jis priklauso nuo kastruotos moters vaizdinio, idant
suteikty pasauliui tvarkg ir prasme.* (Mulvey Laura, Visual and Other Pleasures, New York: Palgrave, 1989, p. 14.)

332 Dalis advokataujanciy uz filma tyréjy siiilo kitonika interpretacija. PavyzdZiui, Strukovas stengiasi filmo analize
pakreipti | metafizing ir ontologine plotme, ir mano, kad visas seksualinis filmo turinys veikiau liudija ne apie
maskulinistinj dominavima, bet apie epikiiriSka mégavimasi gyvenimu. Savo mintj jis grindzia epizodu, kuriame po
laidotuviy ceremonijos, atvyke j Zemutinj Naugarda, vyrai sutinka dvi moteris, kurios pasiilo jiems savo paslaugas. Anot
tyréjo, kadangi filme néra verbaliai nurodoma, kad jos yra prostitutés, todél negalima teigti, kad jos tokios ir yra (2016,
p. 204). Si, sakykime, naivi prielaida, grista verbaliniu kalbos aktu (kas nepasakyta, to néra), ignoruoja king kaip
audiovizualing medija su visomis jos per daugiau nei Simtmet]j i§vystytomis iSraiskos galimybémis. Be to, scena, kurios
metu abi merginos, i$ pradziy nejudédamos guléjusios nuogos ant lovos, o kamerai, kuri slinkdama i§ virSaus filmuoja
jas nuo pédy iki galvos, pasiekus jy veidus, ima mechaniskai judéti imituodamos seksualinj akta, yra pagal erotinio-
vujaristinio zvilgsnio schema sukonstruotas vaizdas, kur moteris yra redukuojama j seksualinj objekta, turintj kelti
skopofilinj malonuma. Taciau §i jsiuva, kurios tikslas priversti Zitirovg(-¢) tapatintis su tuo, kas matoma ekrane, t. y. tarsi
jis pats ar ji pati dalyvauty seksualiniame akte, i§ dalies atsisuka prie§ pacius filmo kiiréjus: zidirint Sig sceng tampa
akivaizdu, kad ji yra ne tik konstruojama i$ vyri§kos galios pozicijos, bet yra skirta i$imtinai vyriskam zvilgsniui, tarsi
pakeicianciam filmo veikéjus vyrus, kurie fiziskai né nedalyvauja joje, taigi lieka uz kadro. Kaip taikliai pastebi motery
reprezentacija kine i§ psichoanalitinés feministinés teorijos perspektyvos tyrin¢jusi Sharon Smith, ,.filmai iSreiskia
fantazijas ir pasamoninius kiiréjy (dazniausiai — vyry) poreikius.” (Smith Sharon, The Image Of Women In Film: Some
Suggestions For Future Research, Feminist Film Theory. A Reader, ed. Sue Thornham, Edinburgh: Edinburgh University
Press, 1999, p. 15.)

333 De Beauvoir Simone, Antroji lytis, Vilnius: Margi rastai, 2010, p. 13.

334 Sartre, 1956, p. 382.

335 |bid., p. 397.
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Taip Zzvelgia | Tatjang ir Mironas: pasisavindamas jos kiing, jis tikisi sugriebti jos laisveg, nors jo
pastangos yra uzprogramuotos nesékmei.

Antra, Tatjana yra mirusi, taigi ji niekaip negali daryti jtakos veiksmams, kurie yra atlickami
su jos kiinu: jei ji negeb¢jo atsakyti | Mirono zvilgsni dar biidama gyva, tai dabartinis jos
bejégiskumas ir objektiSkumas yra galutinai uztvirtinami. Anot Michailovos, Tatjanos kiinas tampa
platforma vyriskos galios spektakliui®*® (15 pav.). Gana pavaizdu, kad Mironas, aiskindamas Aistui,
kodél nori Tatjang palaidoti pagal meriy paprocius, sako, nenorjs jos vezti ] morga, kur ja kas nors
pamatyty. Taigi tam tikra prasme $is egoistinis vyro jgeidis atskleidzia, kad net ir po mirties jis ir
toliau tvirtina esgs vienintelis mirusiosios savininkas — Kito zvilgsnis j nuogg jo zmonos kiing, kad ir
mirusj, vyro akimis, bty transgresijos aktas, panaikinantis jo simboling valdzig (Aisto Mironas
nemato kaip grésmés, nes $is tarsi atlicka neutralaus tarpininko — stebétojo — vaidmen;j).

Trecia, Mirono diminimas, kaip jis ,,uzkariavo* Tatjanos kiing, vezant mirusigja per buvusias
meriy zemes gali biti interpretuojamas kaip tam tikro pobidzio topografiné rekolonializacija.
»otartose* dazna scena prasideda bei baigiasi tilty ir keliy vaizdais — Tatjana, jei ja laikytume
iSnykusios meriy kultiiros personifikacija, tampa simboliniu instrumentu perbraizyti Zemélapj ir
sujungti skirtingus, tarpusavyje i§ paziiiros menkai susijusius erdvétaskius, taip tarsi patvirtinant
prigimting teis¢ ] buvusias meriy Zemes. Kitaip tariant, veikéjai save kaip merius suvokia per erdvés
uzkariavimg. Kaip pastebi Michailova, moters kiino kontrolé ,,Startose” bitent ir implikuoja
kolonijinj projekta: kolektyvinio identiteto konstrukcija grindziama moters kiino objektyvizacija®®'.
Siuo atzvilgiu Fedoréenko tarsi perima priemones, kurias ankséiau taiké imperialisting valdzia
siekdama pajungti kultiiring ar etning mazumg | savo valdZzia, nors atrodo, kad jo kinematografinis
projektas turéty biti prieSingas.

Ketvirta, Tatjanos palaikai yra kremuojami, o pelenai paleidziami up¢je, taigi kiinas yra
galutinai redukuojamas j abstrakcijg. Zinoma, Aistas ir Mironas irgi mirsta. Netgi galéty pasirodyti,
kad jy mirtj i§ esmeés salygojo biitent Tatjana: startos ,,puola buciuoti* vairuotojo akis, tarsi taip
norédamos uZgesinti jo galia, grindZziama Zvilgsniu. Taciau, prieSingai nei Tatjana, kuri susilieja —
iSnyksta — su vandens stichija, pagrindiniai veikéjai, ne savo valia jkrite¢ | upg, anot tariamo meriy
tik€jimo, jgauna nemirtinguma — biitent to jie ir papraso starty pries avarijg. Taigi §is ,,buinys* yra
ne zvilgsnio negacija ar pasipriesinimas, o savotiska metafiziné iniciacija. Ir i$ tiesy — jvykus avarijai,
filme neberodomi nei Aisto, nei Mirono palaikai. Maza to, jie ir toliau egzistuoja balso pavidalu:

Aistas pasakoja apie pomirtinio gyvenimo subtilybes, raso knyga; Mironas ieSko Tatjanos, nors jo

336 Muxaiinosa, 2013, p. 233.
337 Ibid., p. 234.

100



pastangos ir bevaisés: dar prie§ nugarmant j upe jis konstatavo, kad dingo jo Tatjana suvisam. Sia

iSvadg Aistas apibendrina taip:

Jis turéjo tiketi, kad susijungs su ja, kai ateis jo eilé virsti pelenais ir buti iStikimam vandeniui.
Tikéjimas Siuo pusiau uzZmirstu ritualu tikriausiai yra toks pats naivus kaip ir mano troskimas

sugrqzinti prarastq kultirqg. Jei kazkas turi isnykti, tebiinie.

Kitaip tariant, susitaikymas su Tatjanos mirtimi ir kultiros praradimu yra statomas j vieng
gretg. Todé¢l nenuostabu, kad filmo pabaigoje, prie§ pat avarija, Mironas iStrina i§ savo mobilaus
telefono paskutines nuotraukas ir vaizdo jrasus su Tatjana. Anot Strukovo, Siuo veiksmu Tatjana tarsi

338 Kaip ir pati kultiira. Taigi, nepaisant filmo lyrigko tono (filmo baigiamoji

paverciama gryna idéja
istara: ,, Tik meilé neturi pabaigos*>®) ir etnografiskai angazuoty intencijy, galima daryti i§vada, kad
kultiirg nuo totalaus iSnykimo saugo ne kas kitas, o biitent vyriskas pradas, kurj jktinija abu centriniai
filmo veikéjai. Pati savaime kultiira yra nebylé (be kita ko, Mirono bei Aisto reminescencijose
Tatjana nesyk neprataria zodzio), uz ja kalba filmo veikéjai — vyrai. Nors meriy kultiira ir mirSta kartu
su Tatjana, taciau galia, nulemianti kultiiros biitj, tam tikra prasme niekur nedingsta. Kol egzistuoja
$i demiurgiSka galia, tol kultiira potencialiai gali biiti ir vél atkurta, sukurta ar uzkariauta.

Taigi, nepaisant to, kad Fedorfenko aktyviai polemizuoja su vyraujanciu rusiSko
nacionalizmo bei imperializmo identiteto modeliu, kitaip tariant, teigia, perfrazuojant Clifforda,
alternatyvy identiteto konstrukta, kuris bty traktuojamas kaip tebevykstantis procesas: politiskai
gin¢ijamas ir istoriskai nebaigtas3¥, jo sifilomas naujas kultiirinio identiteto modelis bei apskritai
kulttiros steigimo prielaidos yra grindZiamos vyriSku pradu, kuris nei§vengiamai moteriai primeta
Kitos — transcenduotos transcendencijos — statusg. Vadinasi, kultiira kaip tokia ¢ia subordinuojama
iSimtinai vyriSkam Zvilgsniui, kurj kinematografas paradoksaliai ir jtvirtina, ir kartu demaskuoja.
Kaip teigia Arlauskaité, kalbédama apie sukurty autoritarinés valdZios ar pagal jos zilirg istoriniy
fotografijy naudojima filmuose, tam tikro tipo filmai kaip tik stengiasi iSardyti galios zvilgsnj, taigi
juose yra aktyviai klausiama, kaip veikia ar yra padarytas dominuojantis vizualumo rezimas®*. Siuo

atzvilgiu Fedorcenko, nors ir anuliuoja vienokj vizualumo rezima, jtvirtina kita, ir taip palaiko

patriarchaling mitologija.

338 Strukov, 2016, p. 213.

339 Panagiai lyriskai baigiasi ir ,,Dieviskos pievy mariy zmonos* — $alia didziulio i§ balty akmeny ant kalvos sudéto uzraso
»Mupy mup“ (i§ rusy kalbos i§vertus, ,,Taika pasauliui*) mergina puéia minétu senoviniu mariy instrumentu.

340 Clifford, 2006, p. 23.

341 Arlauskaité Natalija, NuoZmi taika: Zlugusiy rezimy fotografija dokumentiniame kine, Vilnius: Vilniaus universiteto
leidykla, 2020, p. 28.
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Kita vertus, tiek ,,Startos®, tiek prieS tai analizuoti ,So0%0“ bei ,,Dieviskos pievy mariy
zmonos*“, pajungdami fikcijos mechanizma, sukuria prielaidas diskutuoti apie kitoniska etnografinio
kino sampratg, leidzia naujaip pazvelgti | kultiiros kiirimo — ar savikiiros — procesa bei iskelia
etnografiniame kine glidinCias problemas, ypac¢ zvelgiant i§ kitybés diskurso perspektyvos, kuriy
spendimu ar bent jau kritiniu apmastymu turéty uzsiimti biisimi etnografinio kino — vaidybinio ar
dokumentinio, ar to ir to — kar¢jai ir kiiréjos. Juk, perfrazuojant Theodorg W. Adorno, kalbéjusj apie

meng, etnografinis kinas néra tai, kas jis buvo, bet tai, kuo jis tapo3#.

342 Adorno Theodor W., Aesthetic Theory, London, New York: Continuum, p. 3.
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ISVADOS

1. Etnografiniai filmai buvo statomi nuo tada, kai XIX a. technologiniai iSradimai
vakariec¢iams leido uzfiksuoti (fotoaparatu ar kino kamera) susidiirimus — ir kartais susitikimus —
su kitomis kultiiromis. Nepaisant to, kad etnografinis kinas, prasidéjes kaip kolonializmo reiskinys,
tiek turinio, tieck formos prasme vystési paraleliai su pramoginiu, antropologés ir antropologai,
naudoj¢ kamerg kaip jrankj savo tyrimuose, deklaravo priesingus tikslus nei komercinio kino
kiir¢jai(-os). Pirminé kamerg kaip jrankj naudojusiy antropolog(i)y intencija buvo uzfiksuoti arba
atkurti pirmykst] gyvenimo biidg iSsaugojusiy vietiniy kultiirines praktikas bei apraiskas ir tokiu
budu jas iSsaugoti. Vis délto dauguma etnografiniy filmy ilga laikg tebuvo tyrin¢jamy kulttry
iliustracijos arba didaktine funkcija atliekanti filmuota medziaga. Si tendencija émé keistis XX a.
antroje puséje tarp antropolog(i)y jsitvirtinus stebéjimo kinui kaip vienam i§ pagrindiniy etnografinio
kino gamybos biidui. Tokiu budu etnografinis kinas atsikraté iliustratyvumo ir tapo konceptualiai
originalus, savo analitiniu turiniu praturtinantis antropologijos diskursa. Vis délto etnografinio kino
raidos analizé parodé¢, kad antropologai(-¢s) iki $iy dieny nesutaria dél vieno etnografinio kino
apibrézimo, t. y. kas yra etnografinis kinas ir kaip jis turéty buti kuriamas. Taigi, etnografinio kino
samprata kinta priklausomai nuo antropolog(i)y ideologinés pozicijos, konteksto ir paties filmo

formos bei turinio.

2. Vis delto 1lgg laika dalis antropolog(i)y skeptiskai vertino etnografinius filmus, kuriuose
1zvelgé grésme antropologijos kaip mokslo autoritetui, ir vizualinius metodus per se. Tokj poZiiir]
tarp antropolog(i)y galima jvardyti terminu ikonofobija. Ikonofobiné laikysena kvestionuoja kino
kaip vaizdais ir garsais operuojanc¢ios medijos autonomijg, o tai savo ruoztu lemia nepasitikéjimag
etnografiniais filmais ir jy galimybe antropologiskai reprezentuoti kitg kultiirg ne verbalinémis, bet
vizualinémis priemonémis. XX a. pabaigoje jvykusi etnografinés reprezentacijos bei autoriteto
krizé susilpnino ikonofobing pozicija ir paskatino liberalesnj antropolog(i)y pozitirj i meno praktikas
bei jy integravimg ] atliekamus audiovizualinius etnografinius tyrimus. Etnografiniy filmy
pagristumas ir svarba Siais laikais nebéra kvestionuojami tokiu paciu mastu kaip anksciau, o
vizualiniai metodai tapo pripazinti etnografinio tyrimo dalimi. Apie tai liudija tiek Siuolaikiné
akademiné literatiira, skirta meno ir vizualinés antropologijos problematikai nagrineéti, tiek
pastaruoju metu jvairiose pasaulio vizualinés antropologijos institucijose didéjantis absolventy(-¢iy),
kuriy baigiamieji darbai yra ne tekstai, o filmai, skaiCius, tiek sukuriamy etnografiniy filmy, kurie
lygiavertiskai rodomi kartu su meninink(i)y sukurtais filmais pasauliniuose kino festivaliuose ir

Siuolaikinio meno galerijose, mastas.
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3. Galima teigti, kad etnografinio kino raida pasizymi ilgalaike pastanga suderinti mokslinj
grieztuma ir estetinius Kriterijus, todél antropologijos atsigrezimas j vaidybinj kina, per daugiau nei
Simtmet;j iStobulinusj platy spektra estetiniy priemoniy ir strategijy, buvo istoriSkai nei§vengiamas.
Nors dalis antropolog(i)y tebesipriesina etnografinio kino, kuris yra pirmiausia asocijuojamas su
dokumentiniu kinu, fikcionalizacijai ir estetizacijai, tam tikri vaidybiniai filmai, artikuliuojantys
antropologijos laukui biidingas temas bei siekiantys plésti zmogaus zinojimo, matymo ir suvokimo
budus, kurie yra sukurti ne antropolog(i)y, gali buti patys savaime vertingi ir analizuojami ne tik kaip
kultiiriniai dokumentai ar tiesiog duomenys. Tokie filmai leidzia naujaip pazvelgti | kultiiros
procesus, identiteto konstravima ir kitybés problematika. Be kita ko, Sie filmai leidZia suabejoti iKi
Siol tarp dalies mokslinink(i)y vyraujancia nuostata, kad etnografinis kinas yra ir turéty buti

kuriamas iSimtinai paciy antropolog(i)y, antraip toks kinas negaléty vadintis etnografiniu.

4. Sariino Barto filmai pasizymi etnografiniam kinui biidingais bruozais, o jo paties pozicija
artima etnografo. | kitg $alj kurti filmo rezisierius vyksta ne kaip turistas, bet kaip menininkas, kuris
yra pasiryzes tam skirti pakankamai laiko, kad galéty jsigyventi i tenykste kulttring aplinka,
susipazinti su vietiniais gyventojais (galimai pakviesti juos filmuotis) ir pan. Barto filme ,,Tofalarija*
néra protagonisto(-¢s) ar konvencionalaus tam tikrais jvykiais ir veiksmais besiremiancio siuzeto,
kadangi Zvilgsnis nukreipiamas ] tofalary kultiirg kaip tokig. Be kita ko, filmu siekiama uZfiksuoti
tofalary kultiira, kol ji dar neiSnyko. Dél Sios priezasties ,, Tofalarijg” galima tipologizuoti kaip
iSsaugojimo Zanro etnografin] filma, kuriame galima identifikuoti ilgesj autentiSkai kultiirinei
tradicijai.

Vis délto tofalary kultiiros reprezentacija yra kuriama kaip iSimtinai autoriaus, kuris tarsi
jsikiinija j etnografo-pasakotojo vaidmenj, vizija. Kitaip tariant, supratimas apie tofalary kultiirg
,» Tofalarijoje konstruojamas nesiremiant autentiSku vietiniy gyventojy vizualiniu bei verbaliniu
zodynu. Maza to, tofalarams néra suteikiama galimybé¢ pristatyti savo kultiiros ir jos biiklés, jy kaip
veikéjy reikSmé néra iSskleidziama — uz juos kalba rezisierius. Taigi, filmas sukuria jspiidj, kad
tofalarai yra susvetiméj¢ su savo gyvenamaja vieta — i§ antropologinés vietos ji jiems tapo ne-vieta,
apie kurig papasakoti gali tik iSorinis — privilegijuotas — stebétojas.

»2Misy nedaug“, nufilmuotas taip pat Tofalarijoje, remiasi radikaliai prieSinga
kinematografine strategija nei ,,Tofalarija“. Visy pirma, ,,Misy nedaug® primena stebéjimo kino
krypties filmus: vizualumas, o ne verbalinis turinys tampa esminiu §io kiirinio sandu. Be to, tik i§
kontekstualios informacijos jmanoma Zinoti, kad filmo veiksmas rutuliojasi Tofalarijoje, o tenyksciai

gyventojai — tai tofalarai. Todél pastarasis filmas yra nepalyginamai atviresnis daugybinéms
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interpretacijoms nei ,,Tofalarija®. Antra, ,,Misy nedaug* pagrindas — intersubjektinis ir kultiirinis
susidiirimas. Taigi filme akcentuojama kitybés kaip filosofinés ir antropologinés kategorijos
problematika, o ne kitos kultiiros reprezentacija ar jos iSsaugojimo motyvai. Filme iSrySkinamas
kulttrinis susidiirimas baigiasi solipsistiniu buiviu. Kitaip tariant, solipsistui nei Kitas, nei kita kulttira
yra nereikalingi. Tokiu budu filme ,,Musy nedaug* yra uztvirtinama tofalary kaip kolonijiniy subjekty
padétis, o pati Tofalarija, kaip ir pirmajame filme, darsyk konstruojama kaip kinematografiné ne-

vieta.

5. Fedorcenkos filmai, kuriuose trinamos ribos tarp to, kas apibréziama kaip pramanas ir
tikrove, polemizuoja su dominuojanciu Rusijos kine imperiniu ir nacionalistiniu identiteto modeliu.
Todél vienu i§ FedorCenkos filmy tikslu galima jvardinti alternatyvaus — politiskai ir istoriskai
gin¢ijamo — identiteto konstravima. Rezisierius pasitelkia etnografiSkuma ir fikcijg kaip priemones
igyvendinti savo kinematografine vizija: zvilgsnis yra nukreipiamas ] Rusijos periferijoje, kuri
Fedorcenkos filmuose tampa centro protezu, gyvenanciy tautiniy ir etniniy mazumy padéty ir jy
kultiiras: tikras arba fiktyvias. Kurdamas filmus apie Rusijos kultiirines mazumas, rezisierius, viena
vertus, parodo, kad Sie zmonés apskritai egzistuoja, antra, kad turi unikaly kultiirinj identitetg ir balsa,
treCia, siekia i§saugoti nykstancias, kad ir fikcionalizuotas, kulttirines tradicijas.

,So%o“ sickiama perteikti magiska mariy pasaulj, kuriame dievai gyvena $alia zmoniy, o
kultiira suprantama ne kaip prieStara tarp gamtos reiskiniy ir zmogaus veiklos, bet kaip holistiné
pasauléZiiira, kylanti 1§ bendrystés tarp skirtingy veikéjy. Kadangi filme fikcija ir tikrove yra tampriai
susijusios, o Zitirovui(-ei) yra paliekama laisvé pa¢iam ar paciai interpretuoti, kas vyksta, ,,So$o* gali
biiti tipologizuojamas kaip etnofikcija. Nors ,,So$o* neaptiksi kritisky jzvalgy, isskyrus kalbos
vartojimg (vietiniai Sneka gimtgja kalba, kuri néra verCiama ] rusy), o mariy kultira yra
idealizuojama, §j filmg galima traktuoti kaip nuoSirdy paties autoriaus norg susipaZinti su pievy mariy
kulttira ir parodyti jos autentiSkumg Rusijos kultiriniame Zemélapyje.

,Dieviskos pievy mariy zmonos“ yra savotiskas ,,So$0“ tesinys, kadangi jame taip pat yra
vaizduojama mariy kultiira bei tradicijos. Taciau §is filmas atsisako dokumentiniam kinui btidingo
realybés vaizdavimo, taigi nebeapsimetinéja esgs dokumentinis, nors prieSpaskutinis epizodas ir
nufilmuotas dokumentiniu stiliumi. Be to, filme vaizduojamas pievy mariy kaimas realybéje
neegzistuoja, tai i$ skirtingy mariy gyvenvieciy sukonstruota fiktyvi gyvenvieté, kurioje vietiniai
neva gyvena pagal senasias tradicijas. Prie§ingai nei ,,So$o®, §iame filme yra deklaruojamas tikslas
rekonstruoti uzmirStas mariy kulttiros praktikas. Rekonstruodami kitas kultiiras, antropologai(-¢és)
turéty vengti vaizduoti tai, kas kultiiroje gali pasirodyti kaip nejprasta, idant ji nebiity egzotizuojama.

Fedorcenko, atvirksciai, siekia kinematografinémis priemonémis sukurti magisko mariy pasaulio
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jvaizdj, todél ,,DieviSkose pievy mariy zmonose* etnografiSkumas yra redukuojamas j patraukly
kinematografinj reginj, kurio tikslas ne tiek atkurti ar reprezentuoti kitg kultiira, kiek iSpildyti savo
vizijg apie j3.

Startos* yra visiSkai fiktyvus kino kiirinys, kuris ne tiek remiasi etnografija kaip tokia, bet
polemizuoja su kultiiros kaip tam tikros duotybés samprata iSrySkindamas etnografijai budingg
problematikg. Fedorcenko nesiekia autentiSkos meriy kultiros rekonstrukcijos ir reprezentacijos.
Priesingai, filmu suponuojama, kad visos rekonstrukcijos pastangos a priori remiasi interpretacija ir
fikcionalizacija, todél filme kultiira yra ne reprezentuojama, o sukuriama. Vis délto filme vyrauja
iSimtai vyriSkas zvilgsnis, kuris moteriai primeta Kitos statusg. Taigi, kulttirg nuo iSnykimo saugo ne
kas kitas, o buitent vyriSkasis pradas, kurj jkiinija abu pagrindiniai filmo veikéjai. Nors meriy kultiira
ir yra mirusi, ji visuomet gali biiti vélei prikelta per atminties procediirg arba sukurta ex nihilo, kol

egzistuoja demiurgiska galia vyro pavidalu.

6. Atlikus ,,Tofalarijos“ ir ,,Miisy nedaug™ atvejy tyrimg, prieita prie i§vados, kad Barto
filmams yra buidingas vizualizmas, o etnografiSkuma savo filmuose jis naudoja instrumentiskai, t. y.
etnografija yra subordinuojama autorinei vizijai. Nors Fedorcenkos ,,Startos®, ,,Dieviskos pievy
mariy zmonos* ir ,,.So$0 suproblemina fikcijos ir etnografijos santykj kine, leidzia naujaip pazvelgti
1 kultiiros kiirimo procesa bei prioretizuoja etnografinj identiteta kaip opozicija nacionalistiniam,
reprezentuojamos filmuose mariy ir meriy kultiiros yra idealizuojamos, iliustratyviai pabréziamas jy
kitoniskumas apeinant svarbius Kito vaizdavimo kine klausimus. Taigi, Barto ir Fedor¢enkos filmy
analizé parodé jvairiapusiSky etnografinio kino kiirimo strategijy potencialg ir ribotuma. Tai savo
ruoztu sukuria prielaidas toliau diskutuoti apie glaudesnius meno ir mokslo mainus bei kitoniSka
etnografinio kino sampratg, kuri nesiremty tik dokumentinio kino tradicija ir paciy antropolog(i)y

kuriamais filmais.
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SUMMARY

Fearful of discrediting their scientific authority, anthropologists have long shunned what any
film strives for, i.e., artfulness in the broadest sense. An anthropologist with a film camera has
therefore been the biggest taboo in the anthropological community. Eventually, with the realisation
that many of the previous assumptions about scientific truth were questionable, the demand for
ethnographic films to become more scientific or rebrand themselves as art lost its relevance. With the
increased use of a wide range of artistic tools that previously could not be applied to ethnographic
research due to the strict requirements for scientificity, anthropologists have also begun to take a more
liberal and conceptual approach to ethnographic film.

At the same time, the objectives of ethnographic films have changed over time: it was realised
that the film camera could not only record and thus preserve the manifestations of disappearing non-
Western, therefore ‘primitive’, cultures for future generations, but also question the forms of cultural
representation and cultivate new ways of seeing. Moreover, while ethnographic cinema had long been
associated with strictly documentary practices, in the last few decades anthropologists have taken into
consideration the ability of narrative and even fiction cinema to detect and convey the symbolic
structures and experiential knowledge of other cultures to the public.

Although ethnographic films are commonly associated with visual anthropology as a
discipline, i.e., it is not possible to interpret and analyse them in isolation from the processes that have
taken place in the field, this does not mean that this cinematic activity is exclusively carried out by
anthropologists. The wish to understand how fiction films that exploit ethnographic issues are
supposed to be viewed, what position they occupy in the context of ethnographic film, and whether
these films and their makers reflect on the processes that have taken and still are taking place in the
field of ethnographic film, or whether they simply subordinate ethnography to respective aesthetic
mode, has become the impetus for this dissertation.

As examples of this kind of cinema — localised in between science and art — in which one can
discern the essential traits of ethnographic film on both diegetic and non-diegetic levels, and in which
the position of the director is equivalent, or at least similar, to that of an ethnographer, the selection
for analysis consists of films Tofalaria (1986) and Few of Us (1996) by the Lithuanian film director
Sarinas Bartas as well as Shosho (2006), Silent Souls (2010) and Celestial Wives of the Meadow Mari
(2012) by the Russian film director Aleksei Fedorchenko. The choice of these particular cases has
been motivated by the fact that these films not only take a distinctive, and partly critical, look at the
active —and aggressive — Soviet policy of denationalisation from the present-day perspective, but also

open a new page in both contemporary ethnographic and fiction film in the post-Soviet space.
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Consequently, this leads to the main problematic question of the dissertation: what is
ethnographic film? Or, more precisely: can films that are based on fiction, although the themes and
issues they deal with are essentially in line with the expectations and requirements of ethnographic
film, and the circumstances in which they are made in principle resemble the work methods of
anthropologists, be analysed and interpreted as examples of ethnographic film, and thus be subjected
to the same criteria as those applied to films made by anthropologists?

This question also defines the object of research — films made by non-anthropologists, that
intertwine the ethnographic and the fictional.

Novelty and Relevance

In Lithuania, visual anthropology is still a niche field with no real academic basis. There have
been only sporadic cases in the Lithuanian science to review aspects of the development of visual
anthropology, the main principles, and possible directions of development. Ethnographic film, its
conception and premises have been examined even less. On the one hand, this can be explained by
the fact that Lithuanian filmmakers, with the exception of Bartas, started to discover the problems
inherent in ethnography relatively recently, so there was no need to analyse films of this kind in
academic discourse. On the other hand, such situation regarding ethnographic film is in stark contrast
to global trends: not only is ethnographic film being produced by anthropologists both directly and
indirectly linked to academic institutions, but there is an abundance of texts focusing on a wide range
of theoretical issues, analysing previous cinematic practices of both anthropologists and non-
anthropologists, and outlining the possible trends for the evolution of ethnographic film. For this
reason, Part | of the dissertation, which deals specifically with the aspects of the development of
ethnographic film, relies almost exclusively on foreign academic literature and such authorities in the
field as: Amanda Ravetz, Anna Grimshaw, David MacDougall, Emilie De Brigard, Jean Rouch,
Lucien Taylor, Jay Ruby, Marcus Banks, etc., some of whom have successfully combined both theory

and practice in their scholarly works.
Aim:

To examine the selected films by Sariinas Bartas and Aleksei Fedorchenko, based on the theory of

ethnographic film, highlighting the problems in combining fiction with ethnography.
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Tasks:

1.

To highlight the main developmental aspects of ethnographic film that shaped the contemporary
definition of ethnographic film.

To examine ethnographic film in relation to scientific and artistic discourses and the phenomenon
of iconophobia in anthropology.

To reveal the importance of aesthetic criteria and the significance of fiction in ethnographic film.
To analyse Sariinas Bartas’s films Tofalaria and Few of Us, using Marc Augé’s concept of non-
place.

To analyse Aleksei Fedorchenko’s cinematic approach in Shosho, Silent Souls and Celestial Wives

of the Meadow Mari from an ethnographic fiction perspective.

Claims:

1.

Despite the fact that anthropologists have been drawing a clear distinction between science and
art for most of the 20" century, ethnographic film has developed in parallel with entertainment
cinema, and has therefore faced similar aesthetic and ontological challenges. As a result, the
notion that cinema and anthropology are fundamentally different in both their methods and their
aims is not productive and encourages iconophobia among anthropologists.

While ethnographic cinema is associated with documentary film practice, and anthropologists
try to avoid as much drama, narrative, fiction and any aestheticization in their films as possible,
the next stage in the development of ethnographic film is likely to be a more liberal and creative
approach to these aspects.

Sariinas Bartas’s films can be analysed from an ethnographic film perspective, but in Tofalaria
and Few of Us, Tofalaria is depicted as a non-place, and the Tofalars as subalterns who have lost
their agency.

In Shosho, Silent Souls, Celestial Wives of the Meadow Mari, Aleksei Fedorchenko uses the
ethnographic fiction approach to polemicise against the identity of Russian nationalism, but the
alternative he proposes — ethnographic identity — is based on the masculine element, imposing the
status of the Other on women.

Methodology

Fiction films do not appear out of nowhere, i.e. they are a product or artefact of one culture or

another. Therefore, films, as a specific system of organising images, will not only always testify

something about the culture in which they were shot, but may reveal things about it that would
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otherwise be difficult to see or even access. However, for a film to become a testimony or cultural
document, as anthropologist John E. Weakland proposes to treat fiction films, one needs to know how
to watch them. In other words, in order to see something, the researcher has to answer the following
questions: why do you watch it, what do you look at, how do you look at it, etc. Hence, the act of
watching in itself presumes a particular approach, methodology and ideological position, the choice
of which is problematic and challenging for the researcher.

This dissertation, emphasising the importance of interdisciplinarity in contemporary research,
sets out to search for a common ground which is neither pre-appropriated by cinema nor
anthropology, but which is of interest to both. In this way, the expectation is to reveal significant
aspects of the films under interpretation and to create their complex picture within the paradigm of
ethnographic film.

Of course, as Grimshaw and Ravetz point out, a proposal to work across disciplinary
boundaries is always a risky undertaking because it raises problems of intellectual legitimation. This
is precisely why these authors have adopted a case study approach to the analysis of examples in their
work Observational Cinema. As Robert K. Yin points out, ‘a case study is an empirical inquiry that
investigates a contemporary phenomenon in depth and within its real-life context, especially when
the boundaries between phenomenon and context are not clearly evident.” A case study can combine
different methods of data collection, analysis and interpretation. Based on these arguments, the
empirical part of the dissertation will also involve case studies.

The films chosen for the research are made by two directors who exploit ethnography in
different ways, Bartas and Fedorchenko. They were among the first in the post-Soviet period and in
the post-Soviet space to make films that took an ethnographic look at one of the many peoples and
cultures that have remained in the Russian Federation after the collapse of the Soviet Union — or have
gone extinct. Tofalaria (1986) and Few of Us (1996) are both shot in the area of Eastern Sayan
Mountains, informally called Tofalaria, inhabited by the Tofalars, the smallest ethnical group of
indigenous peoples in Russia. Though focusing on the same subject, these films employ two different
strategies of filmmaking and visual representation: Tofalaria can be considered a conventional
ethnographic documentary where the voice-over describes the image and tells the story of the
Tofalars, whereas Few of Us is a fiction film which has a narrative structure and features professional
actors alongside local amateurs. In Shosho and Celestial Wives of the Meadow Mari, Fedorchenko
depicts a fictionalised world of the Meadow Mari; in Silent Souls the protagonist wants to say
goodbye to his deceased wife by performing a traditional burial ritual of Meryans, an extinct Finno-
Ugric tribe. The case studies of these films are intended to reveal some of the possibilities of

expression inherent in ethnographic film: from traditional documentary, based on salvage

126



ethnography, to an almost extreme degree of fictionalisation, manifesting itself as a creation of a
culture.

Among other things, due to the specificity of the subject of this dissertation — ethnographic

fiction film — i.e. its interdisciplinary nature, as well as due to the idiosyncrasy of the selected films,
Fedorchenko’s and Bartas’s works will be analysed and interpreted in search of analytical tools that
are appropriate for each of them, which would not reduce their ambivalent status in relation to
ethnography, but on the contrary, would allow for further development of the debate on what is
ethnographic film, initiated by anthropologists and still continuing to the present day. Thus, based on
the premises of ethnographic film outlined in the theoretical part, which will be further developed,
elaborated and refined in the empirical part, additional insights and conceptual tools will be drawn
upon from other authors, such as anthropologists, film scholars and philosophers.
Due to the range of problems identified in Bartas’s films, that are characteristic of philosophy the
analysis of Tofalaria and Few of Us in Part 1l of the dissertation, will also draw on the French
philosopher Jean-Paul Sartre’s insights with regard to solipsism and on one of the key concepts of
his phenomenological ontology in the reflection on intersubjective relations — the gaze. The
theoretical concepts of Sartre’s philosophy will also come in handy for the analysis of
Fedorchenko’s film Silent Souls in Part 11, incorporating feminist critique into the reflection on
otherness, which enables the development of the ethnographic gaze.

Lastly, since Shosho, Celestial Wives of the Meadow Mari and Silent Souls are screen
adaptations of Russian writer Denis Osokin’s prose, the approach of comparative narratology will be
used, albeit in a fragmentary manner. While the main focus will be on the films, the juxtaposition of
cinema and literature, as Natalija Arlauskaité argues, can show the equivalence of certain narrative
structures and devices, as well as independent strategies of meaning-making, which in this case seems
to be highly relevant.

To sum up with, based on a selective but chronological description and analysis of
specific episodes, scenes and shots in Bartas and Fedorchenko’s films, this paper sets out to reveal
the cinematic strategies used by the filmmakers to create films that balance between ethnography and
fiction. This in turn not only provides a new perspective on the object of the research, but also allows
one to ask such questions as: is a film a cultural document or something more; how should fiction
films exploiting ethnographic themes be treated and evaluated; can fiction-based films be valuable
ethnographic sources, or do they excessively distort the culture and reality they represent?; do fiction
film directors care about the representation of the Other as well as the Other's culture and authentic

place, or is it just a backdrop for the film’s plot?; do filmmakers deal with the same ethical issues as
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anthropologists when making their films?; finally, how can we talk about films by non-

anthropologists in general within the context of ethnographic film?

Structure and Contents of Dissertation

The dissertation consists of an introduction, three parts, conclusion, lists of research sources
and literature, and annexes: 15 illustrations. The introduction presents the subject of research, context
of studies relevant for this research, and scientific novelty and relevance of the dissertation. The aim

and tasks which have formed the structure of this thesis are formulated, claims are presented.

Part I. The Evolution of Ethnographic Film, Its Definition, and Premises

The first chapter of Part I, ‘The Origin of Ethnographic Film: a Cinematographic Colonialism
and Salvage Ethnography’, discusses the beginnings of ethnographic film. The impulse to produce a
visual record of encounters with indigenous cultures has appeared at the very moment of the
technological inventions of the nineteenth century. Moreover, the first ethnographic film by Felix-
Louis Regnault was produced around the same time, in the spring of 1895, as Lumiere brothers’
Workers leaving the Lumiére factory — the so-called first film. Thus, ethnographic film’s history is
not separable from the history of film, even though it possesses a unique system of codes and rules.

The second chapter, ‘Between Documentary and Fiction: Nanook of the North’, analyses
Robet J. Flaherty’s film Nanook of the North. The chapter positions the film within the context of
ethnographic film, explains the basic principles used in the making of this film, and how they have
become an integral part of the debate on what ethnographic film actually is.

The third chapter, ‘An Anthropologist with a Camera’, discusses why for many years
anthropologists have expressed reservations about the credibility of visual anthropological research
and instead chosen a linguistic approach. As Grimshaw and Ravetz noticed, ‘(N)othing was more
threatening to assertions of ethnographic authority than an anthropologist with a camera.” What
anthropologists feared is precisely the goal of any fiction film: art and entertainment. This fear led to
a production, as described by David MacDougall, of films about anthropology rather than
anthropological films.

The fourth chapter, ‘Anthropological Film Analysis’, discusses the ways in which
anthropological film analysis is conducted, and why it is important in the context of this dissertation.

The fifth chapter, ‘Observational Cinema: The Autonomy of Ethnographic Film’, looks

closely at the most popular among anthropologists strategy of ethnographic filmmaking -
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observational cinema. Anthropologists believed that in this way they could finally produce high
quality and engaging films that were at the same time legitimate products of anthropological activity,
i.e. valuable both academically and cinematically. By watching films of this kind, the viewer is
actively involved in the construction of the film’s meaning as he or she is no longer didactically
imposed with certain generalisations and ideas. Thus, there is a fundamental reliance on the viewer’s
ability to watch and interpret at the same time. The second part of the dissertation shows why the
paradigm of observational cinema is important in the analysis of Bartas’s films.

The sixth chapter, ‘The Fictionalization of Ethnographic Film: a Method of Jean Rouch’,
analyses the methods of anthropologist and filmmaker Jean Rouch who was described by Emilie de
Brigard as a the first full-time ethnographic film professional. Rouch focused on the promotion of
ethnographic film, both among anthropologists themselves as well as audiences accustomed to films
of a different kind. Among other things, this anthropologist was one of the first in academia to stress
the need for close collaboration between art and anthropology. In his work, Rouch deliberately erased
formal boundaries separating science from art, the ethnographer from the artist, stressing that the
problem of otherness can be of interest to both the artist and the anthropologist.

The seventh chapter, ‘Iconophobia: Anthropology Between Image and Text’ discusses the
problem of iconophobia. Even though, in the 1970s and even later, visual anthropology became an
undisputed sub-discipline of anthropology, intellectual efforts to justify the role of cinema in
anthropological research proliferated, and anthropologists produced quality ethnographic films that
reached a wider audience beyond academia, the possibility of using audiovisual means to convey and
construct anthropological knowledge was still questioned. This chapter provides an overview of this
phenomenon and proposes various strategies to overcome it in order to produce quality ethnographic
films.

The eighth chapter, ‘The Status of Fiction in the Ethnographic Film’, I argue that the
contemporary anthropological forms of enquiries, especially the visual ones, have ceased making
claims for rigid objectivity. Moreover, anthropologists have been progressively integrating various
artistic practices into their audio-visual ethnographic research. It is therefore not surprising that the
long-standing tradition of resisting the fictionalisation of documentary film as much as possible,
which is still advocated by some ethnographic filmmakers, is increasingly being called into
question. This basically echoes the crisis of ethnographic representation of the late twentieth
century and the consequent tendency to regard ethnography as constructed fiction of sorts. In the
last decade, anthropologists have therefore begun to make films that call for a reformulation of the
understanding of ethnographic film, as they clearly attempt to dehierarchise the traditional

relationship between the object and the subject and to deconstruct the anthropocentric way of
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looking. These films seek new modes of seeing, knowing and experiencing, and thus look at fiction
as one of the possible filmmaking strategies.

In the end of the first part of the dissertation, | argue that contemporary filmmakers, such as
Bartas or Russian Fedorchenko, successfully challenge with their works the rigid distinction between
art and ethnography, prompt us to rethink the potential of fiction film aesthetics as a more adequate
strategy to grasp an experiential knowledge of culture. Can viewers of this kind of film, as a result,
engage in a culture recorded on film in a more personal way, something that the documentary genre
cannot always achieve? And if so, how does one decide whether a film is art or anthropology, or
both? Even though some theorists (e.g. Jay Ruby) state that ethnographic filmmaking should be
practised exclusively by anthropologists and for anthropological purposes, any film, in its essence, is
a constructed anthropological way of seeing. It is therefore important to analyse the fiction films
that deal with ethnographic themes and issues. This would foster the debate on what ethnographic

film is.

Part II. The Ethnographic Films of Sariinas Bartas: Tofalaria and Few of Us

The second part of the dissertation is comprised of four chapters, each of which is dedicated
to the oeuvre of Bartas. The first chapter, ‘The Ethnographic Aspects of Bartas’s Films’, analyses
Bartas’s films from the ethnographic point of view. Bartas’s first film Tofalaria (1986), co-authored
with another Lithuanian filmmaker Valdas Navasaitis, can be regarded as an ethnographic piece,
while his later films (e.g, Three Days (1991), The Corridor (1995), Few of Us (1996), Freedom
(2000), Seven Invisible Men (2005), Eastern Drift (2010), Frost (2017)), regardless of using fiction
as their modus operandi, have certain characteristic features that resemble those of ethnographic
films, on both diegetic and non-diegetic levels. Furthermore, the big part of Bartas’s films were shot
outside of Lithuania; for instance, Few of Us was filmed in Tofalaria, Freedom in Morocco, and Seven
Invisible Men in Crimea. Filming for Bartas means embarking on a sort of field trip in order to
explore, and more importantly to live among, other cultures, be it the Tofalars, the Berbers, or the
Tatars. Thus, in order to create a film, Bartas, not unlike an ethnographer basing their research on
participant observation, went to a remote, unfamiliar terrain to live and observe its cultural and
material peculiarities. However, his films differ from standard ethnographic films as they focus on
the reflection of the human condition instead of seeking to explain what is happening within the frame
of the portrayed culture. This is why there is a reoccurring interest in his films in the question of the

Other. In his films, Bartas addresses both the philosophical and the anthropological implications of
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the Otherness. Finally, I argue that Bartas in his films explores post-Soviet landscapes that can be
productively analysed through Augé’s concept of non-place.

The second chapter, ‘Tofalaria: A Place and Its Inhabitants’, describes Tofalaria, which is
inhabited by the smallest in numbers ethnical group in Russia, from a historical, cultural, and
anthropological perspectives. The Tofalars have a lot of similarities with other indigenous Siberian
tribes: their main method of subsistence was hunting and reindeer breeding; they had their own
shamanistic religion and were socially organised accordingly. But in 1930s, the Soviets impeded the
Tofalars’ traditional lifestyle and started resettling them permanently in three villages: Aligdzher,
Upper Gutara, and Nerha, amidst a Russian speaking population. Over a few short decades,
discriminatory Soviet policies led to radical changes in Tofalaria affecting its material and spiritual
culture. Everything from clothes and food to matrimonial and funeral rites fell into line with the rest
of the Soviet Union. According to the 2010 census, there were only 762 people living in Tofalaria,
and only 93 of them could speak or at least understand their native language.

Bartas came upon Tofalars directly and quite by accident. In 1979, when he was fifteen, Bartas
ended up in the Eastern Sayan Mountains as a participant on a canoeing expedition. This expedition
was the first time he encountered the Tofalars and their culture. Apparently, the trip left such a strong
impression on him that he decided to return to Tofalaria, this time with a film camera. Hence, in 1983,
Bartas made his debut film Tofalaria.

The third chapter, ‘Tofalaria as a Salvage Ethnography’, analyses Bartas’s debut film
Tofalaria. Originally the film is a black-and-white twenty-minute-long (the film was digitized and
partially restored in 2016, cutting it to a thirteen-minute version). The beginning of the film adheres
to genre conventions with a voice-over. The words are illustrated with a panoramic shot of Siberian
woods and mountains before slowly panning in on the main Tofalar village Aligdzher. The Tofalars,
according to the voice-over, are banned from a nomadic way of living, whose traditions and rituals
have almost been forgotten, who have almost disappeared from the face of the Earth: ‘A nation still
lives but their culture already belongs to the past.” Thus, the goal of this film is declared: to salvage
what remains of the Tofalar culture.

Tofalaria contains two modes of representation constructed using both salvage ethnography
and poetic documentary strategies. Even though there is no main character or narrative-based plot
(this is replaced by the voice-over which tells the story of the Tofalars, conditioning the viewer’s
expectations and understanding of the culture in question), the film reveals the dominant and biased
gaze of ethnographer, Bartas himself, who sees Tofalaria as a non-place. Therefore, the film tries to
convince us that the Tofalars have lost the meaning of their inhabited place. Hence, it is no surprise

that we do not hear the Tofalars speaking about themselves, their culture, and Tofalaria in general.
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They are voiceless and deprived of any agency whatsoever. It seems that the filmmaker does not trust
the Tofalars’ ability to tell their own story, and thus takes on the ‘sacred’ role of the storyteller
himself. Not content with Tofalaria and the way it depicted the Tofalars, Bartas returned to Tofalaria
10 years later and made another film, this time employing a fiction film strategy, including a narrative
structure and a cast of professional actors who appear alongside local inhabitants.

In chapter four, ‘Few of Us: Tofalaria as a Non-Place’, I analyse the second film Bartas shot
in Tofalaria, Few of Us. The film is based on the same premise as Tofalaria but it has been further
pushed to the extreme: the Tofalars are dying, their culture is dying along with them, and it doesn’t
matter that the Soviet Union is already in the past, nothing can stop the decline and degradation of
the Tofalars. Except that this time, there is no voice-over which comments on the images, tells the
story of the Tofalars, and takes the position of a mediator between Tofalar culture and the viewers.
The ethnographer, so to speak, is invisible: the door to Tofalar culture is opened (and closed) by the
film itself.

The plot of Few of Us is so obscure that it almost seems non-existent. For instance, the viewer
does not find out who the main character is, nor what she is searching for — the filmmaker intentionally
leaves space for interpretation as if following the most striking examples of observational cinema.
Thus, by avoiding a conventional story, Bartas invites the viewer to be a proactive spectator, and to
make their conclusions independently. Moreover, the film contains no dialogue whatsoever
(communication relies solely on looks and body language, as is common in Bartas’s early films), and
so only contextual information (like the film’s synopsis, etc.) reveals that the place to which the main
character is heading is Tofalaria. Still, it is clear from the beginning of the film that an encounter with
the Other will be the central theme of Few of Us.

There is no doubt that Few of Us is constructed as an ethnographic fiction. Moreover,
Tofalaria in this film is depicted as it was in Tofalaria as a cinematographic non-place. The main
character travels to a remote land inhabited by the Tofalar community which experienced drastic
changes after the collapse of the Soviet Union but cannot relate to the place and its inhabitants and
ineffectively tries to escape it. Hence, the status of Tofalaria as a non-place is maintained by purely

cinematic means to cinematic ends.

Part II1. Ethnography as Fiction: Aleksei Fedorchenko’s Shosho, Celestial Wives of the Meadow
Mari, and Silent Souls

The third part of the dissertation is comprised of four chapters, each of which is dedicated to

the selected films of Fedorchenko. The first chapter, ‘The Rules of Fedorchenko’s Cinematographic
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Game: Truth and Fiction’, discusses the strategy Fedorchenko employs in his films. Like Bartas,
albeit slightly later, Fedorchenko, a Russia-based filmmaker, also took an ethnographic — as well as
conceptually critical — gaze at the completely or nearly extinct Russian minority cultures and their
diverse manifestations in the post-Soviet era. His films, which, not unlike Bartas’s works, have been
enjoying international success both for their aesthetics and subject matter, explore not only the
present, but also the past, opening up a possibility of modelling future scenarios for the peoples and
their cultures living in the Russian Federation.

Fedorchenko’s films, starting with his feature-length debut First on the Moon (2005), are
screened at international festivals, receive awards both in Russia and abroad, and are widely discussed
by film critics. Among other things, his cinematic works have led to a kind of ethnographic turn of
sorts in post-Soviet cinema. His interest in Russia’s ethnic minorities, as survivors of state/imperial
oppression and deportations, and other cultures in general, is evident already in his earliest works.
While the main subject and theme of Fedorchenko’s debut feature First on the Moon is not directly
related to ethnography as such, it already crystallises some of the director’s characteristic stylistic
features, which he went on to cultivate in his later films. The majority of critics have stressed the
film’s innovativeness in demythologising and deconstructing the historical Soviet narratives through
the genre of mockumentary, which had been largely unused in post-Soviet film. The director’s choice
to direct his first feature film as a mockumentary, which by definition provokes, absurdises and
questions stereotypical notions of what the relationship between media and reality is and should be,
is a testament to Fedorchenko’s ambition to critically reflect on conventionally perceived and treated
phenomena and to dismantle the forms of cinematographic representation that strictly distinguish
between what is defined as fiction and reality.

The second chapter, ‘Shosho: A Fiction Film That Will Be Seen as Documentary’, analyses
the film Shosho about Meadow Mari emphasising Fedorchenko’s unorthodox attitude towards reality
and fiction, truth and verisimilitude, especially in the context of documentary and fiction filmmaking.
Since Shosho is based on Osokin’s literary piece New boots (2005), the director constructs an
aesthetically eclectic film that oscillates between the typical documentary-style set-ups and
completely fictional elements and scenes. In Fedorchenko’s words, the film is ‘fiction, but people
will see it as a documentary.’

Since fiction and reality are closely linked in the film, and the viewer is left the freedom to
interpret or piece the film together, to understand what is meant by one ritual or another, Shosho can
be typologised as an ethnofiction inspired by Jean Rouch. In this respect, the relationship with the
culture represented in the film is intended to remain open rather than being reduced to cognition. Of

course, this presents a real danger of seeing another culture from an idealised perspective that has
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nothing to do with reality. On the other hand, in Fedorchenko’s case, such possible criticism by
anthropologists is not entirely appropriate, as the analysis of the film has demonstrated, because
fiction is not masked by ethnographic authenticity, making the viewer immediately aware that the
film is a construct. In addition, the film also stresses the importance of co-authorship and a respectful
relation with the Mari culture.

In chapter three, ‘Celestial Wives of the Meadow Mari: to reconstruct a culture’, I argue that
Celestial Wives of the Meadow Mari can be regarded as a sort of a sequel to Shosho because it also
depicts the Mari culture and traditional practices as well as it was shot in Mari language with the local
actors, nevertheless, it differs on many levels. First of all, Celestial Wives of the Meadow Mari is
showing not only the present life of the Mari in Russia but also in the Soviet Union. Secondly, the
film tells 22 more or less independent fictional stories (except one brief episode which is shot as a
documentary) from the Mari folklore. Thirdly, the Mari village where action takes places is an
invention of filmmaker, thus, it is a cinematographic village. Furthermore, some of the Mari traditions
that the film depicts are long forgotten, thus, the film can be regarded as sort of salvage ethnography.
However, Fedorchenko’s goal is not to reconstruct these traditions for the sake of the Mari people but
to create with a help of cinema a magical world of the Mari. Anthropologist Asen Balikci argues that
while reconstructing other cultures in ethnographic film anthropologists should avoid portraying the
extraordinary or unique of these cultures and stick to reconstructing traditional behaviour as part of
the routinized social process. Fedorchenko, on the contrary, highlights the fantastical aspects of the
Mari culture, constructs elaborate narrative full of eroticism. Hence, the ethnographicity in Celestial
Wives of the Meadow Mari is being reduced to the spectacle.

In chapter four, ‘Silent Souls: Culture as Fiction’, I analyse Fedorchenko’s most acclaimed
film Silent Souls which interprets a culture as something that can be written, in other words created
from nil. In Silent Souls, the focus is on the now extinct Finno-Ugric tribe, the Meryans, who once
lived in the vast area of present-day Russia between River Volga and Moscow and assimilated to the
Slavs by the 16th century. Although they are no longer around, there are historical sources,
archaeological finds, and place names that are a testament of their existence. Moreover, there are
various communities in Russia, some virtual, some real, that call themselves Meryans to this day (or
rather, from now on) and carefully collect information on this vanished culture, from traditions and
rituals to the vocabulary. This becomes the starting point of the film, as the narrative is constructed
precisely on the basis of Meryan cultural traditions, namely the burial ritual.

However, the Meryan customs and rituals depicted in Silent Souls were invented by the film’s
writer, novelist Denis Osokin, using his own ingenuity and ethnographic knowledge, although he did

draw on the cultural practices and linguistic features of other peoples living or having lived in Russia.
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On the other hand, Fedorchenko does not aim at an authentic reconstruction and thus representation
of another culture. Firstly, the Meryan culture as such no longer exists, so all reconstruction efforts
are a priori based on interpretation and fictionalization. Secondly, the film does raise questions of
what should the relationship to such a vanished cultural form be, and whether it is even possible and
worth trying to preserve it. Thirdly, a culture as such, while there is always a temptation to take it as
a given, is in fact also constructed, which is why Fedorchenko’s film, rather than overemphasising
lost traditions, proposes to create them, i.e., to change the attitude towards the process of preserving
or recreating a culture.

Nevertheless, Fedorchenko’s approach can be justifiably criticised from a feminist
perspective. The film’s cultural mode is predominantly masculinist, i.e. the ontological premises of
the culture as such are viewed purely from the position of the man as the centre of power. Although
the culture is represented in the film by the figure of the late Tatyana, she is not given an active role;
on the contrary, she is subjected to the maximum degree of instrumentalisation. Firstly, Tatyana is
portrayed as an object of sexual lust. Secondly, Tatyana is dead, so she has no influence whatsoever
on the actions performed on her body. Thirdly, Miron's account of how he ‘conquered’ Tatyana's
body as he transports her across the former Meryan lands can be interpreted as a kind of topographical
recolonisation. Fourthly, Tatyana's body is cremated and the ashes are released into the river — an
ultimate reduction of the body to an abstraction. In contrast to Tatyana, whose ashes are poured in
the river, the main male characters, who fall into the river involuntarily, acquire immortality,
according to an alleged Meryan belief. Consequently, while the Meryan culture dies with Tatyana,
the power that determines the existence of the culture does not, in a sense, disappear. As long as this

demiurgic power exists, the culture can potentially be resurrected, created or conquered again.

Conclusions

1. Ethnographic films have been made ever since the technological inventions of the nineteenth
century enabled Westerners to record (with a photo or film camera) encounters with other cultures.
Even though ethnographic film, which started as a colonialist phenomenon, developed alongside
entertainment cinema in terms of both content and form, anthropologists who used a camera as a
tool in their research declared objectives that were opposite to those of commercial filmmakers.
Anthropologists used cameras primary as a tool for recording rapidly dying cultures and salvaging
what remains of them for future generations. Nevertheless, the great number of ethnographic films
produced in the first half of the twentieth century were often mere illustrations of studied cultures or

didactic material. The situation started to change in the early 1960s with the emergence of
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observational cinema, frequently embraced by visual anthropologists who find in it a possibility for
multiple interpretations and multiple screenings. However, the analysis of the development of
ethnographic cinema has shown that anthropologists themselves still disagree on a singular
definition of ethnographic cinema, i.e., the understanding of ethnographic cinema varies depending
on the ideological position of anthropologists, the context, as well as the form and content of the

film itself.

2. For long-time anthropologists were negative towards ethnographic films, seeing them as a threat
to the credibility of anthropology as a science. Therefore, instead of investing in visual approaches,
anthropologists opted for textual models of research. Such attitude towards ethnographic film
among anthropologists can be described as iconophobia. The iconophobic stance questions the
autonomy of film as a medium that operates in images, which in turn leads to distrust in
ethnographic films and their capacity to anthropologically represent another culture by visual,
rather than verbal, means. These days, the validity and relevance of the films made by anthropologists
is no longer questioned to the same extent as in the past, and visual methods have been recognised as
part of ethnographic research. This is due to anthropologists’ more liberal regard towards artistic
practices. Furthermore, this is evidenced by both the contemporary academic literature, dealing with
issues of art and visual anthropology, and the recent increase in the number of graduates in various

visual anthropology institutions around the world who choose films instead of texts for their theses.

3. Some anthropologists continue to oppose the fictionalisation and aestheticization of ethnographic
cinema, which is primarily associated with documentary cinema. However, the late 20" century
crisis of ethnographic representation and authority has called for a reconsideration of these processes
and their significance. The development of ethnographic cinema in general is characterised by long-
lasting attempts to reconcile scientific rigour with aesthetic criteria, thus anthropology's turn to fiction
cinema, which has developed a wide range of aesthetic tools and strategies over more than a century,
can be claimed historically inevitable. Therefore, certain fiction films by non-anthropologists, that
articulate themes specific to anthropology and seek to expand the ways in which people know, see,
and understand themselves, can be valuable and can be analysed as more than just cultural documents
or simply data. Such films allow for a new way of looking at cultural processes, construction of

identity and problems of otherness.

4. Bartas’s films are characteristic of ethnographic cinema, and his own position is close to that of

an ethnographer-artist. In his filmmaking process, he does not go to another country as a tourist, but
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as an artist who is willing to spend enough time to immerse himself in the cultural environment, to
get to know the local people (and possibly to invite them to be a part of the film), etc. Bartas’s
Tofalaria does not feature a protagonist, or a conventional plot based on events and actions; here the
focus is on the Tofalar culture as such. Among other things, the film seeks to capture the Tofalar
culture before it disappears. For this reason, Tofalaria can be typologised as an ethnographic film of
the preservation genre, with an identifiable nostalgia for authentic cultural tradition.

However, the representation of the Tofalar culture is contrived as a vision of the author alone,
who, as it were, takes upon the role of an ethnographer-narrator. In other words, the understanding of
the Tofalar culture in Tofalaria is constructed without reference to the authentic visual and verbal
vocabulary of the indigenous population. Moreover, the Tofalars are not given a chance to introduce
their culture and its condition, nor is their significance as characters highlighted — the director speaks
for them. As a result, the film gives the impression that the Tofalars are alienated from the place they
inhabit — from an anthropological place it has become a non-place for them, which can only be
described by an outside — privileged — observer.

Few of Us, also shot in Tofalaria, follows a radically different cinematic strategy than
Tofalaria. First of all, Few of Us is reminiscent of observational cinema: visuality, not verbal content,
becomes its essential constituent. Moreover, it is only through contextual information that one can
know that the film is set in Tofalaria and that the natives are Tofalars. This makes the film
incomparably more open to multiple interpretations than Tofalaria. Secondly, Few of Us, as a
distinctive ethnographic fiction, is based on the intersubjective and cultural encounter. Thus, the film
focuses on the problem of Otherness as a philosophical and anthropological category, rather than on
the representation of another culture or motives for its preservation. The cultural encounter
highlighted in the film ends in a solipsistic existence. In other words, for a solipsist, neither the Other
nor the other culture is necessary. In this way, Few of Us establishes the position of the Tofalarians
as colonial subjects, while Tofalaria itself, as in the first film, is once again constructed as a cinematic

non-place.

5. Fedorchenko’s films, which blur the boundaries between what is defined as fiction and reality,
polemicise with the dominant imperial and nationalist model of identity in Russian cinema. Therefore,
one of the aims of Fedorchenko’s films can be seen as a construction of an alternative — politically
and historically contested — identity. The director uses ethnography and fiction to realise his cinematic
vision: the gaze is directed towards the situation of national and ethnic minorities and their cultures,
whether real or fictitious, living in the Russian periphery, which becomes the centre's prosthesis in

Fedorchenko’s films. By making films about Russia's cultural minorities, the director shows that, on
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the one hand, these people exist, on the other, they have a unique cultural identity and voice, and, in
addition, that he is trying to preserve cultural, albeit fictionalised, traditions that are dying out.

Shosho aims to convey the magical world of Maris, where gods live alongside people and
culture is not a contradiction between natural phenomena and human activity but a holistic worldview
that stems from the fellowship of different characters. As fiction and reality are closely linked in the
film and the viewer is free to interpret what is happening, Shosho can be typologised as ethnofiction.
Although no critical insights can be found in Shosho, apart from the use of language (the locals speak
in their mother tongue, which is not translated into Russian), and the Mari culture is idealised, the
film can be seen as the author's sincere wish to know the Meadow Mari culture and to show its
authenticity within the cultural map of Russia.

Celestial Wives of the Meadow Mari can be regarded as a sequel to Shosho because it also
depicts the Mari culture and tradition. However, this film doesn’t use techniques of documentary
filmmaking, thus, it doesn’t pretend to be a documentary film. Moreover, the Mari village shown in
Celestial Wives of the Meadow Mari is fictional. The same goes for the best part of Mari traditions
that the film depicts as if they are still being practised by the locals. By trying to reconstruct these
old-forgotten practises, the film falls into the category of salvage ethnography. While reconstructing
other cultures, anthropologists should avoid portraying the extraordinary or unique and stick to
reconstructing traditional behaviour. Fedorchenko, on the contrary, seeks to create a magical world
of the Mari, thus, the ethnographicity in Celestial Wives of the Meadow Mari is being reduced to the
spectacle.

Silent Souls is a completely fictional work which does not so much refer to ethnography as
such, but polemicises with the notion of culture as a given by highlighting the problems characteristic
of ethnography. Fedorchenko does not aim at an authentic reconstruction and representation of the
Meryan culture. On the contrary, the film assumes that all reconstruction efforts are a priori based on
interpretation and fictionalisation, thus the culture in the film is not represented but created.
Nevertheless, the film is dominated by an exclusively masculine perspective that imposes the status
of the Other on women. Thus, the culture is protected from extinction by none other than the
masculine element, embodied by the film’s two central characters. Although the Meryan culture is
dead, it can always be resurrected through the agency of memory or created ex nihilo, as long as the

demiurgic power in the form of a man exists.

6. In conclusion, the case study of Tofalaria and Few of Us has shown that Bartas’s films are
characterised by visualism, whereas ethnographicity is used instrumentally, i.e. ethnography is

subordinated to the vision of the author. Despite the contradictions inherent in Silent Souls, Celestial
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Wives of the Meadow Mari and Shosho in terms of the representation of their respective cultures and
the issue of otherness, these films challenge the relationship between fiction and ethnography in
cinema, enable a new look at the process of culture-making, and encourage the reflection of the
Russian identity. Among other things, the analysis of Bartas and Fedorchenko’s films has arguably
shown the potential and limitations of diverse strategies in ethnographic filmmaking. This in turn
creates premises for further discussion on a closer exchange between art and science and a different
understanding of ethnographic film that does not rely solely on the documentary tradition and
exclusively anthropologist-produced films.
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