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Peeter Torop. Kultuurimdrgid. Sarjas
Eesti mottelugu”, 30. ,llmamaa”, Tartu,
1999, 488 Ik.

Peeter Toropi ,Kultuurimarkide”
peatiikk ,Intersemioosis” on viimaste
aastate pohjalikumaid kasitlusi filmi-
teooriast. Vaid filmi kasitlevate akadee-
miliste distsipliinide puudumise stitiks
tilikoolides saab panna, et siia korvale
pole seada iihtki vahegi terviklikumat
ldhenemist, todde kogumit voi teoreeti-
list platvormi, mis tegeleks visuaalse
kultuuri ja filmi sisuliste v6i kas voi sot-
siaalsete funktsioonide kaardistamise ja
selle eripdradega eesti kultuuris.

Téiesti arvestataval tasemel on koha-
likus humanitaarteaduses olemas kuns-
ti-, muusika- ja kirjanduskésitlused. Ent
nende toimimise taustaks vorreldes fil-
miga on oluline eripara: kdik nad eksis-
teerivad selgelt institutsionaliseeritud
kujul, osana tunnustatud akadeemilises
humanitaarteaduste tervikus ehk liht-
salt iilikoolide dppekavades. Filmi alal
valitsev unustus on muutumas lausa
kurioosseks; filmid kdibivad klassikana
vOi uurimisvaarse ainesena vaid juhul,
kui nad on kirjandusteoste ekraniseerin-
gud, millega p&hikoolide dpilasi pee-
takse vajalikuks kursis hoida.

Oie Orava raamatute , Tallinnfilm.
Mingufilmid” I ja IT kaudu on vdima-
lik vahemalt tutvuda filmilooliste fakti-
deja omaaegse retseptsiooniga 140 filmi
kohta, mis Eestis aastatel 1947—1991
tehtud. Avaneva teadvusliinga kirjelda-
miseks voib tuua veel hulgaliselt detaile.
Eelnev viib méttele, et enne kui hakata
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vaatlema filme ja nende tdhendust omas
ajas, tuleks kindlaks teha selle kommu-
nikatsioonisulu pohjused, torge kultuu-
ri alateadvuses, miks kino on vélja arva-
tud ja naaseb avalikkusse alati hirmuna
(,eesti film on nagu omasitt...”). On see
protestantlik ikonoklastia, et film ilm-
neb alati kirjanduse siimptomina, tema-
ga on alati midagi valesti, taon kin o?

Miiiitilisel maal Mujal on 1960-nda-
test alates filmiuurimus jdudnud labida
tee Christian Metzi semiootikast Laura
Mulvey psiihhoanaliiiitilise taustaga
naisuurimuseni, Fredrick Jamesoni va-
sakpoolse laenguga kisitlustest Gilles
Deleuze’i odiisseiani kino viljal, kogni-
tiivsetest analiitisidest Slavoj Pipeki



rodmsate refleksioonideni. Neid erine-
vaid teekondi on juba joudnud kaardis-
tama hakata sellised kirjutajad nagu
Nicole Brenez artiklis, Algne teekond:
markusi kaasaegse teooria kohta” (The
Ultimate Journey: Remarks on Contempo-
rary Theory, http://www .latrobe.edu.
au/screeningthepast/reruns/brenez.
html).

Brenez peaks meid lohutama vihe-
malt selles osas, mis puudutab ndud-
mist teoreetilise platvormi jérele, nagu
nooremad kirjutajad seda méodunud
kiimnendil teatri- ja kultuurikriitikas
moistsid (valitses selline veider aru-
saam, et kultuur on tervik, mitte vald-
kondade kogum, mis on struktureeritud
nagu Kultuurkapital). Paistis, et ilma
platvormita kobaks kunstilise teksti kal-
lal juurdleja tiihjuses nagu René Des-
cartes, kes oli nous leppima kas véi koi-
ge viahemaga olemaks veendunud, et
midagi eksisteerib tdsikindlalt. Koige
originaalsemad kirjutajad on ndidanud,
et hea filmiteooria on selliste motete ja
ideede diinaamiline liikumine, millel
eraldi voetuna pole ranget distsiplinaar-
set seost ega positivistlikku pidevust.
Filmiteooria ei torju heterogeenseid lii-
kumisi, korge ja madala suhestamine on
algusest peale kuulunud filmiteooriasse
ning takistanud seda muutumast liiga
akadeemiliseks. Heitlikule loomusele
vaatamata on tal oma koht kriitikate ter-
vikpildis.

Margi ilmumine

Peeter Toropi ,Intersemioosis” on
iiks voimalikke viise filmi fenomenile
ldheneda. Métlema paneb vaid, et het-
kel on see ain u voimalik ldhenemine,
ette médaratud nagu kalvinisti saatus.
Filmikésitluse taustal seisavad siin vilja-
kas kirjandusdistsipliin ja semiootika-
koolkond. Et peaaegu koik on tdlgen-
datav mérgilisena, pole semiootikal ol-
nud probleemi, kuidas oma objekt maa-
ilma ebakindlate fenomenide seas ara

tundaja labi uurida. ,Kirjandus ja film”
(1987) algab naitega (ilmselt zen-budist-
likust) Spetajast, kes kiisib dpilaselt, mis
on kivi. Nagu selles traditsioonis tavaks,
algab tunnetuse teekond kahtlusest mil-
legi seni ilmseks peetu kohta, meelte
tithjendamisest, maailmast lahti laskmi-
sest, teadmatuse tunnistamisest. Legen-
di tolgendab teadlane Torop tdendoli-
selt teisiti, kui idamaine dpetaja ooda-
nuks oma Opilaselt. Eseme evidentses
kohalolus kahtlemise iileskutse asemel
loeb ta opilase vastusesse kartesiaanliku
kahtluse, tileskutse kategooriate kaupa
tuntule toetudes uurida seda, mille koh-
ta seni pole kindlat teadmist.

Otsekohe paljuneb kivi lugematu-
teks tunnetusobjektideks lugematutes
suhetes erinevate tunnetajate jaoks, mi-
da on voimalik uurida ja tapselt fiksee-
rida. Juba on sellega eeldatud terve
moistete vorgu olemasolu, millesse ese
saab mahtuda, omandades nii filosoofi-
lise diguse eksistentsile. Kiisimuse ,Mis
see on ja kelle jaoks?” korvale voiks siin
seada pigem heideggerliku motlemise
kiisimuse ,,Miks on pigem miski ja mitte
eimiski?”.

Minu meelest eeldab filmi fenomen
vahemalt korraks meelte tiihjendamist
koigest kontseptuaalsest, et lasta argu-
menteeritud liikumises filmikéasitlusse
tagasi valguda neil traditsioonilistel tun-
netuskasitlustel, milleta niikuinii hakka-
ma ei saa. Filmi vaatamise situatsioon al-
gab pimendusest, meelte sulgemisest
timbritsevale, et vaadelda midagi, mis ei
ole ei tegelikkus ega lihtsalt kunstiline
kirjeldus. Kui ka eeldada, et kaadrite lii-
kumisel ekraanil on konkreetne kunstili-
ne tahendus, on selle tdhenduse vahen-
damine radikaalselt erinev tekstuaalsest
tahistavast litkkumisest.

Tiihjuse ja eimiski valitsemine on
laédne teoreetilise tunnetuse hirm. Aega
kui pidevuse fenomeni vahendava kuns-
tina pakub kino mé&tlemisele ainulaadse
vdimaluse testida olemasolevaid késit-
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lusi kujutava kunsti kohta. Seda vdima-
lust kasutab ka Peeter Torop, teadvusta-
des aega vodib-olla pigem moistelisena
kui bergsonliku pidevuse fenomenina.
Filmimodernismi klassikasse kuulu-
vaid toid, naiteks Michelangelo Anto-
nionit ja tema filmi , Elukutse: repor-
ter” (Professione: reporter, 1975) oleks
keeruline vahendada tekstina, sailitades
ithtaegu intensiivsuse ja iseloomuliku
toimimatuse ohustiku. Filmi tdhendus,
otseselt vaatamise naudinguga seotud
laialivoolav vaartuslik agalma, asub esi-
algu kusagil kaugemal, valjaspool ole-
masolevate kunstivaldkondade sénava-
ra haardeulatust.

Filmi kodustamine semiootikas

Peeter Toropi analiitisid ulatuvad
siigavale kultuuri pohivastandusteni,
nagu Tartu koolkond neid méistab.
Artiklites eesti filmidest ,, Vaatleja”
ante et post factum” (1989) ja,, Harimi-
se kunst” (1999), vastavalt Arvo Tho
,Vaatleja” (1987) ja Sulev Keeduse
,Georgica” (1998) kohta, avaldub hu-
manitaarselt erudeeritud iildistusvoi-
me, mis kaldub filmikirjutises jérjest ha-
ruldasemaks muutuma. ,Georgicat”
vaadeldes on kirjutaja tdnu otsesele seo-
sele kirjandusklassikaga kahtlemata
rohkem omas elemendis ja neist viide-
test koorub vélja visuaalsele poolele
siimpaatselt vastuvotlik terviktolgen-
dus, otseses mottes kujundlik ja koguni
geomeetriline kasitlus.

Entjust pohjusel, et Vaatleja” puhul
on seosed kirjandusega noérgemad ja
teema erinev, tundub Toropi kasitlus
keskkonna ja inimeste suhetest huvita-
vam. Samas touseb esile kirjandustea-
dusele omane allikakriitiline poolus.
Toropil on olnud eelis tutvuda algsete
stsenaariumivariantidega ning see avab
asendamatu katsepoliigooni vordlemi-
sele ja korvutamisele. Selgeks saab, mil
maéral ja kuidas repisstdr Arvo Iho oma
algseid kavatsusi on teisendanud, ning
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voib-olla ka, kust jooksevad pohimétte-
liselt iihe stsenaariumi kinematograafi-
lise realiseeritavuse piirid. Teksti liiku-
mises muutub iihtlasi ndhtavaks iileta-
matu tdmme repissodri algsete kavat-
suste avamise suunas. Tavalisest roh-
kem paljastub kirjandusteadlase, selle
tahelepaneliku, teost respekteeriva elu-
kutselise vaatleja taga Torop kui kirju-
taja. ,Vaatleja” oma konfliktidega so-
bitub tegelikult vaevata tekstiuurimise
metafooriks, ning siin koneleb Torop ta-
vaparasest enam ise, taandudes marki-
de ja nende tdhenduse kultuurilisest
lummusest. Soovi korral voiks pikemalt
vaadelda, kuidas , Vaatleja” tegelasku-
jude kaudu vastandub Peeter Torop kui
tekstikeskkonna tervikut austav uurija
pédevakriitilisele réovpiitigile filmi-
maastikul.

Metoodiliste votete varamut tutvus-
tavad pohjalikult artiklid ,Kirjandus ja
film” (1987) ja ,Kirjandus filmis”
(1989). Programmilised kirjutised néita-
vad teksti ja filmi paratamatuid seoseid
ning viise, kuidas iiht meediumi teise
tile kanda, eritledes filmikeele erinevaid
tasandeid ning seades need struktuur-
selt vastavusse keeleteadusega. Nende
seisukohtadega on keeruline vaielda,
puudutamata formalismi pShimdtteid
ja terve selle teadusliku paradigma aja-
kohasust. Filmikeele késitlemist lihtsalt
sekundaarse modelleeriva keelena, eri-
nevalt kas voi maalikeelest, takistab re-
ferentside ja objektide tohutu hulk. Na-
gu argikogemuses, on osa sellest, mida
me ekraanil ndeme, tdhendusetu ja ju-
huslik, vajalik nagu paus muusikas,
lahutamatu olulisest ja moistetavast.

Kindlasti heidab kultuurisemiootika
valgust filmi kohale ja funktsioonidele
kultuuritervikus. Ent oluline vahe on,
etnii tekkelt, tajuoperatsioonidelt kui ka
seesmiselt tilesehituselt on film marksa
heterogeensem. Filmi paik on koikjal,
kultuuridevahelise professionaalse pii-
ririkkujana pakub kino semiootikale tri-



vialiseerivat konkurentsi. Usun, et kir-
jandusliku formalismi méttefiguurides,
mis on haalestatud tegelema sootuks
teiste probleemidega, kaldub &hmastu-
ma ja kaduma just puhtalt kinemato-
graafiline, ajaline ja protsessuaalne
poolus, film is e. Pdhjusi, miks ni-
teks eesti film sellisele semioosisele
vastupanuta allub, v6ib leida hulgali-
selt. Vahemalt {iks neist puudutab ter-
vet eesti filmikultuuri stigavamalt.
Kuidas ka vaadelda viimase paari-
kiimne aasta toid, filmikriitikas on toi-
mumata jadnud oluline p&ore. Korra,
stimmeetria, siimboli, humanismi, {ihis-
konna, hierarhia ja karakteri moiste on
jddnud puutumata, neile on jaetud voi-
malus end kinnistada, samal ajal kui
mujal on need teisenenud ning nii film
kui kriitika killustunud arvukatesse
suundadesse. Eesti filmitegijad on tead-
likult loonud pretensioonikaid kultuu-
rilisi tekste, kus detailide ja situatsioo-
nide timber sulguvad stimbolid, kujun-
did ja liikumised on korrastatud pigem
kirjandusele kui vahetule kogemusele
tuginedes. Toropi artikkel ,Mangufil-
miaasta 1988” (1989) demonstreerib
veenvalt, et vahemalt 1980-ndate 16puni
oli filmitegemine intellektuaalne kul-
tuuripraktika, mida vastavalt ka tolgen-
dati. Kahtlase keebiga mees korvalténa-
vast, Eesti Kino, parandas nende adek-
vaatsete analiitiside kaudu kahtlemata
oma staatust kohalikus kultuuris.
,Intersemioosise” peatiikk ei ole sel
juhul ainult tiks vaatenurk, vaid terve
meie filmikultuuri moistmise paradig-
ma. Semiootika on meie kultuuritead-
vuse Nokia, loodusesse ja kultuuri plah-
vatanud modelleerimis- ja uurimisvote-
te kogum. Iseloomulik on samuti nii ees-
ti filmi kui ka semiootika seotus vene
kérgkultuuri ja selle vaartusmaailmaga.
Valdav osa senini aktiivseist filmitegi-
jaist on hariduse ja vaated kunstile
omandanud Moskva filmikoolis, vene
kérgkultuuri méjuvéljas. See avaldub

juba alates detailidest, millised on tege-
lased ja nende taotlused, repissodride ja
stsenaristide tdmbes psiihholoogiliste
konfliktide ja metafoorsete piltide poole.

Kuidas autor surnust iiles tduseb

Kui piitida avastada argumente To-
ropi késitluse vastu, siis tulenevad need
rohkem sellest, mis eesti filmikultuuris
ja -kriitikas puudub, kui artiklitest en-
dist. Uhe fundamentaalse suundumuse,
mis puudutab semiootikat tervikuna,
voib siiski filmi puhul esile tosta. Tolke-
meetodite analiiiis ja kohandamine fil-
mi jaoks artiklis , Kirjandus filmis” an-
nab eelkdige vordlusmomendi litkumi-
ses tuntult tundmatule. Ent sellega kaas-
neb ka visuaalsete fenomenide taanda-
mine kirjale, tdhistavate protsesside
pealesurumine mittetdhistavale liiku-
misele, mis tegelikult eelneb ja vastan-
dub kirjale. Kogemuslikult simuleerib
film tegelikkust viisil, mis selgelt aval-
dus esimestel filmiseanssidel. Kuigi
praegu keegi enam rongi eest saalist val-
ja ei jookseks, pole see esmane koge-
muslik impulss kinoteadvusest kadu-
nud. Erinevad visuaalse jutustamise
tehnikad paigutavad vaataja erinevale
positsioonile ekraanil toimuva suhtes,
kuid vahetu héivatud olemine siind-
mustest on ka filmi kui teksti motesta-
misel keskne. Semiootika loob filmi
moistmisele tee vastassuunas, sidudes
seda rohkem kirja fenomenidega, ref-
leksiooni ja mdistelise terviklikkusega.

Peeter Toropi lahenemisviis filmile
kui tekstile on autori algset kavatsust
otsiv ja geneetiline. Vottes kujutisele ta-
henduse loomise lahti detailideni nagu
valgus, vaatenurk, pestid, piitiab se-
miootika avastada iihtset tdhenduste
komplekti kui teksti homogeenset alli-
kat, mille tile autoril on kontroll. See
keeruline iilesanne muutub néiliselt
lihtsamaks kirjandusteoste ekranisee-
ringute ja ajaloosiindmuste késitlemise
puhul, kus repissoori loodavale fiktsioo-
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nile on seatud teatud piirid ja oluliseks
muutub materjali méistmine. Siin tun-
nistab Torop: ,Et pilt on sénast palju
konkreetsem, tekib ajalooteemaliste fil-
midega seoses palju eetilisi probleeme”
(Ik 158). Minu arvates néitab see lause
tthtlasi iiht hargnemispunkti, kust saab
edasi motelda tdiesti teises suunas.

Samas, kui pilt méjub konkreetse-
mana, on ta ka ddrmuseni tdhendusetu
teises mottes. Lauset v6i olukorra kirjel-
dust me mé&istame enam-vahem iihetd-
henduslike sénade kaudu. Visuaalsel
kujutisel samas situatsioonis ei ole sa-
mavdrdset tahendust: need on keele t&-
henduste objektid ise, mis kaadris ilmu-
vad. Seosed ja tdhendus luuakse pigem
ajalises pidevuses. Aarmuslikul juhul
muutuvad psiihholoogiliste seisundite
kirjeldused, millel tekstina voiks olla
konkreetne kogemuslik sisu, filmis liht-
salt psithholoogilise seisundi kui sellise
markeeringuks. Kujutlegem lauset , Tal-
le néis, et ta tunneb tiilesoolatud toidu-
palades naise pisarate maitset ja et ta
kugistab alla omaenese siiiid” (Milan
Kundera, ,Hiivastijatuvalss”, 1k 28,
,Monokkel”, TIn, 1998) adekvaatselt
véljendatuna filmikeeles.

Detaile, mis ilmuvad lihtsalt visuaal-
se antusena ega tdhenda teksti seisuko-
halt midagi olulist, on iihes filmis 16pu-
tu hulk. Seda arvestades oleks liialdus
eeldada, et autoril on nende detailide
iile tdielik kontroll, et ta algusest peale
loob ainult terviku seisukohalt olulisi t&-
hendusi. Ent just sellise eeldusega minu
meelest ldheneb semiootiline uurimus
filmitekstile, vahemalt siis, kui tegemist
on ldhilugemisega. Filmis on huvita-
vamgi jadk, miski, mis autori kontrolli
altpagebja filmi sisu d6nestama hak-
kab. Teatud méttes valistab semiootiline
lahenemine ebadnnestunud teose ja seab
sellega valjakutse kriitikale. Ka Torop
puudutab seda vastuolu artiklis ,Aja-
loo aegruumis” (1991), kus késitletakse
Jiiri Sillarti , Aratuse” (1989) kriitilist
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vastuvottu. Kriitika vastuseisu taga
néeb ta vihest tdhelepanu ja heatahtlik-
kust filmi keele vastu (lk 161). See paneb
kiisima, kas komplitseeritud filmikeele
kasutamine, kui seda tehakse naiteks
kohmakalt ja autor oma taotlustes eba-
onnestub, iseenesest seab teose vilja-
poole vaataja voi kriitiku hinnangut.

Korvalpilk teistele teooriatele
Fenomenoloogiliselt ei ole filmi lii-
kumine taandatav traditsioonilisele
tekstiloome protsessile. Deleuze'i filo-
soofiakdsitlus proovis esimesena aseta-
da filosoofia tdhenduse mitte fikseeri-
tud moistetesse, vaid motlemise liiku-
misse. Toe ja tegelikkuse kasitlemise
iilesande asemele toob ta mdistete loo-
mise protsessi. Poststrukturalismi t66
seisnes terve hulga méttesiisteemide
liigendamises ning uute késitluste pak-
kumises nende asemele. Filmiteaduse
korvale 16i paljuski just poststruktura-
lism uue filmifilosoofia, mis vdéimaldab
seda fenomeni pohjalikumalt mdista,
sidumata seda paratamatult kunstiga.
Teisenesid ka keele ja margi késitle-
mise perspektiivid.Jacques Derridal on
mitmeid leidlikke analiiiise, kuidas kirja
enese loogika on alla surunud filosoofi-
lise méttevabaduse, peatanud huvipak-
kuva idee liikumise ja suunanud selle
tagasi sissetootatud radadele. Jélje to-
peldatust on aga voimalik leida, toole
panna ja re-produtseerida filmis. Repis-
soori kasutuses on l1oputu hulk takti-
kaid, kuidas oma kavatsusi edastada,
tithistada mone visuaalse pisiasjaga
,sisu” vdi anda sellele kahekordne ja
vastandlik tdhendus. Véime helistada
nagu David Lynchi ,Kadunud kiirtee”
(Lost Highway, 1997) tegelane oma koju
ja rddkida kulmudeta mehega, kes sei-
sab meie korval, kuid on ka ,,seal”. Eel-
dada teoses dominantset téhistajat, mil-
le timber koonduvad teised, ei ole enam
hédavajalik, et teost mdista ja selle tol-
gendamisméangu siseneda.



Kirja tdhistusviis on edasiliikkav,
margist jargmisele mérgile suunduv 16-
putu liikumine, mille , jalje” tihendus al-
gab Derrida jaoks vagivaldsest peatami-
se aktist. Samas rddgib peatamine vastu
neile protsessidele, tanu millele kirja ta-
histusvdime ennekdike toimib. Véimalus
liikuda kaugemale on olemas, kiri surub
aga peale iihe tdlgenduse, ithe versiooni,
loogika. Kriitika ja kirjakultuur tavaliselt
eeldavad, et filmitekstil peaks olema tiht-
ne lugemisviis voi voti. Derrida erinevu-
se taktika seisneb iga olulise mdiste tra-
ditsioonilisele télgendusviisile vastandli-
ku lugemisviisi voimaldamises. Kui Der-
rida kasitlused olid ka vastulugemised
senisele filosoofilisele traditsioonile, pole
see veel piisav pohjus pidada neid vana-
nenud moeteooriaks. Film laseb gram-
matoloogiat paista teises valguses. Vi-
suaalne ,jdlg” on piisavalt komplitseeri-
tud ja heterogeenne, et seada kahtluse al-
laainult semiootilise lugemise ees-
digus, selle viis peatada tdhendus.

Visuaalse lausumise iseloom on teist-
sugune: see ei ole litkumine esmalt deko-
deerimist vajavalt margilt jargmisele,
vaid vahetult, simultaanselt ja tdhendu-
setult haaratav intensiivsus. Kino on va-
banemas seni paratamatust seosest kir-
jaga, mida justkui eeldab stsenaariumi
vaheetapp. Roy Anderssoni ,Laulud
teiselt korruselt” (Sdnger frin andra
viningen, 2000) on ilmselt iiks hilisemaid
néditeid modernismijargsest filmist, kus
aja kui filmi iihe pohikriteeriumi toonita-
mine tiihjendab esmasel tasandil siind-
mused sisust. See ei ole enam moder-
nistlik meditatiivne aeg, mis on lahuta-
matult haaratud véoérandumise ja toe
duaalsesse liikumisse. Filmi otse pato-
loogiliselt ratsionaalsed siindmused sea-
takse meie argikogemuse taustale, lahe-
nedes absurdi algsele nigemusele. , Lau-
lud teiselt korruselt” siindis praktiliselt
ilma stsenaariumita mitme aasta jooksul,
tekkides fragmentidest ja neeldudes
neisse.

Iseseisev ndide kirja ja kirjanduse pri-
maarsuse vastu filmi puhul oleks doku-
mentaalfilm, kus autori kavatsusel filmi-
mise hetkel on piiratud méju teose hilise-
ma ja ,tegeliku” tdhenduse kujundami-
sele. Sageli ei tea dokumentaalfilmi
autor, mis vaadeldavaga juhtuma hak-
kab, kui filmimise protsesski jaotub mit-
me aasta peale. Uks filmikirjutiste eripa-
rasid on olnud piiiid dokumentaal- ja
mangufilmi selgelt eristada, nagu segaks
tavalise” tegelikkuse ja mangufilmi {ih-
tede kriteeriumide alla seadmine viima-
se kunstiliselt eelistatavat kdsitlemist.
Dokfilmides ilmuvad visuaalsuse feno-
menid avatumalt, alla surumata, ning
seetdttu on méangufilmid stilistiliselt ha-
kanud dokumentaalset kui autentset jal-
jendama. Korraparaselt ja hierarhiliselt
korrastatud stsenaarne materjal on just
kirjale omane tdhistusviis, visuaalse allu-
tamine kirjale, ning iseloomustab endi-
selt filmitootmise ideaalset protsessi.
Koomiksi ja story-board’i motestamine
kahe meediumi vahel pakuks viga pone-
vaid véimalusi nii kirjandusele kui ka fil-
mile lahenemiseks.

Film t6e projektoris

Toropi keelekasutus on teaduslikult
sidus ja reflektiivne, filme kirjeldatakse
metakeeles, kus moiste on vasteks ter-
vele fenomenile ja kipub kaduma kon-
templatiivne vaadeldavasse suhtumine.
Osalt on see akadeemilise objektiivsuse
tunnus, kuid millegiparast tundub ka
teadliku keelelise askeesina, uuritavale
valdkonnale ainuomase méngulisuse si-
hiliku eitusena. Need analiiiisid on eru-
deeritud ja samas osavétmatud, puudu-
tades filmi vahetut kogemusvalja just-
kui riivamisi. Mikroskoopilise otsiva
analiitisi asemele astub tervikust lahtuv,
valmisfiguuridel pohinev pilk. See pilk
otsib kiill esialgseid impulsse ja loomin-
gulist geneesi, kuid teeb seda kirja ja
teksti geneesi sonavara kasutades. Selli-
ne ldhenemine ei luba takistamatult

137



haarata filmi kuhjuvaid heterogeenseid
elemente erinevatelt tasanditelt, mangi-
da filmi pinnal labi taktikalisi 6ppusi,
mis on omased filminaudingule.

Semiootilist ldhenemist kasutades
ndib paratamatult tekkivat vajadus lu-
geda filmi sisse tegelase- voi autori-
keskne sonum, inimlikku olukorda
puudutav iildistus. See tuleneb omakor-
da eeldusest, et teksti ndol on tegemist
autori kodeeritud sonumiga, vaartusli-
ku objektiga teksti taga, mis on peidetud
tema markidesse. Juba mitmed varase-
mad ldhenemised filmile sellist kont-
sentreeritud tahendust ei eelda. Piir nar-
ratiivse panrifilmi ja modernsemate
ndhtuste vahel jookseb Alfred Hitch-
cocki juurest, kelle jaoks siindmuste
moistmisel ei olnud kesksel kohal enam
lihtsalt kaamera, vaid pilk, mida kaame-
ra vahendas, pilk, mis ei ndinud enam
koike ja paigutas vaataja siindmuste
keskele.

Hitchcocki-jargne film on vastasti-
kuste suhete viéli, millel astuvad jousse
teised reeglid kui agentsus, autor, mote.
Kirjandusteoorias piisava vabadusega
lahterdatud autori, tema kavatsetud ta-
henduse ja teksti interpreteerimise voi-
maluste suhe pole filmis algusest peale
olnud iseenesestmoistetav. William
Faulkner Hollywoodis v6i kirjaniku va-
likute kujutamine Joel ja Ethan Coeni
,Barton Finkis” (1991), kus Faulkner oli
vaidetavalt prototiiiip, illustreerib
autorsuse tinglikkust filmis. Valja 16iga-
tud I6pud, tsensori noudel iimber mon-
teeritud filmid, erinevat laadi force ma-
jeure'id kuuluvad selle produktiivse me-
haanika juurde, mis on palju sagedasem
ja samas peidetum kui piitided kirjan-
duse vaba teadvust tsenseerida.

Semiootika sdnavara ei toetu mitte
lihtsalt keele analoogia, vaid keele pri-
maarsuse eeldusele. Méningal juhul
realiseerub film tGepoolest reana, mida
saab moista hierarhiliselt keelest tule-
nevana. Alguses on idee, siis kirjutatud
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stsenaarium, mille muutumist filmiks
saab vaadelda tolkeprotsessi iseloomu-
likke tunnuseid omavahel kombineeri-
des. Ent nii nagu kiri on kirjanduse jaoks
muutunud tingimatuks meediumiks ja
tegelikult ka mé&tlemise struktuuriks,
mille kaudu saavad avaneda koik teised,
on filmi jaoks selleks ndgemus voi visi-
oon, keele-eelne visuaalne taju. Kui anda
Kaspar Hauserile kaamera, suudaks ta
meile selgitada, mis temaga juhtus.

Kéesolev retsensioon on kirjutatud
pikema aja jooksul. Kindlasti vajaksid
mitmed ideed paremat lahtiseletamist,
et tdusta retsenseeritavaga vordsele ta-
semele. Ma ei soovigi ndidata, nagu
oleksin neutraalsel seisukohal, mis
puudutab kriitika ja filmiteaduse posit-
siooni. Eelistan avastada uusi voimalusi
filmis, mis ei allu veel keelele, ja piitida
neid keelestada, ning sama moodi ka
teoorias. Eesti filmiuurimine laheks
kahtlemata rédmsamalt, kui siin leiduks
hulk erinevaid seisukohti, mis tiksteise
vastu huvi ilmutaksid. Usna paradok-
saalselt toetub ka filmi rahastamine just
kirjeldatud geneetilisele skeemile poh-
jus-tagajdrg. Idee, stsenaarium ja teostus
tulenevad {iksteisest gradatsiooniliselt,
jark-jargult vaesudes, nagu Platoniidee
asjaks teisenedes. Sellest on kahju, sest
ka siin v&iks piiiida avastada filmi jaoks
midagi uut, mangides iile ,reaalse”
pohjuslikkuse ahela.

Peeter Toropi raamatu , Kultuurimdr-
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