FILMIDRAAMATEHNIKA XI

OLEV REMSU

(Algus TMK 2004, nr 2, 7, 8/9, 10, 11 ja 2005, nr 1, 2, 3, 5, 6)

9. Loo 16pp. Lugu loost

Ma olin umbes kolmeteistkiimneaas-
tane, sama vana kui Antoine Doinel, kui
Tartu kujukate kipsvalgete seinabarel-
jeefidega kinos ,Saluut” ndidati Fran-
¢ois Truffaut’ ,400 looki” (Les Quatre
cents coups, 1959). Oli pdgus Nikita
Hrustsovi sula ja N Liidu ekraanidel
jooksis titirikest aega meisterlikke filme,
muuseas ka kogu itaalia neorealism,
mida ma tédnaseni imetlen. Saan aru, et
teil on teistsugused iidolid.

Mind haaras juba kinos vappepala-
vik, vérisesin ja habisesin, maletan, et
ma ei saanud oma alahuult kuidagi seis-
ma, see lihtsalt tombles, olin kaotanud
aru, ma ei juhtinud ennast, ilmselt lidu-
sin parast seanssi ummisjalu nagu arutu
zombi modda linna ringi; méletan, et
toibununa leidsin ennast ootamatult
Kreutzwaldi ausamba juurest Emajoe
ddrest. Ka Antoine jouab finaalis vee
darde, talle on selleks veeks kiill meri.

See lugu oli minust. Tahtsin endale
samasugust ruudulist jakki nagu Antoi-
ne’il, hakkasin tegema koolist poppi ja
modda tanavaid hulkuma nagu temagi,
ja ega Tartu ja Pariis nonda erinevad
olegi, ka mina ei 66binud paar korda ko-
dus nagu minu suur eeskuju ekraanilt.
Ma kdisin filmi vaatamas parasjagu kor-
di, ma oskasin kinno minna ilma rahata,
plangupiletiga, nagu tollal deldi, kus-
juures viljend oli laenatud spordivoist-
lustelt.
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Mis mind siis kiitkestas? Kas ma vot-
sin absoluutselt ja motlematult, seega
taiuslikult omaks prantsuse nouvelle
vague’i (uue laine) esteetika, filmikunsti
literatuursusest lahtipddsu, poststruk-
turaalse poliitilise modernismi, antiillu-
soorsuse ja muu eksperimenteerimise,
mida Truffaut algul kuulutas teoreetili-
selt oma kuulsas manifestis Cahiers du
cinema ning hiljem realiseeris ,,400 166-
gis” (Aitken, lk 133)? Just nimelt! Kuigi
mulle tollal Truffaut’ nimigi midagi ei
oelnud, mul polnud 6rna aimu neist
musttuhandest salakavalast nipist, mil-
lega minu samastumine ja totaalne ka-
tarsis esile kutsuti.

Ma olin veel loomulik, votsin filmegi
vastu vahetult, mitte 14bi eelteadmiste
ja eelhinnangute roosa udu. Minu jaoks
Antoine elas, oli ,paris”, mitte valguse
vari tselluloidlindilt. Hiljem olen luge-
nud, et Truffaut tabas dra prantsuse elu
pohisuuna (The French Cinema Book, 1k
248). Aga see oli ka minu elu!

Miks sai Antoine mulle lausa hinge-
sugulaseks?

Tema kiis koolis, mina k&isin koolis,
neil levisid seal Pariisis erootilised fo-
tod, meil Tartus samuti, temal oli igal
pool paksu pahandust, minul samuti,
teda piinasid dpetajad, mind niisamuti,
temagi oli emaga tiilis, temal oli tdeline
sober, mina igatsesin endale sellist
saada.



Kunst moéjub meile ainult meeleliselt
konkreetsete iiksikjuhtumite kaudu,
millega meil tekib vastastikune kommu-
nikatsioon, millest me aru saame, me ei
taha seletamist, vaid kujutamist. Niisiis
on Truffaut oma verbaalkeeles loodud
teooria tolkinud audiovisuaalsete ku-
jundite keelde, ja hiljem anti talle kasi-
kirja eest ,Oscar”. Uhesonaga, kogu
tumbruskonna moju tiletab ammu Antoi-
ne’i vastupanuvodime, Antoine on draa-
masituatsioonis, millest tekib ridamisi
véljapddsmatuid olukordi ja konflikte.

Oppigem — koolitemaatika liheb
ikka ja alati inimesele hinge, kuna enam-
viahem koik on koolis kdinud. Kooliepi-
soodides saab tegelast detailide kaudu
vaatajale ldhedaseks muuta.

Antoine’i dramaturgiliseks situat-
siooniks on tema noore ja liitirilise mina
sobimatus siia koledasse ja hoolimatus-
se maailma. Ta vajab endast lugupida-
mist, ent maailm lihtsalt haavab teda
oma vihaga, oma tikskdiksusega. Maa-
ilm on vanade loodud, maailm on noor-
te vastu, eriti kannatavad need, kes tiis-
kasvanute kehtestatud normidest veidi
erinevad. Niisiis, esimene asi. Antoine
on pandud draamasituatsiooni, Geor-
ges Polti klassifikatsiooni jargi kannab
see numbrit VII ,, Julmuse voi dnnetuse
ohvriks langemine”, alapunkt E , Onne-
tu, kes on kaotanud igasuguse lootuse”.
Pidage meeles, kui teie loo (pea)tegelast
ei anna paigutada Georges Polti liigitus-
se. Prantsuse teatrikriitik Georges Polti
luges labi 1200 koigi aegade ja rahvaste
draamateost, jalgis 8000 tegelase elu ja
saatust ning esitas 1868. aastal postulaa-
di, et koik, mis nendega juhtub, voib
paigutada kokkuvottes 36 dramaturgi-
lisse situatsiooni.

Hegel esitab oma , Esteetikas” (He-
gel, 1k 215 —226) konfliktide tiipiseerin-
gu, millel on sarnasust ja isegi tihtelan-
gevusi Polti klassifikatsiooniga.

Draamasituatsioonide limiteeritus
on olnud aruteluks Polti todst varemgi,

oma aja suurima kultuurierudiidi Jo-
hann Wolfgang von Goethe keskust-
eludel.

14. veebruaril 1830 kirjutas Goethe
erasekretdr Johann Peter Eckermann
oma péevikusse ,Vestlused Goethega
tema elu viimastel aastatel 1823 —1832":
~Seepeale raagib Goethe [Carlo] Gozzist
ja tema teatritegemisest Veneetsias, kus-
juures improviseerivad néitlejad saavad
katte pelgalt stizeed. Gozzi olevat arva-
nud, etleidub vaid kolmkiimmend kuus
traagilist situatsiooni; Schiller olevat us-
kunud, et leiduvat rohkem, aga tal ei
olevat onnestunud isegi nii palju leida”
(Eckermann, 1k 527).

Niisiis, pange korva taha: kui teie loo
tegelast ei anna paigutada Polti draama-
situatsioonide klassifikatsiooni, siis ei
ldhe ta kellelegi korda.

Véhe sellest! Peategelane sattugu pi-
devalt ithest viljapddsmatust olukorrast
teise, tiletagu kogu aeg raskusi.

Veidi teooriat!

Draamasituatsioon tekib siis, kui te-
gelast mojutavate psiitihiliste, fiitisiliste
ja vaimsete asjaolude moju on suurem,
kui ta suudab taluda. Draamasituatsioon
voi siis veidi pikemalt 6eldes dramaati-
line situatsioon pingestab kogu filmi
voi viahemalt enamikku aega filmist. V6i
siis Georges Polti definitsioon: draama-
situatsioon on see, mis muudab olu-
korra poordumatult teistsuguseks (Polti,
lk 8; Brewster ja Jacobs, 1k 29).

Dramaturgilist situatsiooni episoodi
tasemel nimetame wvdiljapddsmatuks
olukorraks, viiksemat sorti raskusi ja
tokkeid takistuseks (Mitta, 1k 49). Dra-
maturgiline pingestatus tekib siis, kui
(pea)tegelane {iiletab pidevalt takistusi,
satub tihest viljapadsmatust olukorrast
teise ning on draamasituatsioonis. Ing-
liskeelses kirjanduses on kéibel termin
dramatic tension, mida voimegi tolkida
draamapinge(statuse)ks, viljapadsmatu
olukorra markimiseks on sona tableau,
mille tolkevaste oleks dramaatiline pilt,
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elav stseen voi kuidagi niimoodi. Usna
tihti on inglise keeles aga terminid dra-
matic situation ja tableau identsed, tei-
nekord eristatakse viimane situatsioo-
nist kui selle diinaamiline osa (Brewster
ja Jacobs, 1k 37).

Kes oskab mddrata sonade vanust,
kuid mulle tundub, et draamasituat-
sioon koigi poolt aktsepteeritud termi-
nina tuli teatrimaailma prantsuse kee-
lest ning jdi ptisima 16plikult parast
Georges Polti esitatud 36 draamasituat-
siooni, vdib-olla on digem Gelda: parast
raamatu , Les trente-six situationes dra-
matiques Georges Polti” tiletildist vélja-
naermist, sest mis liidaks inimkonda
rohkem kui tithine vaenlane, keda on nii
meelepdrane tiheskoos tolaks tembel-
dadal

Teame, et draama tuleb kreekakeel-
sest sOnast tegevus, prantsusesituation’i
tolkevaste on eelkdige asendja asupaik,
alles seejdrel olukord ja situatsioon,
ning seega oleks Polti situation drama-
tique nagu ise dramaturgiline nihtus,
kuna sisaldab liikumise ja paigalseisu
vastuolu — ddrmiselt diinaamiline tege-
vus ja suhteliselt staatilineasupaik, see-
ga on termin okstitimoron.

Hegel eristab situatsiooni puudu-
mist ja kindlaksmaératud situatsiooni,
kusjuures situatsiooni puudumise néi-
teks toob ta vanakreeka ja egiptuse
skulptuurid, ka kristlikus kultuuris ku-
jutatakse nii Jumalat kui ka Jeesust sa-
muti ilma situatsioonita. Pole situatsioo-
ni, pole tegevust, pole ka vermitud ka-
rakterit, kuna just situatsioon ja tegevus
vermib karakteri. Hakkab situatsioon
vilja kujunema, hakkab tekkima indi-
vidualisatsioon ja karaktergi, esimene
etapp ongi tileminek vaikusest ja rahust,
situatsiooni puudumisest, liikumisse ja
ilmekusse. Ka egiptlastel on skulptuure,
kus jumalaid on kujutatud liikumatu
pea, tihedalt vastu keha surutud kitega,
ent juba viljasirutatud jalaga, mis teeks
nagu esimese sammu. Kreeklased kuju-
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tavad oma jumalaid puhkehetkel, istu-
mas, rahulikult kaugusesse vaatamas.
Nii v0i teisiti annavad need algelised si-
tuatsioonid skulptuuridele juba esialgse
kindlaksméé&ratuse. Situatsioon saab
veel enam kindlaks méairatud siis, kui
tekib mingi eesmark, mis on katketud
skulptuuri olemusse, kui skulptuur on
kujutatud juba vilisilmaga seotud tege-
vuses ning viljendab oma sisu (Hegel,
Ik 209—211). Hegelgi jouab aruteluga
Goethe romaani ,, Wilhelm Meister”
juurde, analtitisib Wilhelm Meisteri ka-
rakterit. Moistate, kuhu ma sihin. Kui
litkumatust skulptuurist saab litkuv te-
gelane, siis on tiheaegselt maaratud
kindlaks nii situatsioon kui ka karakter,
entjust draamasituatsioonis rabelemine
paneb tegelase liikuma.

Episoodidramaturgiaks on vilja-
pddsmatu olukord, episoodi- ja terviku-
dramaturgia seob kokku draamasituat-
sioon, kuna koik véljapddsmatud olu-
korrad peavad olema tingitud drama-
turgilisest situatsioonist. Mida sidusa-
malt, seda parem. Viljapddsmatu olu-
kord ise koosneb 1) viljapddsmatusse
olukorda sattumisest, 2) viljapddsma-
tus olukorras olemisest, 3) alternatiiv-
sest faktorist, 4) viljapddsmatust olu-
korrast viljapidsemisest, mis peaks
olema samas ka uude véljapddsmatusse
olukorda sattumine (Mitta, 1k 35).

Mis on alternatiivne faktor? See on
lahend vaataja peas, vaataja vaimus&h-
vatus filmi aktiivse jalgimise ajal, kuidas
tegelane oma supist vilja rabeleb. Vilja-
péddsmatut olukorda voibki metafoor-
selt nimetada ka supiks voi 16ksuks, ja
tegelane peab hirmsat vaeva ndgema, et
sealt vilja paddseda. Téna telekas popu-
laarsed nnreality show’d ongi (ilma loo-
giliselt tiles ehitatud loota) viljapadsma-
tud olukorrad, inimesed (ja need osa-
tditjad ei ole tegelased klassikalises mot-
tes) pannakse madudega klaaspuuri,
dzunglisse ja mitmele poole mujale,
telepublik ragistab ajusid, otsib neile



véljapéddsu. Kédrid vaataja oodatud ja
autorite antud lahenduse vahel ongi
dramaturgia. Méangufilmi autorite la-
hend peab olema samaaegselt zanri jar-
gi ette madratud tinglikkusereeglite pii-
res, see peab olema tihteaegu tabatav ja
illatav. Juri Lotman kasutab siinkohal
terminit ennustamatus. ,Plahvatushetk
on ennustamatuse hetk. Ennustamatust
ei tule maista kui l6putuid ja téiesti piiri-
tuid voimalusi tihest seisundist teise.
Igal plahvatushetkel on ileminekuks
uude seisundisse oma valik vordselt
toendolisi voimalusi. Viljapoole selle
valiku piire jadvad need muutused, mis
on etteteadaolevalt voimatud.” (Lot-
man, 1k 141). Niisiis, vaatajat ei tohi ha-
neks tdommata tinglikkuse reegleid dkki
muutes, vaataja peab tddema, et autorite
lahendit véljapddsmatust olukorrast
véljapdadsemiseks vois tegelikult ette
ennustada, tal jdi draarvamisest vaid
tsipa-tsipa puudu.

Agamaju piitian tagantjarele endale
seletada, mis mind nii jadgitult Antoi-
ne’i loos haaras?

Antoine on toeline protagonist, ta
tiletab kogu aeg raskusi, nii enda sees
kui maailmas enda timber. Ta otsib pi-
devalt viljapddsu rébalatest olukorda-
dest. Ta on aktiivne, ta tegutseb, ta ei
ptisi hetkekski paigal.

Dramaturgia on Taaveti ja Koljati
kahevbitlus, ,400 166gis” on Taavetiks
Antoine, vidike ja tubli; kui , Oidipuses”
oli Koljatiks kiuslik saatus, siis siin on
Koljatiks saatusega vordvaérne vastane
— kale janoortevaenulik tihiskond. Kol-
jatluse esindajaid on dige mitu: kirjan-
dusopetaja, Antoine’i kasuisa, tema
ema, politseinikud, kasvataja koloonias
jne. Antoine on vaike ja noérgake, teised
suured ja tugevad, meie, vaatajad, taha-
me talle appi totata. Koljat peab Taave-
tile liiga tegema, Taavet peab olema
sttitu kannataja.

Filmi algusest kulub ehk paar minu-
tit, enne kui Antoine pannakse tunnis

korrarikkumise péarast nurka seisma,
esimesse valjapddsmatusse olukorda.
Nonda on kohe ekspositsioonis meile
selgeks tehtud, kes on protagonist —
just nii lihtsalt ja nii kdhku see kiib. Va-
he sellest, meie eelteadmised filmikuns-
tist ja sisemine dramaturgiavaist otsib
kohe antagonisti ja leiab selle karistajas
kirjandusodpetajas ning nii jadme oota-
ma nende kahe ebavordse vahel konf-
likti, voi, mis veel meeldivam, konflikte,
mis rajaksid aluse kulminatsioonile ja
katarsisele, puhastusele meie sees.
Konflikt tekitatakse varakult alla pan-
dud miiniga, vaataja ootab juba ammu,
millal see ometi plahvatab. Kui ootus
muutub drevaks ja pikapeale viljakan-
natamatuks, siis nimetatakse seda
suspense’iks.

Nii, poiss on pigis, ta on viljapaés-
matus olukorras, seda ka silmanihta-
valt — ta on nurgas, tahvli taga, teda ei
ole paistagi.

Loomulikult ei ole ohus ta elu, kuid
gradatsioonireegli jargi peabki koik
algama pisiasjadest.

Koik peab olema motiveeritud, dra-
maturgias ei tohi olla midagi juhuslikku
ja ebaloogilist. Ka katk Teebas oli taga-
jarg.

Antoine’i pani kirjandusépetaja nur-
ka — see on Antoine’i esimene vilja-
pddsmatu olukord — pisikese tileastu-
mise eest, milles Antoine ei olnudki eriti
stitidi. Aga natuke ikka oli. Tapselt nagu
Oidipus. Oleks ta kohe hoolikalt asju
uurinud, oleks ta teadnud, et tappis ju-
huslikult oma isa, ja tal oleks jaanud vé-
hemalt emaga abiellumata.

Kui palju oli Antoine siitidi? Kui pal-
ju tehti talle tilekohut? Sellel kaalul ei
panda paika ainult Antoine’i karakter,
vaid ka kirjandusopetaja karakter.

Antoine andis tunnis edasi temani
joudnud erootilise naisepildi, sikerdas
sinna paar kritseldust juurde. Kas ta
oleks pidanud selle kirjandusdpetajale
andma? Voi jitma asja hoopiski tdhele-
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panuta? Just reageerimise valikuga ha-
katakse pisitasa lahti kerima Antoine’i
karakterit — tema huvisid, tema vanust.
Antoine tahtis pilti edasi anda, dpetaja
mérkas ja roogatas — hakati lahti man-
gima antagonisti karakterit.

Uhesonaga, pisut oli ja suuresti ei ol-
nud pohjust Antoine’i karistada. Meie,
vaatajad, annaksime Antoine’ile sellise
tileastumise andeks, nagu me moistame
Oidipustki. Kirjandusodpetaja seda ei tei-
nud, jarelikult me vastandame end kir-
jandusopetajale, jarelikult pandi toole
meie stimpaatia-antipaatia valiku moo-
tor. Mida halvemini me kirjandusopeta-
jasse suhtume, seda enam meeldib mei-
le Antoine. Kuidas Antoine nurgast vél-
ja pddseb? Meie oletused loovad lahendi
vaataja peas. Kas ta pdogeneb? Voi ootab
Opetaja luba? Vastus soltub temale an-
tud karakterist, mida me vaatajatena ta-
hame teada. Ilmselt valime oma mbtteis
tihe neist vdi monest kolmandast-nel-
jandast voimalusest ning arvatavasti
saame petta. Iseenesest moista suuna-
takse lahendit vaataja peas eksiradade-
le, ktll muusika, kiill helidega, krimi-
naalfilmide toime sellel suuresti ptisib-
sest eemale, nagu juba deldud.

Kuidas stsenarist saaks praegu An-
toine’i portreteerida? Kirjutab néiteks,
et Antoinepiilub iile ola ja vahetab sobraga
salasignaale. Et Antoine kannab korralikult
karistust, seisab sirgelt ja eeskujulikult. Et
Antoine katab ndo peopesadega, ahastab
tiielikus tardumuses.

Antoine’i esimene viljapddsmatu
olukord on pisut tdbar, nde, teiste dopi-
laste kirjalikud t66d korjatakse kokku,
Antoine’il jadb see dpetajale andmata,
ei tea, ehk varitseb teda just selle kaudu
uus oht kunagi edaspidi? Alternatiiv-
seks faktoriks nimetame lahendust vaa-
taja peas, kuidas tegelane oma viélja-
pddsmatust olukorrast vilja padseb. Sel-
le kallal motlemist, selle kujutlemist ni-
metamegi aktiivseks filmivaatamiseks.
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Mis siis, kui kirjandusopetaja unustab
Antoine’i nurka, klassitéis lapsi koju l&-
heb, dpetaja ukse lukku keerab ning ma-
ja jarsku polema ldheb?

Mis juhtub nn tegelikult? Seda me
vist ette ei aimanud (ja meie tillatus on
stsenaristi voit), et Antoine hakkab sel-
leks luba kiisimata koos teiste dpilaste-
ga kellahelina kolisedes vilja jooksma.
Vaataja ilmselt kahetseb, ah, nii lihtsalt
see siis kdibki, kahju, et ei jaanud tihtki
konksu, millega lugu edasi vedada.
Vaataja ihkab dramaturgiat, mis tema
meeli pingestaks, tdhelepanu koidaks!
Kuidas jaab siis stitidi —mittestitidi va-
hekorraga? Kellahelin natuke lubas, ent
samas ka ei lubanud Antoine’il nurgast
lahkuda, tapselt samuti, nagu oli lugu
nurka panemisega. Ahah, Antoine’i ka-
rakter hakkab paika nihkuma, niisugu-
ne see siis ongi, moistab vaataja motteli-
selt ja verbaalselt tajumata.

(Jirgneb)
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