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Tur"istljk eskapism duste ning terve rea mangu-, vaate-, doku-

mentaal- ja kontsertfiimide kauduEsiti

ja S u m foo n'i l-i Sed reaalse linnaruumi, hiljem ka selle represen-

tatsioonide tasandil hakiti vanalinna euroo-

VariatS'ioon'id: palik keskaegne kujundistu sovetliku impee-

riumi kirjusse kultuuriseljankasse, asendades

Ta l_l_'i nna vana l-i nn vanad tahendused ja funktsioonid uutega ning

museumiseerides argise ruumi tardunud ja

vaatefilmides kaubastatud objektikollektsiooniks. N&nda

rakendus vanalinn ndukogude progressiivsu-
1960 _1970 aaS_ se kuvandisse, mis mangis Uhtlasi paljuski
° ° Laane “vaatemanguihiskonna” méngureeg-
o % o o
ta-ll lite jargi stilleks, et turlsmlt"oo.stuse ka}_udu
laekuva “k8va raha” arvel karpida N. Liidu
ohtlikult paisuvat valisvdlga. Laanelikkus
omakorda hakkas toimima nii sotsialistliku
paratamatusega kohanemise kui ka sellele
teatud moel vastandumise mehhanismina.
Kéesolevas artiklis keskendun Tallinna
Sissejuhatus vanalinna representatsioonidele neljas vaa-
1960. ja 1970. aastail kerkis Ndukogude Eegefilmis: “Toompea” (ré. Valeri Blinov, Ees-
ti kultuuriruumis — nii teaduslikus kui ka ti Telefilm, 1977), “Tallinna mosaiik” (re
populaarses diskursuses, nii visuaal- kui ké&ndrei Dobrovolski, Tallinnfilm, 1967), “Pikk
kirjakultuuris — esile laialdane huvi Tallinna tdnav” (re. Hans Roosipuu, Tallinnfilm,
vanalinna kujundistu ja temaatika vastu. Alg-1966) ning “Bllinna saladused” (res. Ulo
selt muinsuskaitsjate ja restauraatorite t66-
pdllult lahtunud ajakirjanduslik diskussioon
haaras 1960. aastail kiiresti kohaliku harit-
laskonna tdhelepanu, omandades peagi var-
jatud rahvusliku vastupanu alatooni, mis ase-
tas ametlikuks arhitektuuriparadigmaks séa-
testunud, eriparasid tasaltlitava modernismi
vastu vanalinna unikaalse ajaloolise kesk-
konna ja moodustas nii Ule okupatsiooni too-
dud kultuurikatkestuse silla lokaalse tradit-
siooniga. Kummatigi lahustus see eristumis® Kaesolev Iartikkel valmis Eesti Teadusfondi grandi
t?he uldise k.e.skajavalmus.t.use lameh?”al I’\/5t9(r51? tI(E).el\.leiripea, Sotsrealistlik keskaeg. Tallinna
toustes massiliseks romantilis-nostalgilisekganalinn ENSV mangufilmis 1969-1972. —
retrokujundistuks, nn. vanalinnamoeks, misohanevad tekstid. Toim. V. Sarapik, M. Kalda.
tdmbas méttelise vérdusmaérgi vanalinna jdary: Eesti Kirjandusmuuseum, TU_eesti kirj_anduse
keskaja vahele, ning “gootilik’-arhaiseeriv SPPetooh 2005, lk. 303-322; E. Naripea, Tallinna
X . X - vanalinna representatsioonid Eesti NSV filmikunstis
visuaalia levis plahvatuslikult lugematu hul-1960.-1970. aastail. Magistritss, Eesti Kunstiakadee-
ga tarbeesemete, arvukate interjoorikujunmia kunstiteaduse instituut, 2005.

Eva Naripea



70  Eva Néripea

Tambek, Tallinnfilm, 1967j.Kuna turismi-  kilalise taju isearasusi, vaid pigem osutab
turustuse hoovad méangivad vaatefilmide tootvalikutele, mida vdib samahasti teha ka ko-
misel aarmiselt olulist rolli, vaatlen enne fil- halik — vaatamisvaarsuste loomise protses-
mide lahianalttsi John Urry jt. turismiteo- sis on ju vahemalt Laanemaailmas algne tdu-
reetikute Kirjutiste abil nn. turistliku pilgu kejéud kohalikku paritolu. Nii viitab “turist-
toimet linnaruumi representatsioonidele, midik pilk” muuhulgas ka sellele, missugune
Uhtlasi tundub hasti haakuvat Ndukogudeéuvand keskkonnast ja linnaruumist, aga ka
Liidu Teise maailmas®ja jargses filmitdds-uhiskonnast laiemalt tahetakse vélismaailma
tuses ametlikult soositud kéneviisidega ningaoks konstrueerida, sisaldades thtlasi viibet
konkreetselt Tallinna vanalinna kinemato-kohalike kollektiivsete identiteetide valda.
graafilise kujutamisega. Samuti késitlen tu- Emma Widdis on néukogude filmikuns-
ristlikule kujutamislaadile iseloomulikke fil- tis 1920. aastate 16pus ja 1930. aastatel toi-
mitehnilisi votteid, vormiaparatuuri ja stilis- munud paradigmavahetust kirjeldades vait-
tikat, lahtudes vaatefilmi kui olemuslikult tu- nud, et sotsialistliku realismi dogmadel pdhi-
rismitdostust teenivaanri traditsioonidest.  nev stalinistlik filmikunst t6i kaasa uue suh-
tumise maastiku kujutamisse: avangardistlik
Turistlik pilk
ja tardunud vaated: fragmendid, 2 Noukogude ajal valmis Tallinna vanalinna ekspo-
mon umendid, panoraamid neerivaid vaatefilme teadaolevalt umbes 40. Need
Turismisotsioloog John Urry vermitud mdis- Voib jagada mitmesse isna eripalgelisse rahma.
te “turistlik pilk”® pole seotud iiksnes huvi- ESIteks toodeti terve nGukogude aja valtel regulaar-
Lo o X T X selt kogu vabariiki tutvustavaid “audiovisuaalseid
reisija uudishimuliku silmitsusega, vaid 0Nnyaatealbumeid”, mille struktuur, objektikollektsioon
(eelkdige tanu fenomenoloogilisele [&heneja isegi pealkirjad kattusid paljuski paralleelselt
misele) saanud teatud universaalse tajuviigublitseeritud trukiformaadis analoogidega ning

sy . . . . milles Tallinna vanalinn moodustab vaid the osa.
tahISta]akS’ mis palJUde meelest on ku]une‘f’eiseks valmis rida filme Tallinna ainetel, milles

nud 20. sajandi teisel poolel ja eriti 16pUSyanalinnal on ndukogudeaegse uuslinna ning
domineerivaks keskkonnaga suhestumis@s(stuse), hariduse ja ajaviite representatsioonide

moeks? Nii nimetab Edward Relph turistli- korval sageli mahuliselt tlekaalukam roll. Paljud

. ~1. Neist vandati Tallinnfilmis tellimusté6na enamasti
kuks kohakogemuseks mitteautentset, VOItgv]tailismaal levitamise tarbeks; eriti on see tendents

ja massiliselt levinud arusaamade kriitikavatsheidatav 1960. aastate 16pul ning alates 1970.
bast Ulevdtmisest lahtuvat vahekorda (imbaastate teisest poolest, mil hakati aegsasti valmistuma

ritsevaga, millele vastandub autente, keskt980. aasta Moskva olumpiaméngudeks. Usna

konnaga sivitsi suhestuv, otsene ja ehe kor‘fi‘é"“ka't leidub ka vaatefilme, mis keskenduvad
UKsnes vanalinnale, koguni selle teatud ruumil&iku-

kogemise viig. James G. Carrier vaidab ana-yeje vsi objektidele. Vt. pikemalt E. Naripea, Tallin-
loogses vaimus, et kaasaegses Uhiskonnas @nvanalinna representatsioonid Eesti NSV filmi-

inimesed kaotanud “praktilise seose neid (imunstis 1960.~1970. aastail, k. 44-50.

. . . 3 J. Urry, The Tourist Gaze: Leisure and Travel in
ritsevaga, neil pole enam oma urnbrUSkOnContemporary Societies. London, Newbury Park:

naga tahendusrikast suhet, vaid selle asemelge puplications, 1990.
naevad nad [keskkonda] abstraktsel moel Vt. nt. J. Urry, The Tourist Gaze, Ik. 82.

p6him6tteliselt turisti piIguga".Nende moét- 5 E. Relph, Place and Placelessness. London: Pion,

. 1976, Ik. 80-87.
teavalduste taustal tuleb vaadelda ka Talling” ) "." - o ind Gaze and Engagement: Under-

na vanalinnas vandatud vaatefilme: “turisttanding the Environment. — Journal of Material
likkus” ei margi ilmtingimata védramaise Culture 2003, Vol. 8 (1), Ik. 6.
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detsentraliseeritud, fragmentaarne ruumikotavalisteks turismimaailmadek¥’.Ka ndu-
gemus, mille kvintessentsi vdib leida 1929kogude 1920. aastate avangardi jargses fil-
aastal valminud Dziga Vertovi filmist “Ini- mikunstis, vahemalt piiritagusele publikule
mene kaameraga™{enosek ¢ kuno-anna-  suunatud ja Ndukogude Liitu atraktiivse rei-
parom™), asendus tardunud, hierarhiseeritudisihtkohana propageerivas toodangus vdib
ja esemestatud maastikuvaadetega, tunnistihti tdheldada voltsilt positiivse, paatosliku
des “niinimetatud “turistliku pilgu” esiletu- ja idealiseeritud pseudoreaalsuse loomist,
lekut”.” Territooriumi uurimine asendus sel- mis oli harilikult karjuvas vastuolus argiko-
le hélvamiseg#&ocsoenue), maadeavastami- gemusega, muutes seega tavalise erakord-
ne andis teed ajaviitereisimisele, muutes uuteeks. Needsamad jooned on iseloomulikud
kogemuste kosmose dekoratiivseks, keskika klantsivatele turismi “vBlumaailmadele”,
sest maaratletavaks vaatéki§iisiis on tea- mida konstrueeriti lahemaid ja kaugemaid,
tav “turistlikkus”, aja ja ruumi koloniseeri- nii La&ne kui ka Kolmanda Maailma eksoo-
mine sotsrealismi ideoloogiale olemuslikulttilisi sihntmarke reklaamivates nn. reisifilmi-
omane aspekt. Kuigi Nikita HrustSovi sulades {ravel filmg ehk traveloogidesravel-
tingimustes vahenes ka sotsrealismi dogmaague$ ja turismibrosidrides. Mélemal juhul
tiline jaikus, ei kadunud 1930. aastail keh-selekteeriti tegelikkuse jatkuvusest vélja kat-
testunud kaanonid kunagi pariselt, tugevnekendlikud ideaalkaadrid, veenmaks nende
des taas Leonid Braevi reziimiga ning val-  kujundistute tarbijaid, et kuskil eksisteerib
jendudes eriti selgelt raudeesriide taguseleeaalsus, mis on dilsam, parem ja ilusam neid
valismaailmale suunatud ametlikku kultuu-hetkel imbritsevast argipaevast.
ripalet esindavates kunstivormides. Nende turistlike soovtegelikkuste, kalei-
Kdrvutades Tallinna vanalinnast vandatuddoskoopiliste pildimaailmade loomisel ehk
arvukaid vaatefilme Laénes levinud reisirek-reaalsuse simboolsel transformeerimiSel”
laamimaterjalidega, tuleb tddeda, et nendkillustub sidus linnaruum irdseteks vaade-
pildikeel on hammastavalt sarnane, olgu selleeks?, fragmentideks, mille s6lmpunktid kat-
pdhjuseks siis ndukogude turismiturustuséuvad sageli riiklikult satestatud kollektiiv-
plde poorduda valisvaluutat omavate kilaseid identiteete kandvate ajalooliste monu-
liste poole neile tuttavas vormis, “turistliku
pilgu” globaalne m&ju keskkonna kogemise
viisidele v6i Emma Widdise s6nul sotsialist-
liku realismi kbnemaneeris olemuslikult si- o o
Salduy “ristkkus”. Keige simatorkavam ¢ = WSS, s o Newan Se i
on ehk argireaalsusest ja olmepraktikatest nfiayen, London: Yale University Press, 2003, k. 139.
keskkondlikul kui sotsiaalsel tasandil irdu-8 E. widdis, Visions of a New Land, Ik. 139, 140.
nud illusionistliku, eskapistliku ja selektiiv- 9 J- Urry, The Tourist Gaze, Ik. 3.

. — 0 D. M. Hummon, Tourist Worlds: Tourist
se SOOVtege“kkuse konstrueerimine. Joh dvertising, Ritual, and American Culture. — The

Urry kirjutab: “Turistlik pilk on suunatud - sciological Quarterly 1988, Vol. 29 (2), Ik. 179. Vt.
maastiku ja linnaruumi nendele tahkudeleka N. Wang, Tourism and Modernity: A Sociological
mis on eraldatud argikogemustest. SeIIiseid”a’LyS\'AS/- AmSTterd_ami Pz”‘:,’\jm:,on' -200|2' '1k65164—165-
~ . N ang, lourism an (o] ernlty, . .
aspekte vaadNeIdakse seetottu, et_ nel_d peet% J. Urry, Sensing the City. — The Tourist City. Eds.
se teatud mottes tavatuteRsTurismirek- p R judd, S. S. Fainstein. New Haven, London:

laam “muudab tavalised paigad ja ajad ebarale University Press, 1999, Ik. 78.
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mentidega. Ka ndukogude filmis kaardistussiooninorm nii L&&ne turismiturustuse kom-
linnakude 1930. aastaist alates sageli tardumertslikes kanalites kui ka nukogude filmi-
nud vaadete monumentaalseks ruudijks todstuse rdimikuulekates avaldustes.
ning 1920. aastate avangardi loodlichaa- Tallinna vanalinna representatsioonid vaa-
miline, elust pulbitsev linnakaos muutus “imet-tefiimides mahuvad ulal visandatud mude-
leva publiku jaoks kadreeritud [grandioos-lisse enamasti Upriski hésti, andes tunnistust
sete monumentide] valjapanekuks” turismitdostuse tugevast tbukejbust vanalin-
See monumentaalne pildiruum on Ghtlashamoe tekkemehhanismid&sSamas pol-
vOorandunud, dekontekstualiseeritddlin-  nud “turistlik pilk” kaugeltki monopoolne
na pidevalt voolavast ja muutuvast argipdevanalinna nagemise viis ja selle kujutamise
vast® lahti I6igatud, teadlikult ja tahtlikult
ajaloolistest, poliitilistest ja Ghiskondlikest 5 E. Widdis. Vici ¢ New Land. Ik. 177
viidetest puhastatud kogum yaa?.ta.mlsvaarsq—‘l E W:dd:z: Visions of  New Lz:d: Ik. 175.
si, mida sageli imbritseb inimtihi vaakum.js vt p. c. Albers, W. R. James, Travel Photo-
Turistlik pilk kuvab linnast nende valitud graphy: A Methodological Approach. — Annals of
vaatamisvaarsuste [dputu mehaanilise reprdourism Research 1988, Vol. 15, lk. 153-154;
duktsiooni kaudu _“htSL_jStatu_d ja -sterethUp[I'é Vgargrolguﬂlsnr: ?;ga,vltﬂ(rjigl?lg Yrg(ﬁ)rt?jt'tseerimise
se, nn. homogeniseeritickujundistu,mil-  jastul. — Vikerkaar 2004, nr. 4-5, Ik. 86.
les keerukas kogemuste p&iming raugeb “hdlpt7 vt. P. C. Albers, W. R. James, Travel Photo-
salt hallatavaks ja turustatavaks naivuste komgraphy, k. 153-154. Albersi ja Jamesi artikkel kes-

T ; : ~ . kendub kill etnilistele representatsioonidele reisi-
18 _
lektiks™. Kaunilt komponee”tUd stereotuup fotograafias, kuid nende pakutud p&himdisted homo-

sed panoraamid ja perspektiivvaated, vottegeniseerimine ja dekontekstualiseerimine kirjeldavad
suurejoonelistest monumentidest ning lahitegelikult turistliku representatsiooni olemust laie-

kaadrid huvitavatest detailidest annavad tunmalt. Homogeniseerimise all méistavad nad pildiliste

. - . . . . - _stereotiiiipide kujundamist teatud domineerivate
nistust pudust filtreerida sihtpaiga kirjust te kultuuriliste mudelite baasil; sellega tihedalt seotud

gelikkusest ilustatud ja ideaalne kontsentraaieontekstualiseerimine viitab aga asjaolule, et neis
Turistlik pilk vaatab médda nii elu ja linna representatsioonides puudub osutus konkreetsetele
varjukulgedest, igavast ja ilmetust olmest kuplulistele ja ajaloolistele tingimustele.
ka olnud aegade ladestustest, kohalike m%? 1Pé 4C' Albers, W. R. James, Travel Photography,
lestuste paatinast.Nii kaob stigavus ning 19 vt. nt. . Crawshaw, J. Urry, Tourism and the
linn Kkillustub reaks muuseumieksponaati-Photographic Eye. — Touring Cultures: Transforma-
deks, muutub skemaatiliseks dekoratsiogtions of Travel and Theoreds. C. Rojek, J. Urry.
niks, mille taustal etendub tiheplaaniline tar°"don: New vork: Routledge, 1997, k. 179.

o N K . 20 Vt. V. Winiwarter, Buying a Dream Come True. —
bimisvaatemang. Misanstseeni juurde KuUgethinking History 2001, Vol. 5 (3), Ik. 453.
lub lahutamatult ka seda valgustav ere paei vt. nt. D. Caute, The Dancer Defects: The
kesepaistE, mis Sugereerib opt|m|st||kkL§trUgg|e for Cultural Supremacy During the Cold
meeleolu ning piihib minema kaik idill; var- Ya" Oxford: Oxford University Press, 2003, [k. 149.
. . _ 22 Muidugimdista oli ideaalmaailma loomisel oma
jutavad kahtlused. Pilvitu (suve)taevas rOhuFoll ka ideoloogilistel kaalutlustel — nn. sotsiaalpolii-
tab Uhtlasi veelgi keskkonna killustatust, li-tilise mimikri (Kaia Lehari maaratlus: autori vestlus
sades ruumilisele fragmentatsioonile ka ajakaia Lehariga 4. IX 2005) loomisel —, ent kommerts-

lise selektsiooni katkendlikkuge Niisugu- e aspektide mGju nn. vanalinnamoe tekkes ja selle
maoistmisel ei saa samuti alahinnata. Vt. pikemalt

ne avalill(u elu ideoloogiliselt erapoolik ja g, Naripea, Tallinna vanalinna representatsioonid
esinduslik fassaad on maarav representatesti NSV filmikunstis 1960.-1970. aastail, k. 10-27.
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alus: alternatiivina eksisteeris ka keskkondturismidiskursuses iks peamistest lahenemis-
likult, ent samuti vBimaluste piires sotsiaal-viisidest juhul, kui reprodutseeritavad objek-
selt ménevdrra tundlikum lahenemislaad, miltid pole piisavalt puhtalt “ilusad®® Konk-
le olemasolule viitamiseks piisas vahel vaideetsemalt n6ukogude filmikunstist kdneldes
Usna pisut turistlikust peavoolust nihestatudn maastiku romantiseerimist nahtud ka vd6-
valjendusvdtetest ning mis v8is vahetevahela kodustamise, selle taltsutamise aktha.
kanda ka kultuurilise diferentseerumise soo- Lisaks iseloomustab turistlikku visuaaliat
vi. Tott-6elda polnud mdningane vastandu-ii fotograafias kui ka kinematograafias rida
mise taotlus valistatud isegi pealtndha “rii-stilistilisi votteid, millest tdhelepanuvéarse-
gitruude” ehk siis turismitédstusele alluta-mad on seotud kaamerattdga (néiteks votte-
tud ekraanitddde puhul. nurga valik, distants objektist, kaamera lii-
Vanalinna turistlike representeerimisviisi- kumine ja kaadri kestus). Muidugimadista ei
de repertuaar, eriti aga vottepaikade valikkuulu see vormiaparatuur eksklusiivselt tu-
nn. objektimentt sailis labi aegade killaltkiristlike representatsioonide valda ning neile
konstantsena. Kuid tuleb réhutada, et justlementidele konnotatsioonide andmisel ja
Teise maailmas®ja jargse Noukogude okuiga filmi kui terviku interpreteerimisel tuleb
patsiooni tingimustes sai vaatealbumites ningrvesse votta veel tervet rida lisaaspekte: sh.
-filmides valitsevaks Uisna tendentslik ja kul-filmimaterjali valik (mustvalge véi varvili-
lalt jaigalt reglementeeritud Tallinna (vana-ne), heliriba kompositsioon (muusika, teksti
linna) kujutamise kaanon. Alates 1960. aaselemasolu ja selle iseloom), aga k&$s66ri
tate keskpaigast domineeris vanalinna arhitaust, tema tg@imikuulekuse méaar jms. kon-
tektuurse ruumi representatsioonides varskelekstuaalsed asjaolud. Nii voib film ekspo-
restaureeritud, tlekaalukalt kesk- ja varauusaeerida kull kulunud vaateid ja stampobjek-
aegne parand, millele teisejargulistena lisarte, kuid Uhtaegu, olles véetud mustvalgele,
dusid Uksikud naited hilisematest perioodi-mitte varvilisele filmiribale ning omades ta-
dest. Klanitud fassaadide taga peituvate ra&aparatut akustilist kujundust, siiski luua
mas Buede ja hoovide ning arvukate laokilsuhteliselt innovaatilise ja tundliku terviku.
jaetud nurgataguste mitteesinduslik elu enakui enamasti toetas varvifilm helge soovte-
masti tsenseeriti. gelikkuse loomist, siis leidus ka juhtumeid,
Vanalinna stereotiilipset, keskaegset “omanil kogu selle spekter rakendus lohutu fas-
para” vdis hoolikalt eksponeeritud fassaadisaadidetaguse reaalsuse esiletoomiseks — tdsi
de, gooti teravkaarte ja perspektiivportaalikill, seda juhtus siiski turismiparadigmast
de ning muude iidsete kildude kérval tahisvalja jdavate kriitilisemate dokumentaalfil-
tada ka romantiline “lagunenud krohvi es-mide puhul ning alles 1970. aastate I16pus ja
teetika”, kuid see ei astunud turistlikes vaaeriti sotsialistliku rgiimi viimasel kiimnen-
tefilmides kunagi Ule kriitilise piiri, mis dil. Teisalt ei tAhendanud ka mustvalge film
vdinuks viidata tksnes turismimarsruutidekaugeltki alati Ghem®dttelist turistlikkusest
vélise keskkonna uUha suvenevale hooletugemaldumist.
se jaetusele. Uhes pitoresksete kaanuliste

tanavavaadete, punaste kivikatuste laamad@ Vt. nt. N. Wang, Tourism and Modernity, Ik. 165.

. . TR . 4 E. Widdis, Borders: The Aesthetic of Conquest in
ja rustikaalsete paekivimudridega oli see Saéoviet Cinema of the 1930s. — Journal of European

mas ka_ néid_e turismiOtStarb_e”_Se kujun.diStLStudies. Literature and Ideas from the Renaissance to
romantiseerivast portreteerlmlsest, MIS Olthe Present 2000, Vol. 30 (4), Ik. 410.
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Mis puutub helikujundusse, siis selle Uleshaardeline, pdgus ja pealiskaudne pilguheit
ehitus vodis pealtnaha konventsionaalsete kaallaugelt omandas maastiku kujutamise reg-
rite raames juhtida tahelepanu sootuks tavdemendis Uhtaegu kolonialistliku varjundi,
tutele aspektidele, kanda vaga eripalgeliskusjuures poliitiliste voimuambitsioonide kor-
varvinguga meeleolusid ja valjendusviiseyal oli vahest veelgi olulisem kultuurilise
toetada pildiriba vai luua sellele hoopis vaskolonialiseerimise, Euroopa kultuuri Glimus-
tandlikke tdhendusvalju. Naiteks esineb tulikkust kinnitavate “legaalsete” eelkaijate
ristlikes vaatefilmides markimisvaarselt satuvastamis®, aga ka mittelaaneliku Teise
geli vdorkeelsetest giiditekstidest komponeekartus ja selle idealiseerimisega toimuv ta-
ritud helikollaa, mis sugereerib ehk petlikku saliilitamis& ambitsioon. Veelgi enam, taus-
maailmaga suhtlemise mirdaning loob taks industrialiseeruva Euroopa iha oma ka-
unistusliku kuvandi Tallinnast kui globaal- dunud autentsuse juurde naasmise jarele, su-
ses plaanis vastupandamatult atraktiivsegtereeris see pilditraditsioon Uha enam ka
reisisintkohast. merkantiilseid konnotatsioone, sest osutus

Niisiis, kuigi alljargnevad kategooriad on asendamatuks eksoatiliste sihtpaikade arme-
vordlemisi tinglikud, suudavad nad usutavastu argielu varjamisel ja nende apetiitsete ar-
ti siiski iseloomustada vaatefilmizanrile”
omast formaalset struktuuri. 25 Nende seas inglane Francis Frith, kes 1850.-1860.

Paljude vaatefilmide vormileksika Uks pd-aastail tegi tuhandeid iilesvétteid Léhis-ldas ja
hielemente on aeglaselt Ule linna katusemaa#afrikas, ja peamiselt Egiptuses, Ameerika Metsikus
tku Vi siluet lbisev kaamera, mis loob S347es 1960070 sexcl oo witan e
suurejoonelisi panoraamvaateid. Et selliselgap, pictorial Estonia. — Koht ja paik / Place and
likumisele liitub sageli ka kdrge vottenurk, Location. Studies in Environmental Aesthetics and
tekib mulje keskkonda kontrollivast ja kaar-Se_miotics M. E_esti Kup_§tiakac_jeemia toimetisket
ditunnet, ikestades ja esemestades seega Kybsntréal: Centre Canadien d'Architecture, 1982,
jutatavat maastikku. TGepoolest, selle vorik. 27-36; R. Elwall, Building with Light: The Inter-
mivotte genealoogia on tihedalt seotud 19national History of Architectural Photography.
populaarsete reisifilmide-traveloogide kolo-aryykad traveloogidactualitéde eriliik, olid tihed
nialistliku traditsiooniga, mis viis esialgu populaarseimad ja edukamad varase kino vormid,
valged Laane piltniku, edaspidi aga ka fil- m~is too_tsid :kolonialistliku fantaasig ngbaaI_sgid
mioperaatord cksootiste asumazde javeelf2US04e. V1~ Uiesen, Oesivalen bte!
vallutamata &arealade eksootilisse ValdaFravelogue. — Quarterly Review of Film and Video
Administratiivse allutamise toeks veti ette2003, Vol. 20, Ik. 194. Vt. ka F. Tobing Rony,
ka nende territooriumide pildiline alistami- The Third Eye: Race, Cinema, and Ethnographic
ne, sest nagu John Urry on kirjutanud, ta?gggtelllt(:leéfurham, London: Duke University Press,
hendab “fotografeerimine teatud m&ttes pil27 3 urry, The Tourist Gaze, Ik. 138-139. Vt. ka
distatava objekti omastamist. See on vdis. Sontag, On Photography. New York: Picador,
mu ja teadmisegower/knowleddesuhe. Ob- 1293 g(- g- A Travelling Liaht: Phot A
jed visuaalse wndmabppimisega saawte, "0 O%ore Tl Lt Fhos gty
takse kas voi hetkeks tema tle vOim. FOtOganchester University Press, 2000, Ik. 24.

graafia abil pilgu objekt taltub..2” Laia- 29 Vt. nt. N. Wang, Tourism and Modernity, Ik. 138.
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tefaktide hunnituse esilemanamisel. Analoogtiivset sekkumist valistavaks ning védrandu-
seid eesmarke taitis panoraamne kaamera kaist sugereerivaks ruumiesitlusviisiksest
Tallinna vanalinna puhul, kus on taheldatasee “tarretab [linna] tuunja mobiilsuse labi-
nii administratiivse allutamise kui ka kultuu- paistvaks tekstiks?* ohverdades thtlasi “lin-
rilise I6imimise taotlus ning samuti linnaruu- naelu lahidetailide tunnetamise”, ning “aitab
mi kaubandusliku eksponeerimise soov. Siiskaasa linna objektistamisef&"Nii resonee-
ki, kui imperiaalse Euroopa ja asumaade vaub linnulennurakurss turistliku pilgu taot-
helistes suhetes valitses nn. Ulevalt alla ekusega redutseerida keskkonna mitmepalge-
sootilisus fop-down exoticisi siis NOuko- lisus ja vastuolulisus hdlpsalt haaratavaiks
gude Liidu ja selle laanepoolsete vabariiki-mustreiks, mille lihtsa ja atraktiivse visuaalia
de vahekorda maaratles pigem “alt tles ekant heidetakse kergestiseeditavat st6ta oota-
sootilisus” pottom-up exoticisinlaaneliku- vate huvireisijate ette.
ma keskkonna imetlui8.Samuti tuleb silmas ~ Kuigi 1920. aastate Vene avangard pidas
pidada, et kaamerate taga seisid enamaditinulennuperspektiivi ndukogude (filmi)-
kohalikku paritolu operaatorid ja Ziss66- kunstile ebasobivaks voétteks, rakendas 1930.
rid, mis annab vdimaluse neid panoraamseidastate sotsrealistlik diskursus selle Nduko-
perspektiive vaadelda mitte Uksnes kultuugudemaa avaruste visuaalse vallutamise tee-
rilise alistamise, vaid teatud maaral ka lokaalnistusse, kaardistades territooriumi stabiil-
se eristumise votmes. seks ja administratiivselt kontrollitud hierar-
Monevdrra them©bttelisemaid kaastahenhiliseks ja kodustatud maastikupildité\ii
dusi kannab samuti vaatefilmides killalt savastandus see 1920. aastate avangardses fil-
geli esinev vaade linnulennult, milles tsna
selgelt avaldub keskkonda kaardistav, korso N. wang, Tourism and Modernity, Ik. 141.
rastav, abstraheeriv ja seetdttu kontrolliv pilk31 Vt. nt. D. Frisby, The Metropolis as Text: Otto

Linnulennurakursi siind tihtib muidugimaista!V29ner and Vienna's "Second Renaissance”. - The
Hieroglyphics of Space: Reading and Experiencing

paljuski aeronautika, aga teisalt ka “pilvi 18h-the Modern Metropolis. Ed. N. Leach. London, New
kuva” arhitektuuri voimalikuks saamisegaYork: Routledge, 2002, Ik. 15-30.
ning mdistetavatel pdhjustel vaimustus sel32 Tsit. E. Widdis, To Explore or Conquer?: Mobile

. . - Perspectives on the Soviet Cultural Revolution. —
lest eriti 1920. ja 1930. aastate kunsti- ja aIJ';he Landscape of Stalinism: The Art and Ideology of

hitektuuriavangard, kuna Shuperspektiiv hdl-sgyiet Space. Eds. E. Dobrenko, E. Naiman. Seattle,
bustas tajumuslikult simuleerida iht nende ondon: University of Washington Press, 2003,
peamist ambitsiooni: muuta linn selgelt loe k- 236; E. Widdis, Visions of a New Land, Ik. 122.

tavaks¥ Siiski mérkis juba Sergei Tretjakoy, 32 M- de Certeau, The Practice of Everyday Life.
Berkeley, Los Angeles, London: University of

1920. aastate vene avangardkunstnike rllgajifornia Press, 1988, k. 91-95. Vit. ka E. Widdis,
mituse LEF liige, et aerovaated tekitavadro Explore or Conquer?, Ik. 236; E. Widdis, Visions

maastiku ja vaataja vahel omandisuhte, taief @ New Land, Ik. 123; J. Donald, The City, The

L . . ~ Cinema: Modern Spaces. — Visual Culture. Ed.
bljallku vahekorra ning Vaatajalt VOEtakseC. Jenks. London, New York: Routledge, 1995, Ik.

kogemusliku ‘_‘teadmise" Omanda}mi_se V0i-79: 3. Donald, Imagining the Modern City. Minnea-
malus®? Ka Michel de Certeau, silmitsedespolis: University of Minnesota Press, 1999, Ik. 69.
Manhattani linna#unglit Maailma Kauban- 34 M. de Certeau, The Practice of Everyday Life,

: lk. 92.
d_us_keskuse_llO. korrus?_ pOQ!taevallku[t p035 R. Shields, Linn, urbaansus, virtuaalsus. Vestlus
sitsioonilt, pidas seda kdikenagevast kGrguren shieldsiga. — Vikerkaar 2004, nr. 4-5, Ik. 153.

sest avanevat aerovaadet kontrollivaks, aksé E. widdis, Visions of a New Land, lk. 122, 141.
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miloomes esitletud diinaamilisele, kaootili-tes sageli komponeeritud moodsa rakursi-
sele ja uusi avastusi otsivale ruumikogemufoto printsiipidel, eksponeerides vanalinna
sele, mille simboolseks kandjaks polnud mitvaatamisvaarsusi teravatest, alt Gles suuna-
te lennuk, vaid rong — massilise liikkumisetud véttenurkadest. Kaamera kallutamine ja
ning ideoloogilise ja tehnoloogilise revolut- ebakonventsionaalsete rakursside kasutami-
siooni j6u vordkuju’ ne oliiseenesest 1920. aastate modernistlike
Tallinna vanalinna puhul t6i linnulennu- fotograafide leiutis, mis arhitektuuri jaadvus-
vaade eriti hasti esile romantiseeritud tekstamisel saavutas suure populaarsuse Teise
tuurimenuisse kuuluva punaste kivikatustenaailmasdja eelsel kiimnendil, eriti tihedalt
kobrutava maastiku, millesse pikitud torni-tais ehitatud metropolide kdrghoonestuse pil-
kiivrite ndelad astusid dialektilisse dialoogidistamisel, kuid Eestis sattusid pilveldhku-
suitsevate tehasekorstende ning sadamas kgate puudumisel rakursifoto objektiivi ette va-
guvate kraananokkadega, andes tunnistusglinna iidsed vertikaalid — kirikutornid, Pikk
ajaloo ja progressi paradoksaalsest, kuid sélbtermann ja raekodd.See Ulrike varskuse-
ralikust kdrvuti eksisteerimisest. Tehniliseltpuhang aga ei suuda vaatefilmides pariselt
vordlemisi kallilt teostatavad aerovotted olidtuulutada “museumiseeritud” vanalinna rep-
kattesaadavad Uiksnes mahukama eelarvegasentatsioonide tardumust. Siiski olgu mai-
enamasti Moskva turismibirokraatia tellimu-nitud, et analoogne katkendlikkusel pdhinev
sel valminud projektidele, ning Semjon Skol-kogemis- ja esitluslaad vdis anda ka diamet-
nikovi kde all 1980. aasta oliumpiatuultesraalselt erineva, Edward Relphi terminit ka-
vandatud 10-minutiline helikopterilt filmitud sutades, “autentse” tulemuse: naiteks 16i Dzi-
“Parem Uks kord naha” oli pea ainukordnega Vertov oma ndukogude avangardi kresto-
ekstravagantsus (millest vanalinn moodusmaatiasse kuuluvas filmis “Inimene kaame-
tab kill ainult Uhe osa). See-eest vBimaldaraga” monumentaalse arhitektuuri ja méales-
sid linnulennuperspektiivi odavamat imitat-tusmarkide isoleeritud votete reast killusta-
siooni ka kirikutornid v8i Toompea vaate- tud, perifeerselt positsioonilt konstrueeritud,
platvormid, kust sageli voeti lles vaatefil-kaardistamatu ning pulbitseva inimmassiga
mide avakaadrid. Et huvaade asetsebki entiidetud linnamaastiku, mis ei artikuleeru
masti filmi (v6i méne selle 18igu) alguses, aratuntavaks geograafiliseks tervikuks.
annab dhtlasi aimu ndukogude filmitddstu- Vertovi juba mitmel korral mainitud “Ini-
se tugevatest sidemetest Atlandi-taguse s@ene kaameraga” kuulub nn. linnasiimfoo-
saraga, mille toodangus linnakeskkonnagiazanrisse, mis siindis ja kulmineerus 1920.
toimuvate lugude sissejuhatamine arhitekaastail, kui Ghelt poolt oli vbttetehnika saa-
tuurset maastikku eksponeerivate aerokaadutanud suurema portatiivsuse ning teisalt
ritega (nn.establishing shgtoli (ja on siia- modernistlik metropol satestanud uue ruumi
ni) tsna konventsionaalne, ruumilist selguskogemise paradigma. Kino, mida muide on
ja jatkuvust taotlev vote. peetud suurlinna diinaamika valjendamisel
Panoraamsete kaadrite ja linnulennupers-
pektiivi kdrval maaratlesid vaatefilmide struk-37 E. widdis, Visions of a New Land, lk. 122-123,
tuuri staatiliste, piltpostkaardilike votete readégl\-/t“f-‘]" Nbukooud Cahemasimeli
millstthi Kompileerusid pikad segmendid %, £ J496s, oukedhet ace - canenone
voi aarmuslikematel juhtudel pea terve film.iznapaevani. koost. P. Epner, L. Janes. Tallinn: Eesti
Need kaadrid olid 1960. aastate I6pust alaarhitektuurimuuseum, 2002, Ik. 61-62.
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adekvaatseimaks kunstimeediumiks, ning metinna toomkirik ning Kiek in de Koki suur-
ropoli kokkup@rkest stindis rida ekraanitdid,tikitorn. Neile sekundeerivad arvukad téna-
mille tGldnimetaja ristiisaks sai 1927. aastavavaated, Uksikud panoraamvétted all-linna
saksa réissoori Walther Ruttmanni kde all katusemaastikust ning méned I8igud haljas-
valminud “Berlin, die Symphonie der Grol3- aladest ja linnamidrist, samuti kaadrid “tad-
stadt” (“Berliin, suurlinna siimfoonia”). Rutt- pilistest” detailidest (nt. sepistatud kukeku-
manni ja Vertovi filmid ongi sell¢anri kuul-  juline tuulelipp, vahest ka korstnapuhkija,
saimad® ning nende pdhjal v8ib esile tuuakes Usna filmi I16pus médda Pikka jalga all-
ka teatud iseloomulikke vormikonventsioo-linna poole suundub). Omaette kategooria
ne, millest siinkohal on olulisim nimetada moodustavad skulptuursed monumendid: Lin-
spetsiifilist ajastruktuuri: nii Ruttmann kui da kuju ja Johannes Lauristini bist.

ka Vertov konstrueerivad oma ndgemuse lin- Linnuse imposantseid paekivimiire jaad-
nast Uhe paeva raames, paikesetdusust loaistavatele avakaadritele jargnevad pdgusad
janguni. Selle printsiibi on dle vétnud kaldigud Ula- ja all-linna Ghendavatest “jalga-
mitmed vanalinna jdddvustavad vaatefilmiddest”. Edasi tehakse luhiekskursioon médda
kommertsialiseerides innovaatilisuse formaalkitsaid pitoreskseid (k8rval)tanavaid, mille
seks ja trafaretseks kompositsioonistandaisajanditevanuse ajalooga ladestunud vaari-
diks. Sageli algavad need kaadritega tdusveat rahu rikuvad vaid tksikud uitajad (vas-
paikese kumas oraiks varvunud taeva taus- tupidiselt Pika ja Liuhikese jala suhteliselt
tal sirguvatest kirikute barokk-kiivrite ja ma-

S_ajate I_I_r?namuunt_(_)mlde koonUSkatusJ_[e S”uet§9 Peale nende valmisid veel naiteks New Yorki
tidest, jatkudes paeva kulgedes “arhitektuurzepresenteeriv “Manhatta” (1921, Paul Strand,

se jalutuskaiguga” tavaparastel turismimarseharles Sheeler, vhttp://www.metmuseum.org/
ruutidel ning Idppedes pildiga |00janguh55_expIore/artists_view/manhatta_main.htmhraseim

Aliai ; ap e . . Sellezanri esindaja), Pariisi dokumenteeriv “Paris:
guses valjajoonistuvast “kilukarbisiluetist”. Rien que les heures® (1926, Alberto Cavalcanti),

Vertovi venna Mihhail KaufmanniMocksa” (1927),
Turistlik vaatefilm: amsterdamlase Joris Ivensi “De Brug” (1928) ja
"Toompea" “Regen” (1929), Prantsuse suvituslinna véikekodan-

Turistlikus vétmes lahendatud vaatefilmide'St kitiseeriv portree A propos de Nice" (1930,
Jean Vigo), Belgia kuurordis Oostendes vandatud

vordlemisi tldpiline naide on 1977. aastalqmages d'Ostende” (1929, Henri Storck), “City
Eesti Telefilmis toodetuda 10-minutiline  Symphony” (1930, Herman Weinberg), “A Bronx
“Toompea” (I’é. valeri Blinov), mille ky- Morning” (1931, Jay Leyda), “Autumn Fire” (1931,

. - . . . _ Herman Weinberg), “Douro, Faina fluvial” (Portugali
r!OOSS?It_km!“tsat Ja gooti Snf,tl ko.mbmee linnast Oportost; 1931, Manoel de Oliveira) jne. Vt.
rivad tiitrid ning venekeelne diktoritekst an- . 3 ponald, Imagining the Modern City, Ik. 63-94.
nab alust oletada, et film oli ennekdike suu40 1970. aastaid puudutavad sekundaarsed
natud potentsiaalsetele huvireisijatele teisteﬁhigido‘éumengid (st Pa_befkr?”dia”h.r_”?‘tefja_”d)h_.

- s 0 : : puuduvad paraku nii Eesti Rahvusarhiivi Riigiarhii-
I||duv§1par||k|des_t‘.‘ . PI,SUt ,fan'taaSIavaene vist (kus sailitatakse Eesti Telefilmi materjale kuni
pealkiri reedab filmi ainestiku: tutvustatak- 1970, aastani) kui ka Eesti Televisiooni arhiivist ning
se vana Tallinna dlalinna Toompea arhitekmul polegi 8nnestunud selle pdhjust vélja selgitada.
tuurset keskkonda ja peamisi turismiobjekEesti Televisiooni arhiivis vaidetakse, et dokumendid
te. Filmi pohistruktuur toetub kolmele vaa-<un! 1980. aastani peaksid olema Riigiarhilvis,

L S . . sealsed ametnikud kinnitavad vastupidist. Seega
tamisvaarsusele: pildirida raamistav piirkonpshineb analiis tiksnes primaarsel allikal, audio-

na olulisim maamark Toompea linnus, Tal-isuaalsel salvestusel.
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suuremale saginale). Esimene pikem peatubelge sotsialismi” kujundiga. Esimesed pil-
toimub toomkiriku juures, kus varasugiseseslid Kiek in de Kéki tumenenud ja suurtiki-
soojas paikesevalguses peaportaaliesise pukuulidega pikitud paemiudrist meenutavad
dega palistatud platsi voérdlemisi vilgas lii- filmi avakaadreid. Interjooris peatutakse es-
kumine kontrasteerub teravalt hamara kivimalt torni militaarset ajalugu kajastavatel
halli ja tuhja interjoori tardunud vaikusega,suurtikkidel ja raudriddel, kusjuures 16ik
soliidse, kuid méneti 66va tekitava museaalseetalsest turvisest on perfektne mikrotasan-
meeleoluga. See polaarsus kajastub ilmekadtiline naide nn. Hollywoodi—Mosfilmt stii-
ka Lepo Sumera usna tundlikult komponeelis montadist: algatuseks kadreeritakse ob-
ritud muusikalises saates: helgetoonilisegekt situatsiooni satestavas tldplaanis, selle-
helid vahetuvad kiriklikku orelimuusikat in- le jargnevad detailkaadrid soomusrii ele-
terpreteeriva véljapeetud, kuid stingevditumentidest, misjarel kaamera vétab taas ld-
meloodiaga. Lakooniline diktoritekst mainib plaani. Kompaktne kolla&s6jaatribuutikast,
vaid hoone stiili (hilisgootika) ning r6hutab kammermuusikutest ning fotonaitusest osu-
tema “kunstilist ja ajaloolist hinnalisust”, tab torni tAnapaevasele funktsioonile Linna-
konkreetseid kunstiteoseid aga (vapid, samuuseumi filiaali ning kontserdipaigana.
kofaagid, maalid, skulptuurid) ei tutvustata. Eelviimase, vBimukonnotatsioonidega lae-
Inimthi interjodr kBneleb aga iseenesest jubtud episoodi Toompea linnusest juhatab sis-
sissejuhatuses mainitud funktsioonimuutusesse kaader Linda kujust, taustaks tikike Pika
mis katkestas endise religioosse otstarbe nirtgermanni torni ning raamistuseks puuokste
kalgendas traditsiooniliste praktikate ruumirohelus. Rida vétteid linnust Umbritsevast
didaktilisi ja kommertslikke eesmarke taotle-keskkonnast (Snelli tiik, Falgi tee) viib I16i-
vateks mudelvaljapanekuteks. gu kompositsioonilise kdrgpunktini: Pika
Metafoorina mdjub toomkiriku I6iku 16- Hermanni ning selle tippu krooniva puna-
petav interjodrist voetud kaader peaportaalipuni, millele jargnevad kaadrid vana lin-
avatud ustest, milles kontrast hdmara sisexuse mudridest, varaklassitsistlikust lossist
muse ja valjast tulvava valguse vahel vihning ekspressionistlikust fassaadist. Dikto-
jaks justkui sotsialistliku kaasaja kasuks tekritekst rdhutab paiga strateegilist tahtsust,
kivale vérdlusele (vaimu)pimeda v8i vahe-peatudes pdgusalt kindluse ehituslool ning
malt maneerlikult veidra minevikuga. teatades, et just siin vdeti 1940. aastal vastu
Ulemineku jargmise “staarobjekti” — Kiek “ajalooline otsus ndukogude véimu kehtes-
in de Koki suurtikitorni — juurde vormista- tamisest Eestis”, milles mangis olulist rolli
vad piltpostkaardilikus votmes vétted Toom-“revolutsiondar-kommunist Johannes Lauris-
pea tdnavatest, mis sageli eksponeerivad esin, vabariigi Rahvakomissaride Ndukogu
plaanil veel Ght vanalinna “ikooni”, 1965. esimene esimees”.
aastal Ervin-Juhan Sedmani projekteeritud Filmildpetab mdneti enesereflektiivne 18ik
vanade gaasilaternate vormi jargivat tanavaroompead imetlevatest turismigruppidest vaa-
valgustit; I18ik rekonstrueeritud kaitsekaigustteplatvormidel ja tanavatel; saatemuusika
Neitsitorni lahistel, mis viib mdtte toonaseasendub kuues keeles (eesti, saksa, vene,
muinsuskaitsetegevuse vaatemanguliselspome, prantsuse ja inglise) kénelevate gii-
“autentset” minevikku esile manada puddva-
le tahule; ning kaadrid pargiroheluses pro-
meneerivast paarist, mis seostub tahtmatudti D. Caute, The Dancer Defects, Ik. 119.
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dide tekstidega. Viimase kaadri moodustalpaekivimitride pahklikud laamad, ruuged ka-

sujuv panoraamv@te, mis algab Oleviste kituseviilude vood, robustse pahtli ning tuhmu-

rikust, libiseb lle Toompea silueti ning pea-nud varviga kaetud majaseinte kanjonid Kkit-

tub linnusel. Nii peegeldab see kogu filmisaste, sajandite jooksul laikivsiledaks lihvi-

struktuuri, simboolset teekonda “vaimustud munakivisillutisega tanavate kohal.

voimuni”. Poole lihem, kohendatud ja kérbitud va-
“Toompea” pildikeelt iseloomustab eba-riant “Toompeast” valmis Telefilmis jargmi-

tavaliselt keerukalt ja Usna “vabakéeliselt”,sel, 1978. aastal pealkirja “Tallinn, mu Tal-

kuid siiski stabiilselt liikuv kaamera: sageli linn” all. Kuigi tiitel néiks justkui viitavat isik-

joonistab see pehmeid Umaraid trajektoorékumale visioonile, on siiski tegemist puh-

vOi vdtab ootamatuid piruette, mis annab fil-talt reklaamfilmiga: seekord puuduvad viited

mile teatud dinaamilisuse, isegi poeetilisuautoritele ning koguni keelebarjaéare tekitav

se. Sellele aitavad veelgi kaasa rohked dissaatetekst. Samas on loobutud ka gooti Sriftist,

gonaalidel p&hinevad kaadrikompositsioo-mis Uhes teisenenud Gldkompositsiooniga an-

nid, teravatest alumistest rakurssidest filminab filmile mdnevdrra teise, kuid pigem veelgi

tud votted kbrgusse plrgivatest tornidest ningtsesemalt kommertsliku varvingu.

siin-seal tundlikult lindile pUtud valguse—

varju mangud. Seevastu vordlemisi vahe kohVariatsioonid linnasiimfoonia

tab frontaalseid, simmeetrilisi pildiseadeid teemadel: “Pikk tanav”,

piltpostkaardilikke tardkaadreid ning kdrgeid “Tallinna mosaiik” ja “Tallinna

vottenurki. Tutpilise “vaatefilmistiili” leiva- saladused”

numbrita — (akna)avadesse ja/vdi puuokstdin. fotofilm*2 “Tallinna mosaiik” (re. ja sts.

rohelusse raamistatud kaadrid staarobjektiAndrei Dobrovolski, op. Rein Maran ja Kal-

dest ning pitoresksetest katusemaastikestju Kivi), mis kujutab endast “kinemato-

ei saada aga hakkama siingi. Niisamuti moografeeritud” versiooni samal aastal ilmunud

dapaasmatud on kil varastigiseselt veidi meraatealbumist “Labi linn&?®, valmis legen-

lanhoolne, kuid siiski turvaliselt helget mee-daarse, Noukogude Liidu esimese fotogrupi

leolu sugereeriv kustumatu péaikesepaiste ning

olmeprobleemidest puutumatu turistlik lin-

naruumikujutus, mille distantseeritud, just-

kui klaaskuplialust olemust r6hutab ka napp,

kuid selgelt tendentslik diktoritekst. Veelgi

enam, vaatamata sellele, et Toompea hoones-

tus on valdavalt uusaegne (paigutudes siiski

keskaegse tdnava- ja krundistruktuuri raa-

messe), kinnitavad filmi sdImpunktidena ule-

ekSp_llvja}te,erItUd keska?,g§ed ,hoon_ed’ ,ag_a 53 Tallinnfilmi kunstinGukogu protokollist (Eesti

gooti Srifti kasutamine tiitrites ikkagi turistli- Rjigiarhiiv (ERA), f. R-1707, n. 1, s. 985, I. 47) sel-

kes vaatefilmides domineeriva ajaloonagemugub, et see oli teine omataoline, kuid esimesele foto-

se kallutatust. Lisaks konstrueeritakse “keskfilmile siinkirjutajal paraku jalile jduda ei 8nnestunud.

sust sisendavate tuitiptekstuuride abil: aukag;, rein Maran ja Boris Maemets), tekst Peeter Too-

tustaratavad musta paatinakihiga pinnatuching. Tallinn: Eesti Raamat, 1967.
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STODOM* piltidest. Tallinnfilmi kunsti- vdi kallutatud kaameraga tehtud Ulesvétted
ndukogu protokolli pdhjal vdib oletada, etvéljendavad juba iseenesest tdepoolest tea-
initsiatiiv tuli autoreilt ning finantseerijad tud filmilikkust. Kuid montaa — ennekdike
otsiti temaatilistel motiividel turisminduse- vene 1920. aastate avangardi arvukates Kir-
ga seotud institutsioonide hulgast. Seetdttjutistes filmikunsti liigispetsiifika panteoni

oli film suunatud pd&hiliselt piiritagusele audi- arvatud ja kinosajandil seal kindlalt etablee-
tooriumile?® Ometi ei mahu “Tallinna mo- runud véte — lisab neile mosaiigikildudele
saiik” tavaparasele merkantiilsele skaalaleyue dimensiooni, vBimaldades vaimukaid
vaid loovib, vAhemalt osaliselt, 1920. aaskdrvutusi, millest eisensteinlikul printsiibil
tail sindinud linnastimfoonia traditsiooni kii- siinnivad uued tdhendused ja ootamatud seo-
luvees. Kuigi ta on lahutamatu oma kontekssed. Neid toetab Ivalo Randalu tabavalt va-
tist, sbltudes aja (ja kahtlemata ka rahastajditud muusika klassikast lastelauludeni ning
te) nBudmistest ning vaatefilmi ootuspéarastihtaegu véimendab emotsioone ning vahel
testzanritunnustest, suudab film sellegipoo-suunab tdlgendusigi. Liikumatute kaadrite
lest Ullatada véarskete lahenduste, ootamat@lavdamiseks on kasutatud ka n.-6. metakaa-
te vottenurkade ja kdrvutuste ning innovaamerat, mis moodustab fotode kohal panoraa-
tilise lahenemisviisiga. Ennekdike on era-me, suumib sisse ja valja ning vahel teeb
kordne terve filmi komponeerimine fotoilles-koguni 180-kraadiseid piruette vdi justkui
votetest: Uksikute stoppkaadrite vOi neist moorapub pildiga kaasa.

dustunud “montaastseenide” fnontage se- “Tallinna mosaiik”, nagu pealkirigi arva-
quencg monteerimine tavaliste filmil6iku- talaseb, eksponeerib vanalinna vaid tihe osa-
de vahele on tsna konventsionaalne vahenth linnast ning erinevalt paljudest trafaret-
nii mangufilmide kui ka dokumentalistika setest vaatefilmidest on r6hk pigem tanava-
vormiaparatuuris, kuid ainuliksi fotokaadri-melu portreteerimisel kui arhitektuuriparan-
test konstrueeritud ning seega liilkumise il-

lusioonist pea taiesti loobuv linateos on kind44 selle “asutavasse” tuumikusse kuulusid Kalju

lasti valjakutse filmikunsti “spetsiifikale”, Suur, Peeter Tooming, Tatjana Dobrovolskaja, Andrei
eksperiment aarealadelt, mis kompab medobrovolski, Rein Maran ja Boris Maemets, hiljem

Lo s : _liitusid Peep Puks ja Tonu Tormis: vt. P. Laurits,
diumi (taluvus)piire. Samas Eesti foto kon STODOM! Repliike. — Teater. Muusika. Kino 1995,

tekstis on “Ta”i_nna mosa“k” aga — Nagupy, s, k. 38. Riihmituse algkoosseisu enesemadratlus
kogu STODOM:-i looming — foto kui erioma- leidis aset kiill juba 1964. aastal (vt. P. Tooming,

se kunstiliigi valjendusvahendite esiletdstmi-Stedomlikud kuue- ja seitsmektimnendad. — Teater.

: ; " Muusika. Kino 1997, nr. 4, |k. 129), kuid nimi ning
Se_ 1a kats.,etam'|se platvorm, mz,irk uu?St’ VOII;/IvaIik identiteet saadi alles 1966. aastal, mil Teaduste
mieksperimentidega provotseerivast ning SUbskadeemia raamatukogu fuajees toimus nende

jektiivset nagemust r6hutavast fotokultuuristesimene naitus, thisvaljapanek koos teiste kujutav-

mis niiid kinematograafia mangumaale tungikunstnikega “Maal. Graafika. Foto”. Kunstiburokraa-

des laiendas iiksiti ka fotokunsti eksponeerii92 tihedama asjaajamise (Gttu tekkis siis vajadus
ka institutsionaalse raamistuse jarele ning et mitmed

misformaatide.diapasooni, andes seega 0igUgypi likmed (Tatjana Dobrovolskaja, Andrei Dobro-
tatult aluse kusida, kas STODOM “on fotograavolski ja Peeter Tooming) téétasid toona Tallinnfil-

filine voi kinematograaﬁ"ne nahtu®€’ mis, vottis filmistuudio STODOM-i oma eeskoste al-

: . . e la: P. Tooming, Stodomlikud kuue- ja seitsmekim-
Kaadnkomposnsmon, dinaamilised, Sa; nendad, lk. 130. Vt. ka L. Janes, Noukogude aeg, Ik. 54.

geli asimmeetrilised ja diagonaaljoontel pdas gra, f. R-1707, n. 1, s. 985, I. 47.
hinevad ning teravast alumisest rakursist jad6 P. Laurits, STODOM!, Ik. 38.
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di esitlemisel. Tdsi, vanalinna tornid ja kiri- nutatud inimnagudest, luues rahutukstegevalt
kud, paekivimuirid ja munakivisillutis, kit- salapérased I6hed, mis katkestavad péikese-
sad tdnavad ja vaiksed maalilised sopid ningaistelistel tanavatel voolavat liiklust ning
siin-seal vilksatavad “gaasilaternad” jm. va-8busalt rannas ja parkides, baarides ja koh-
nalinna imagot tavaparaselt markivad detaivikutes aega veetvate inimeste oleskelu ja ar-
lid (nt. metallist kringel-reklaam, gooti riftis gitoimetusi. Uhest kiiljest margivad need aja-
kirjadega muuseumi- ja kohvikusildid) onloo lakkamatut kohalolu, meenutades mine-
siiski kohustuslik raamjutustus, samuti nagwiku ja oleviku jarjepidevust, traditsiooni
ehitatud keskkonna kronoloogia teine &armukestvust, teisalt aga justkui viitaksid hairi-
— paneelkastidega taidetud uuslinn. Kuid enasatele ebakdladele kollektiivses teadvuses,
masti on stodomlased suutnud véaltida imapeegeldades nii katkestatud kultuuri traumat.
lat romantikat ning leidnud uusi — kuigi mas-Meenub stseen Walther Ruttmanni Berliini
silise jaljendamise tottu kiiresti vulgarisee-suurlinnasiimfooniast, kus meeleheites nai-
runud — véttenurki ja pildilahendusi: enne-ne heidab end sillalt jdesligavusse. Asjalik-
kbike rakursifoto, samuti kraananokkadeke argitoimetusi kujutavate dokumentaal-
suitsevate tehasekorstende ja elektriliinid&aadrite taustal tundub see lavastatud 16ik
vorgustike ning iidsete kirikutornide siluet- ekspressionistlikult ebaloomulikuna, kuid
tide vahelist uue ja vana dialoogi kandvaidsamas avaldub siin miski, mida Anthony Vid-
kaadreid ning “staarhoonete” suhtelist vaheler nimetab Sigmund Freudile viidates-
sust. Aga ka seda, et Uhelt poolt néitab nerireimlich*” See on tuttavlikkuse petliku kel-
de vanalinn pigem Uksildase uitaja kui turis-me alt kumav kummastus, mis k8igutab nor-
migrupi kohakogemust, teisalt aga toimibmatiivseid arusaamu, 66nestthtus qua,
elava linna orgaanilise osa, mitte museumiesutab néiva stabiilsuse haprusele. Kui Ber-
seeritud teemapargina. Kommertsliku klantdiini suitsiid margib dissonantse modernse
si asemel — ja tbendaoliselt aitab sellele tubmetropoli ritmides, siis Tallinna raidreljee-
listi kaasa mustvalge filmimaterjali kasuta-fid kdnelevad kummitava ajaloo kaarimisest
mine — komponeerib STODOM mosaiigi, oleviku tuttavliku olme all.

mille kildudelt peegeldub hulk I6petamata Nagu juba viidatud, flirdib “Tallinna mo-
lugusid, subjektiivseid narratiive, lahtisi nii- saiigi” struktuur nn. linnasiimfoonia kaano-
diotsi. Nii tbuseb “Tallinna mosaiik” vaate- niga: fotod on jarjestatud enam-vahem kro-
filmide seast positiivselt esile suhteliselt tund-noloogiliselt varahommikust péaikeseloojan-
liku ja diinaamilise ruumikasitluse ning vars-guni ning grupeeritud temaatiliselt liinil &r-
ke pildikeelega, samuti teatud mééral stamkamine—to6—ajaviide; p&hirdhk on diinaami-
bivaba objektivaliku ning inspireerivate k&r- kal, tdnavail voolaval elul, mitte fassaadide
vutuste poolest. Ometi lisavad enamasti sétaatikal. Ent kui Dziga Vertov taitis linna
rav paike (kui valja arvata etild ootamatuevolutsioonilise proletariaadiga, siis STO-
vihmahooga) ning |Idpukaadreis Ule katust&dOM tehastesse ei jduagi. Nende tookasit-
libisev kaamera ja keskkonda kaardistavatlis on suhteliselt napp ja estetiseeritud (sel-
aerokaadrid Toompeast ka heroilise, institutlest annavad tunnistust nditeks pea abstrakt-
sionaliseeritud kihistuse. , _ _

* Teatud pingeid tunduvad markivatka ke, 40" The e oy Sz
ja jélle ekraanil vilksavad kummalised, gro-press, 1992. vt. ka J. Donald, Imagining the Modern
tesksed raidreljeefid loomapeadest ja moceity, k. 63-92.
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sed kaadrid sadamas lossimist ootavatest tlitema haare katab Uksnes tihe — tdsi kill, tsha
nivirnadest), inimesed tanaval aga naivagika — téanava, siis puudub tott-6elda ka suur-
pigem UUrikest p8hjamaist suve nautivatéejoonelis)ust sugereeriv simfooniline méo-
promeneerijate voi sotsialistliku tihiskonnade; pigem sobiks sellest kénelda kui etii-
hivede tarbijatena (terve 18ik on pihendadist vdi improvisatsioonist. Filmi toimetaja
tud kéikvoimalikku kaupa — arbuusidest tol-Jaan Ruukasutas Tallinnfilmi kunstinduko-
muimejateni — kandvatele inimestele ninggu ees vordlust grafiidijoonisefjaRein Raa-
produktidest lookas poelettidele) kui vabri-mat négi seda “tugeva séevisandialMis
kuisse tbttavate tddlistena; réhutamist vaétahes vorkujundit ka kasutada, “Pikka ta-
rib ka laste erakordne hulk kaadris. Pikadavat’iseloomustab eksperimenteeriv ja inno-
I6igud kujutavad puhkajaid pargis ja suvita-vaatiline laad ning fragmentaarne ja kohati
jaid rannas; vanalinnas tootavad kunstnikugubjektiivsustdhutav vaatlusviis. Linnasiim-
(maalijatest filmitegijateni) esindavad Uks-fooniatega Uhestab seda siiski ajastruktuur
nes tédtegemise hedonistlikku, “siidkinda-(hommikust dhtuni) ning lilkkumise ja liiklu-
likku” versiooni. Siin peegeldub tdsiasi, etse tuiksoonte esiletdstmine. Ent “lihe tdnava
sBjajargne NGukogude Liit plrgis tGsna variihe paeva” sisse on peidetud ka abstraktse-
jamatult Iaéneliku elustiili ja vaartushinnan-maid Uldistusi tdnapaeva ja mineviku aineil
gute suund® ning ametlikud kanalid ptutid- ning liiklusteemat labib reeglite ning nende
sid valismaailmale edastada s6numit siinsesikkumise konfliktist tdusev varjatud this-
igati moodsast Uhiskonnast. Selles suhtes dondliku kriitika konnotatsioon.
“Tallinna mosaiik” mdneti lahemal hoopis  Uldjoontes jaguneb film kahte ossa: Pika
Ruttmanni Berliini-filmile, mille r6huasetus tdnava paevane portree ning tema vddorista-
eelistas samuti vaikekodanliku meelelahutuvalt kummaline, kohati ohtlikki olemine h&-
se aspekti. Ka sarnanevad need kaks kolmaruse saabudes. Esimene pool toetub pea-
maaratluse poolest, seevastu Vertov kompimiselt argisaginast komponeeritud kaadrite-
leeris oma metametropoli koguni viiest eri-le “inimestest tanaval”; tldplaanid teed um-
nevast linnast (Moskva, Kiiev, Donbass, Jaltanistavatest veo- ja sGiduautodest ning moo-
ja Odess8). torratastest ja nende vahel kiirustavatest ini-
mestest, mis taidavad kitsa, kbrgete seinte
Elemente linnasiimfoonianrist sisaldab ka vahele surutud tdnavasangi tiheda liikluse-
Tallinnfilmis 1966. aastal vandatud “Pikk ga, vahelduvad t6ttajate massist eraldunud,
tanav” (rez. ja op. Hans Roosipuu, sts. Len-kesk- ja suurplaanides vBetud portreedega
nart Meri), mis Gsna erandlikult valmis stuu-naistest ja meestest, noortest ja vanadest, t66-
dio initsiatiivil, mitte turismiorganisatsioo-
nide vm. instantside tellimusel. Nn. vanalin-
nafilmide kohta on ebatavaline ka selle kiim48 Kes'i(klﬁssi kgi Pﬁiml? pohilise toejakaluse k_l{Ll{-
neminutilise lhifilmi struktuur ning pildi- e r:?J\L/J o SDtﬁr:E;?neﬁf]e;Zﬁ:,SOﬁ;’nde‘f unis
keel, koguni sedavord, et vaatefilmiks sedgiqdieciass values in Soviet Fiction. Enlarged and
vahest nimetada ei passikski. Vaatamata goopdated edition. Durham, London: Duke University
ti Sriftis algustiitritele, mis véimaldaksid fil- Press, 1990. . _
mi paigutada tuure koguva keskajavaimus{? S Fover, The e it 1 o Comere
tuse pOhlVOOlU, on sel vahe Uhist tUrlStllkUSO ERA, f. R-1707, n. 1, s. 942, |. 146.
pilgu kommertslike manipulatsioonidega. Et51 ERA, f. R-1707, n. 1, s. 942, |. 148.
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listest ja turistidest, kunstnikest ja madruspaljud portreekaadrid filmitud vitriinakende
test. Uldplaanides réhutab teleobjektiiv esiees seisvatest inimestest. Paralleelselt koha-
ja tagaplaani kokku surudes tiheda liiklusdike argitoimetustega nadidatakse ka turismi-
muljet veelgi, lahikaadrites aga puab filmi-kihistust, fotoaparaatide, pisikeste filmikaa-
le poseerimata pildid, hetkeemotsioonid janerate ning giidiraamatutega varustatud hu-
teesklemata ilmed, valtides “t66tava rahvavireisijaid, vihjates nii vanalinna kui atrak-
eesrindlike esindajate” stiilis heroilisi tllp- tiivse sihtkoha staatusele. Ent Pika tédnava
portreid. Vormilises plaanis on oluline see-tavaparased turismiobjektid — Suurgild, Must-
i, et pea eranditult on kaamera silmakdrgupeade vennaskonna hoone, Piha Vaimu ja
sel, rikkudes seda reeglit vaid Uhel korralOleviste kirik, Pika jala varavatorn — jaavad
Ule paari katuse libisedes peatub objektiifilmi esimeses osas pea sootuks kdrvale ning
ootamatult kivimiudridevahelisel murulapil nende juurde jdutakse tavaparasest turistli-
paevitaval naisel. kust representatsioonilaadist radikaalselt eri-
Kaamera ja inimeste liikumise ning Kul- nevas v8tmes alles teises osas. Esialgu piir-
dar Singi loodud omanéaolise, tAnavamiragddutakse vaid tksikute, pealtndha juhuslikult
jm. heliefektidest moodustuva mittediegeekaadrisse sattunud elementidega: naiteks mu-
tilise helirib&? pdimuvad ritmid mangivad nakivisillutis, mis selles haigutava kanalisat-
variatsioone aja(loo) ja kulgemise teemadelsiooniaugu ning torumeeste téttu ei mahu
sugereerides Uhtaegu suurlinlikkuse muljetiromantiliste tekstuuride” stereotlilipsesse
Suurlinna alati kiirustavat, ajaga v8idu jooks-raamistikku; vitriinaknalt peegelduv tanava-
vat ritmi r6hutavad pildis alguskaadrid ta-latern, mis toob meelde Jacques Tati filmis
naval ruttavate inimeste jalgadest, neile jarg-Playtime” (1967) Pariisi ikoonobjektide ku-
nevad keskplaanid kaigu pealt ajalehti lugejutamiseks kasutatud votte; aga ka juba ni-
vatest to0letbttajatest; veidi hiljem esinevmetatud kaader Puha Vaimu kiriku kellast,
episood kellapoe vitriini, Ptiha Vaimu kiriku mis filmi tldises kontekstis omab pigem liht-
pdhjafassaadi tanavakella ning paikesekekalt ajanaitaja funktsiooni, ning koguni paa-
laga, mida toetav sammude kajast, tiksumiril korral esinev “néapitsprillidega uudishi-
sest ja kellahaaltest komponeeritud helitaushutseja® Pikk tn. 23/25 maja raastalt.
toonitab lisaks ka aegade pidevuse ideed. Lisaks turistidele kuuluvad ajaviiteorbii-
Aeg-ajalt lisandub sellesse pea kakofoonidile filmi esimese poole kaks kbige ebatava-
lisse audiomaastikku masina- ja automirdjsemat kaadrit: peale ulal mainitud murul
mis Uhes montaérlitmidega réhutab (t00)- péevitavat naist kujutava 16igu ka ettitid hoo-
paeva erinevate staadiumide iseloomulikkeiga. Kui esimeses peatub kaamera, mis mui-
ritme: varahommikune sagin asendub keslde libiseb Ule katuste ebatavaliselt madalalt,
paeva rahulikumate vongetega, mis péarast-
I[Buna edenedes taas intensiivistuvad. Linna-
sUmfoomale |§eloomullkku tlt')t')teemat mee,_52 Filmiteaduses mdistetakse mittediegeetilise heli
nutab siin vaid masinavérkide abstraheeria| heli, mille allikas asub valjaspool filmi “ruumi”
tud helikude ning kaadrid paarist tAnaval toi{nt. meeleolumuusika, diktoritekst), vt. D. Bordwell,
metavast kanalisatsioonitodlisest. Seevastft Thompson, Film Art: An Introduction. 6th ed.
on Usna suurt tahelepanu pocratud kaubals 1 WESTaw 1, 201, I 505 50, 402
dusele: hommikuse aripaeva algust margivagstoritsism. — Vana Tallinn IV (VIll). Tallinn: Esto-
klientidele avanevad poeuksed, samuti opol, 1994, Ik. 86.
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kaardistavat pilku sugereerimata (kuid siissiooniks ning tema kui terviku sailimise ni-
ki skopofiilsel moel, nagu nii méneski teisesmel peetud voitluseks. Teisalt aga paistab
kaadris), paevitajal justkui juhuslikult, suu- pealetungivalt intensiivses vétmes esitatud
mides jarsult ootamatult leitud dissonantsikeelumarkide jada ning juhiseid silmanah-
le, siis hoovi sisenetakse teadlikult ja sihili-tavalt eirava tegeliku olukorra vaheline konf-
kult: kaader algab kangialuse sissekaigudikt kandvat ka varjatud vihjeid liikumis- ja
ning kulgeb mé6da seda sisebue, tehes sembttevabaduse teemadel, osutades vastuolu-
jarel seal teravast alumisest rakursist 180dele laiemas hiskondlikus plaanis: ei tohi
kraadise p66rde, mis haarab soojas paikesenustada, et film valmis siiski vahetult enne
paistes kitsast hoovi embava miutrimassiivi968. aasta sindmusi valitsenud liberaalse-
robustselt krobelise krohvi ja vahvérgivér-mas 6hkkonnas, mis andis hingamisruumi
guga kaetud sopilisi seinu. Nostalgilise meeambivalentsematele valjendusviisidele ning
leolu loob Ulejaanud aripdevahelide kakofooteisitimdtlemise ambitsioonidele.
niaga teravalt kontrasteeruv mangutoosime- Filmi teise poole meeleolu ja esitluslaad
loodia, mis Uhest kiljest annab tunnistuserineb teravalt senisest kujutamisviisist, vas-
mdnevorra ilustatud esitlusviisist, seda enanmtandudes Uhtlasi ka tavaparastes turistlikes
et 6u ise on Ullatavalt korrastatud ning kaavaatefilmides kinnistunud pildikeelele. Sil-
mera hoidub hoolikalt kBrgusse, jattes kaadmapaistvaim on ehk subjektiivse kaamera
rist valja prigikastid jm. “k66gipoolt” puu- erakordselt suur osakaal. See valjendub kohe
dutava. Teisalt viidatakse aga vanalinnale kuesimestes kaadrites, kus kaamera koogutab
kodupaigale, laiendades seega tema keskkoBuure Rannavarava all hobuse pea liikumise
na kasutusviiside diapasooni; samuti leidulbiitmis munakivisillutise kohal, taustaks kab-
selles 16igus ka teatud vihje “mittemidagite-jal66gid; likumise katkestab ootamatu lask
gemise” hetkel®, mis muide avaldub ka nii ja &hvardav vaikus. Veidi hillem, Suurgildi
mdneski tanaval filmitud portreekaadris ninghoone ees tundub nagu miski riindaks ope-
millel on potentsiaali teisitim&tlemise ruu- raatorit, I66ks ta pikali ja sunniks siis pdgene-
mi loomiseks. ma — rindajat jadvad meenutama vaid kum-
Filmi esimese poole viimane I6ik, kus di-mituslikult kajavad sammud. See miski pole
naamiline montag teravad panoraamid ja kangialuse pimeduses oma ohvrit varitsev
jarsud sissesuumid liiklusméarkidele (sissekurjategija ega isegi mitte rahutuks muutu-
sOidu keeld, sdidu keeld, kohustuslik s6idunud poltergeist. Neis veidrais stseenides kan-
suund) ning agressiivhe mootorimirin loo-gastub ajaloo paine, mis kimbutab tuttavaid
vad vastanduse tegeliku olukorra ning kehpaiku seletamatu vddristusega, rebestab ko-
testatud reeglite vahel, sest tdnav on vaataluse kindlustunde ning purskab pinnale la-
mata arvukatele keelumaérkidele autosid taigjestunud saladused. Kui “Tallinna mosaii-
naib asetuvat tisna mitmeplaanilistele tdhergi” grotesksed reljeefid vaid vihjasid mine-
dusvaljadele. Uhelt poolt tundub, et kaadrivikule, siis siin tungib see téie jduga peale,
rida I6petav pilt hobusepeaga reljeefist ningunnib meenutama oma paratamatut ja jat-
sootuks lakanud heli vdiks olla irooniline kuvat kohalolu. L&pukaadrite montaléik
kommentaar 1960. aastail aktualiseerunud
deb?‘,tll_e Vanahnn_a efektiivse lllkll‘_ISkorralduf 54 H. Uprus, Sotsiaalsete, funktsionaalsete ja loodus-
se kiisimuses, mis omakorda paisus vanalifige isearasuste osatahtsus Tallinna vanalinna regene-
na funktsionaalse iimbermdtestamise diskuseerimisel. — Ehitus ja Arhitektuur 1974, nr. 1, Ik. 22.
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raidreljeefidest — kuningas, Ulik, raudriiisaegsusele”, kuid need ei konkretiseeru turis-
ratsanik, puhak —, millele kogu teise poolemimaiguliseks valjapanekuks.
ulatuses sekundeerivad agressiivselt diinaa- Filmi audiovisuaalne ritm p&hineb thelt
milised kaamera- ja montédanustrid ning poolt Andres S66di omaparasel kaamera-
tontlik helimaastik, toob Usna selgelt esilekasitlusel, mida teisalt toetab Anti Marguste
motte vastuolusid ja vditlust tais ajaloost,minimalistlik, ent vaga ekspressiivne muu-
viidates Uhtlasi, et kdik lahingud pole veelsika. Pikad panoraamid, mis sageli moodus-
kaugeltki peetud. tuvad keerukalt sinusoidsetest ja ringlevatest
Pika tanava arhitektuuri- ja kunstiparanditrajektooridest, vahelduvad luhikeste, tapselt
tipud — Paks Margareeta koos Suure Rann&adreeritud staatiliste votetega,; ulirohkelt on
varavaga, Kolm Ode, Oleviste kirik ja Maar-kasutatud hiiplikku ja subjektiivset kasikaa-
ja kabeli kenotaaf, Mustpeade vennaskonnaerat, domineerivad sted ja keskplaanid.
maja ning Suurgildi hoone — kerkivad pime-Monta& ptitab sageli I6ikekohti varjata ning
dusest mineviku vaevunahtavate varjudenaikki panoraame veelgi ulatuslikumatena nai-
mitte paikesevalguses eksponeeritud ja “pubhdata vdi méngib kaasa heli ja pildi ritmide-
taks” restaureeritud turismiatraktsioonidende. Noote pikalt hoidev muusika jargib pik-
vdi Uheselt maaratletud tAhendusi kandva nédikade panoraamide mustreid; tksikud taba-
liku 6ppematerjalina, ideoloogilis-didaktilise valt valitud heliefektid (sammud, ukseprdmm,
tooriistana. Seletav tekst puudub kogu filmillennukimirin) loovad Uhes subjektiivse kaa-
hoopis ning kusimusi naib jatkuvat ronkemmeraga ettitidilikke narratiivikatkeid.
kui vastuseid. Ehk just seet6ttu tekitas “Pikk Esimeses episoodis paljastab piki must-
tanav” Tallinnfilmi kunstindukogus erakord- jashalli paekivimudri libisev ning liikumis-
selt elava ja vastaka arutelu, mis kulmineerugempo ja -suuna vaheldustega méangiv kaa-
mo&nevdrra ebadiglase, kuid siiski igati etteimera kogu filmi l&abivat vormikeelt satesta-
arvatava hinnanguga “teine kategooffa”.  va diinaamika ning pinnatekstuuride kombi-
natsiooni. Kohati subjektiivne kaamera hin-
Maistatusliku ajaloo teemat jatkab samutigestab muidu inimtiihja keskkonna, asetades
Lennart Meri kasikirja alusel 1967. aastalkkeha ruumikogemuse keskmesse; lahivétted
Tallinnfilmis valminud 18-minutiline “Tal- erinevate vanalinnale iseloomulike materja-
linna saladused” (¢e Ulo Tambek, op. And- lide pindadest — eelkdige pahklik mustunud
res S66t), mis kombineerib harjumuspéraspaas, aga ka konarlikud katusekivid ja kro-
objektikollektsiooni ebatavaliste v6ttenurka-belised krohvikihid — annavad sellele koge-
de, innovaatilise kaameratt6 ning ainulaadmusele pea kombatava mé6tme, andes tun-
se heliribaga, saavutades tdelise “kunstifilnistust tundlikust, turistliku pilgu pealiskaud-
mi” traditsioonis sissevaate vanalinna ruusele kdikehaaravusele ja rustikaalse roman-
mi- ja tekstuurimaastikku. Tekstita ja must-tilisuse stereotlilipidele vastanduvast kesk-
valgele filmile vdetud kompositsioon asetabkonnakaemusest. Oluline on ka see, et suu-
vanalinnakujundistu kummalisse k@verpeegrema osa filmist moodustavad kaadrid vana-
lisse, mis vormib tuttavaist elementidest ralinna perifeeriast (veel varemeis Paks Mar-
hutuks tegevalt veidraid konfiguratsioonegareeta, hiljatud Katariina kaik, tihi Labo-
ning reflekteerib mitmekihilist, thtaegu maa-
ratlematut ja abstraheeritud aegruumi. Sel-
les kill leidub otseseid viited teatud “kesk-55 Vt. ERA, f. R-1707, n. 1, s. 942, |. 146-154.
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ratooriumi tdnav ja dominiiklaste kloostri roh- hele surutud ruum kannab siin Ghtlasi teatud
tukasvanud 6u), pea maaratlematutest kohntellektuaalse ja hingelise isolatsiooni kon-
tadest, mis muudab ruumi poolabstraktseksotatsioone; trellitatud aknad toekates Kivi-
kuid siiski mitte nimetuks. Selle eest hoolit-seintes toovad lisaks sisse tdendoliselt Usna
sevad Uhelt poolt kaadrid tuntud turismiat-sihiliku viite vangistusele, kaotatud vabadu-
raktsioonidest (Oleviste ja Piuha Vaimu ki-sele. Nii mitmeski mottes balansseerib film
rik, raekoda, Kolm Ode, linnamiiiri tornid, kahe kéneviisi piirimail, luues tuttavlikest
Pikk Hermann, Pirita klooster), millele se-elementidest ambivalentsete ja vahel sootuks
kundeerivad pfgusad kunstiajaloolisi tahttuunjate tdhendustega kooslusi ning léahene-
teoseid (nt. “Surmatants” ja Maarja altar,des kliSeedele novaatorlikus votmes. Naiteks
Johannes Ballivi hauakivi ning Pontus de laviimastes kaadrites, kus kdrgelt tle Pirita
Gardie ja Sofia Gyllenhielmi sarkofaag) ku-kloostri varemete lendab tksik lind, loob
jutavad 18igud. Ent nendega korvuti leidubootamatu heliefekt — sihtmargi poole s66st-
Usna arvukalt ka muidu harva esinevaid arva (lahingu)lennuki &hvardav mirin — seo-
hitektuuriobjekte (nt. nn. piiskopi maja Va- se, mille riindavale tdhendusele pole just ras-
nal turul) ja kunstiesemeid, mille tapne oleke ajaloost paralleeli leida. Samuti omandab
mus ja tdhendus on teksti puudumise tdttualgete “turistipilvedega&” taidetud taevas
vaid dhmaselt aimatav. Uldjoontes jaavaching sarav paikesevalgus mustvalgele filmi-
need trafaretsed ja moneti ju méodapaddsmée vbetuna ning venivate keelpillihelide taus-
tudki maamargid muuga vorreldes selgesstal plakatliku turistlikkuse asemel piimja to-
vahemusse, esindades seejuures lisna nappalsuse, mis seab “staarhooned” sirreaal-
ja piiratud valikut tavapérasest vaatamisvaarsesse vaakumisse ja v6tab neilt lintsa tihe-
suste nimekirjast. Ootamatud kompositsiooplaanilise haaratavuse. Sageli torne moo-
nid ja vottenurgad, aga ka keerulised kaameda aeglaselt teravas rakursis alt tles libisev
ratrajektoorid annavad neile teatud varskukaamera jargib Uhelt poolt moodsa fotograa-
se, mida hilisemad maneerlikud ja maotudia vdttemustreid, teisalt aga tahistab selle
kordused pole suutnud jaljendada. filmi kaamerakasitluse kontekstis subjektiiv-
See “muu” toetub peamiselt massiivsete paeset vaatenurka, Gisna konkreetse ja keskkon-
kivimuiride esteetikale, haakudes nii 1960natundliku inimese kohalolu, mitte massi-
aastate kultuuriajakirjanduses aktualiseeruturisti meelituseks konstrueeritud ahvatlevat
nud diskussiooniga vanalinna omapéra looreklaampala. Niisamuti saab teatud kehali-
vatest teguritest, mille Uheks keskseks teksuse ka muidu distantseeriva ja defineeriva
tiks oli kahtlemata Helmi Upruse “Sirbis ja ambitsioonigadieu voyeuilik dhuperspek-
Vasaras” ilmunud pikk artikkel “Vana-Tal- tiiv, seda enam, et kdrgetes panoraamsetes
linna omapara® Uprus réhutab paekivi kui kaadrites on sageli “raamina’” kasutatud mdnd
ajaloolise ehitusmaterjali olulist rolli vana- aknaava vdi mudripilu, mis positsioneerib
linna keskkonna tGildmuljes ning populaarsesaataja, annab talle n.-6. reaalse jalgealuse.
kuvandis domineeriva gooti stilistika suhte-Inimtlihjus ei teeni siin arhitektuuriparandi
list teisejargulisust. Ka “Tallinna saladused”
hoidub enamasti keskaegse kujundistu ikoogﬁb'("-1 gg;us, Vana-Tallinna omapéra. — Sirp ja Vasar

nidest, n.-6. tiihjadest tahistajatest ( gaaS|§7 Peeter Linnapi tabav valjend: P. Linnap, Entsuklo-

laternad”, teraVk?-_ared ij.), eelistadgs pa@eedilised vaated Tallinnale. — Eesti Ekspress. Areen
raskeparast arhailisust. Paksude midride va- 11 2005.
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segamatu nautimise eesmarki, vaid sugereaonumentaalseiks dekoratsioonideks, mon-
rib eraldatuse ja Uksijaetuse kummastavaterides neist voltsilt positiivse illusoorse “tee-
tunnet — justnagu neis imelikes unendgudesyapargi” ning tsenseerides fassaadidetaguse
kus avastatakse end Uhtakki maailmas ihurddstitu olme. Ruumi kontrolliv ja kaardis-
Uksi olevat. tav kaamera ning linnulennuperspektiiv ese-
Teisalt loob tiihjas linnas uitav subjektiiv- mestas maastiku fikseeritud ja abstraheeritud
ne kaamera ka luurava Vdora, seletamatpildiks, millelt on eemaldatud kdik vastuolu-
Teise hairiva kohalolu mulje, kulmineerudedlisuse ja intimsuse jaljed.
filmi kBige ebatavalisemas stseenis, mis leiab Samas eksisteeris klassikaliste vaatefilmi-
aset kitsukestes paekivimiiride vahele presle vormileksika k8rval ka ménevdrra nihes-
situd ruumides ja linnamudri kaitsekaigustatud esituslaad, mis kil osaliselt toestes-
ning kujutab muuhulgas kohtumist Tundma-eotuipsele objektiringile, kuid lahenes (vana)-
tuga, saladuslike, arhailist valjakaiku valva-dinnale kogemuslikult sootuks erineval tasan-
vate raudridtlite ning tuleaseme 166ris rip-dil, kandes elemente 1920. aastail siindinud
puva (poodud?) mehega. Rappuv kaameja Gilmitsenud nn. linnasimfooniaanrist
margib olnud aegade tardunud rahu segavatng esindades suuremal vdi vdhemal maa-
luusijat, ndidates teda ahtast tornitrepist Ulesal tundlikumat, keskkonnaga sivitsi suhes-
minevat, raske ukse kriiksudes sd08rjasse rutdvat linnakaemust. Neid linateoseid iseloo-
mi astuvat ning seal ringi vaatavat, seejarahustab véljapaistvalt isikupérane filmikeel,
aga ootamatu uksepaugu peale ehmatadesovaatiline ja kohati ehk eksperimentaal-
mooda kaitsekaiku pdgenevat. Siin avaldulmegi representatsioonilaad, samuti sotsiaal-
filmi pealkirjas sedastatud saladuslikkusekriitiliselt tundlikum narv, mis annab alust
idee kBige otsesemalt, lavastades etludinasutada teatud kultuurilise eristumise ambit-
olevikku paratamatult sekkuva m@istatusli-sioonile. Vastupidiselt klassikalistele vaate-
ku ajaloo musteeriumi. Uhelt poolt annab seéilmidele, mis pakendavad parandi 66nsad
tunnistust vanalinna nagemisest kohaliku j&oorikud klantsivasse turismitsellofaani, su-
jatkuva traditsiooni kehastusena ning seeggereerivad “Pikk tdnav”, “Tallinna mosaiik”
ka kultuurilise iseolemise tugipunktina. Tei-ja “Tallinna saladused” tihel véi teisel moel
salt aga viitab “ajaloo naitelava” kujund sel-ajaloo kummastav-hairivat olevikku sekku-
le keskkonna potentsiaalile saada manipuleenist, osutades nii vanalinnaga seotud tahen-
ritud palja kulissina, mugavalt tde- ja kdepaduslikele dissonantsidele ning taites selle
rase dekoratsioonina. kujundistu hulga vastamata kisimuste ning
krlptiliste mdistukdnedega.
Kokkuvote
Kommertsialiseeriva turistliku pilgu all taan-
dus vanalinn paljudes vaatefilmides eskapist-
likuks ja selektiivseks soovtegelikkuseks, mis
vastas Uhtaegu nii ndukogude filmikunstis
ametlikult kehtestatud kdneviisidele kui ka
piiri tagant laenatud turismiturustuse p&hialus-
tele. Sidus linnaruum killustus kaleidoskoo-
piliselt irdseteks vaadeteks, kadreerides ste-
reotldpilisuseni korratud vaatamisvaarsused
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Tourist Escapism and Symphonic enhance the tourist industry and the influx
Variations: The Old Town of Tallinn in  of hard currency to minimise the growing
the scenics of the 1960s and 1970s foreign debt of the Soviet Union. ‘Western-
Summary ness’, in its turn, started to function as a
mechanism both adapting and in opposition
In Soviet Estonian culture of the 1960s ando the socialist reality.
1970s there emerged a widespread interest The current article concentrates on repre-
in the imagery and theme of the old town ofentations of the Old Town of Tallinn in four
Tallinn, which expressed itself in both aca-Estonian scenics: ‘Toompea’ (dir. Valeri Bli-
demic and popular discourses, and in bothov, Eesti Telefilm, 1977), ‘The Mosaic of
visual and textual cultures. The media disTallinn’ (‘Tallinna mosaiik’, dir. Andrei Dob-
cussion, having originally sprung from therovolski, Tallinnfilm, 1967), ‘Pikk Street’
preservation and restoration movement quicktPikk tanav’, dir. Hans Roosipuu, Tallinn-
ly caught the attention of the local intelli- film, 1966) and ‘The Secrets of Tallinn’ (‘Tal-
gentsia and soon carried overtones of a ldinna saladused’, dir. Ulo Tambek, Tallinn-
tent national resistance. The latter set thélm, 1967)2
_umque h_l?tOI‘IC enwropment Of_the old tOWf’ll See, e.g., E. Naripea, Medieval Socialist Realism:
in opposition to the official architectural par- gepresentations of Tallinn Old Town in Soviet
adigm of modernism which neutralised |o-Estonian Feature Films, 1969-1972. — Koht ja paik /
cal differences; and so this interest formed Blace and Location. Studies in Environmental
Aesthetics and Semiotics 2004, no. IV, pp. 121-144;

bridge to the local tradition across the cul--"} .~ . : Sy
E. Néripea, Tallinna vanalinna representatsioonid

tural rift opened up by the Soviet occupagesti NSV filmikunstis 1960.~1970. aastail. MA
tion. However, this desire for difference washesis. Estonian Academy of Arts, Institute of Art

reduced by a wave of general obsession witHistory, 2005.

the Middle Ages to a romantic-nostalgic ret-2, Durind the Soviet period approximately 40 scenic
films showing the Old Town of Tallinn were

ro-image — the so-called ‘fashion of the oldyoquced. These can be divided into the following
town’, which equated the Middle Ages with groups. Firstly, throughout the whole Soviet period,

the old town of Tallinn and generated an exVvarious ‘audio-visual albums’ introducing the

plosion of Gothic or ‘archaic’ imagery dis- Estonian Sowgt Soual_lst Republic were m_ade — their
structure, choice of objects and even the titles were

tributed via the applied arts, interior designimiiar to the print analogues which were published
and a number of scenic, feature, documerat the same time and in which the Old Town of

tary and concert films.The European im- Tallinn is just one object of interest among many.

agery of the medieval old town was added t he second group con_sns_ts_ of films in which the Old
own played a more significant part than representa-

the cultural mix of the Soviet Union both astigns of new, Soviet parts of the town, and images of
the actual city space and as its representasntemporary industry, education and entertainment.

tions. This process rep|aced the old mead\ﬂany films of this category were commissioned from

. - . the studio Tallinnfilm in order to be distributed
Ings and functions with new ones and presseoutside the USSR. This was especially the case

an. everyday space .into a frozgn and consUnaginning with the late 1960s and early 1970s, when
erist collection of different objects. The oldpreparations for the 1980 Moscow Olympic Games
town was used as part of the image of progre§§gan. There are also a number of scenics which

. - . . . . _.concentrate only on the Old Town, or even on some
in the Soviet Union, i.e. that image WhIChof its areas or monuments. See: E. Néripea, Tallinna

was ConStrUCtled according to the_ rules of th@anajinna representatsioonid Eesti NSV filmikunstis
Western ‘society of spectacle’ in order t01960.-1970. aastail, pp. 44-50.
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Since the levers of the tourist industry playentertainment, thus changing the world of
an extremely important role in the produc-new experiences into a decorative, central-
tion of scenics, | will analyse the effects ofised view? Consequently, certain kinds of
the so-called tourist gaze on urban represemeurism — e.g., the colonisation of time and
tations using the writings of John Urry andspace — became an essential aspect of the
other theorists of tourism, and then proceedleology of socialist realism. Although the
to a close reading of the films themselvesdogmatic inflexibility of socialist realism de-
Theories of the tourist gaze seem to be resreased under the conditions of Kruschev’s
lated to the offical language of the post-secthaw, the canons established during the 1930s
ond-world-war Soviet film industry and, more were never entirely abolished: they gained
specifically, with cinematographic represen<further strengttduring Brezhnev’s regime and
tations of the Old Town of Tallinn. Also, | expressed themselves especially clearly in those
will deal with specific technical devices, for- areas of official cultural production which
mal apparatus and styles used in tourist repvere designated for the outside world, beyond
resentations, thus relying upon traditionghe iron bars.
of the scenic as a genre essentially in the serv- By comparison, the numerous scenics of
ice of tourist industry. Tallinn’s Old Town and Western travel ad-

The notion of ‘tourist gaz€,introduced vertisments use a surprisingly similar visual
by sociologist of tourism John Urry, does noanguage. Perhaps the most illustrative in this
refer merely to a curious viewing on the partespect is the construction of a detached, il-
of the traveller, but has — due to the phenomnlusionist, escapist and selective ideal reality
enological approaches — become the signifiesut of the everyday life and practices — both
of a concrete universal perception which isin the social and environmental spheres. In
according to many authors, a dominant waypoth cases, disjointed ideal shots were se-
of relating to the surrounding environmentlected from continuous actual life in order to
during the second half of the 20th centtiry. convince the consumers of these images that

Writing about the paradigmatic shift in somewhere there exists a reality which is
Soviet cinema which occurred toward the endbetter, more honorable and more beautiful
of the 1920s and during the early 1930sthan their everyday world.

Emma Widdis has claimed that Stalinist film, In this process of creating touristic ideal
based on the dogmas of socialist realisnrealities and kaleidoscopic worlds of pictures,
brought with it new attitudes towards the repi.e. in the process of the ‘symbolic transfor-
resentation of landscape. Decentralised antation of reality, the city space is fragmented
fragmentary experience of space — the quin-

tessential use of which may be found in Dziga

Vertov’s 1929 film ‘Man with a Movie Cam-

era’ (‘UemoBek ¢ KMHoOammaparom’) — was

substituted by rigid, hierarchical and objecg 3. urry, The Tourist Gaze: Leisure and Travel in
tified landscapes, thus testifying ‘the emer-Contemporary Societies. London: Sage, 1990.
gence of what might be called a “tourist4 See, e.g., J. Urry, The Tourist Gaze, p. 82.

. . 5 E. Widdis, Visions of a New Land: Soviet Film
ms - !
gaze'. The eXploratlon of territory was re from the Revolution to the Second World War. New

placed by its appropriatiowdsoenue), the  payen, London: Yale University Press, 2003, p. 139.
discovery of new lands gave way to travel ag E. widdis, Visions of a New Land, pp. 139-140.
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into detached views- into pieces which are by Tallinnfilm in 1977. Its infamous subti-
often connected to one another by images dfes combining Cyrillic and Gothic scripts,
the historical monuments that signify offically together with a Russian-language soundtrack,
determined collective identities. suggest that the film was initially addressed

The tourist gaze imagines the city througho potential tourists from other republics of
the mechanical reproduction of these chosetine Soviet Union. The title reveals the sub-
monuments as simplified, stereotypical angect of the film — to introduce the architec-
homogenious— imagery which reduces the tural environment and major landmarks of
complex interplay of experiences into ‘anthe upper town of Old Tallinn, Toompea.
easily managed and marketable set of appear- Besides the traditional formal language of
ances the scenics there existed also a somewhat unu-

Touristic visuals are characterised by aual mode of representation which was par-
series of stylistic devices amongst which theially based on the choice of stereotypical ob-
most important ones are related to photojects and yet still approached the (old) town
graphic/cinematic technique (e.g., the choicérom a very different, experientally grounded
of camera angle, the distance from the obpoint of view. This mode made useagftain
ject, camera movement and the duration of elements from the genre of the city symphony,
shot). The central element of the formal lexiwhich was born and peaked during the 1920s,
con of many scenics is a camera panningnd represented a more sensitive, context-
slowly over the roofscape of the city or itsbased approach to the cityscape. These films
silhouette, producing magnificient panoram-are characterised by idiosyncratic filmic lan-
ic views. guage, innovative and sometinga®n experi-

As such movements are often accompamental modes of representation, and also by
nied by the high camera angle, they create more socially critical point of view which
an impression of the ‘master gaze’, mappingnay indicate an ambition to differentiate it
and controlling the environment: its look from other cultural productions. In contrast
suggests a sense of ownership, thus exploite classic scenics which wrap the empty forms
ing and objectifying the represented landof historical heritage into glamorous touristic
scape. A bird’s eye view which again carries
the mapping, ordering, asbtracting and conz ;. yrry, sensing the City. - The Tourist City. Eds.
trolling gaze is also quite common. Beside®. R. Judd, S. S. Fainstein. New Haven, London:
panoramic and bird’s eye views, the strucYale University Press, 1999, p. 78.
ture of scenics was determined by series ¢f 5¢¢ ™ C- Albers, W. R. James, Travel Photogra-

. . phy: A Methodological Approach. — Annals

static shots reminiscent of postcards; thesg Tourism Research 1988, Vol. 15, pp. 153-154;
were often compiled into longer segments oml. Wang, Tourism and Modernity: A Sociological
in more extreme cases, even into an extendégalysis. Amsterdam: Pergamon, 2000, pp. 153-154.
film. From the end of the 1960s, such shot§'"°udh Albers and James concentrate on ethno-

. graphic representations in travel photography, their
were often composed on the basis of mOder&)ncepts of ‘homogenization’ and ‘de-contextuali-
racourse photography, showing the landzation’ are applicable to touristic representation at

marks of the old town from sharp and upJe}rge. By homogenisation they mean thg creat_ion of
ward angles visual stereotypes on the basis of certain dominant
. " L. cultural models; de-contextualisation is closely relat-
A fairly typical example of touristic sce- ¢q to the former and implies the fact that representa-
nics is ‘Toompea’, a 10-minute film producedtions lack the signs of concrete experiental and histo-
rical circumstances.



paper, films such as ‘Pikk Street’, ‘The Mo-
saic of Tallinn’ and ‘The Secrets of Tallinn’

suggest that history interferes with the
present in surprising ways. Thus they high-
light significant dissonances in the imagery
of the old town, and present it as a domain

of unanswered questions and cryptic allegori-
cal speech.

Translated by Katrin Kivimaa
Proof-read by Justin lons





