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Autori ilmnemine stiilis:
Sulev Keeduse ,,Georgica™

KATRE PARN

Kiesolevas artiklis analiiiisin filmi ,,Georgica” kaudu filmilavastaja Sulev Keeduse
autoristiili. Seejuures pole autoristiil mairatletud iiksnes autori stiilivotete
formaalse mustrina, vaid kontseptualiseerivana, s.t stiilimustrite kaudu ilmneva
autori mdtestava kohaloluna filmis. Selleks uurin stiili formaalseid tunnuseid
dialoogis kontseptuaalsete funktsioonidega, mida nad filmis realiseerivad.

Vaatamata filmi loomise protsessi kollektiivsusele, mis muudab autori kuju tihese
miidratlemise keeruliseks, vi autori surma kontseptsiooniga® kaasnenud suunamuu-
tusele kultuuriteoorias, mis teeb autori justkui ebavajalikuks, ei ole autor filmikriiti-
kast voi -teooriast kunagi 16plikult kadunud. PGhjused, miks filmilavastaja kui autor
on oluline kino korrastav joud, voivad olla nii drilised, esteetilised kui ka semiootilised
ning kiesolevas artiklis keskendun just viimastele.

Autor filmilavastajana on see, kes filmi loomise protsessi tile kontrolli omades
orkestreerib ja allutab nii filmiga seotud kollektiivi kui ka filmikaadrite kogumi oma
nigemusele. Eesti autorikino iithe prominentsema esindaja Sulev Keeduse filmide pu-
hul on ridgitud nii pildikeelelisest kui ka temaatilisest iihtsusest, mis osutab tema
autoripositsioonile. See ei tihenda operaator Rein Kotovi v8i kaasstsenarist Madis
KGivu panuse mahavaikimist. Keedus on nendega koost66d kirjeldanud kui koos-
motlemist ja kahasse kirjutamist,? mis pigem toonitab tema sidustavat rolli.

Teisalt saab autorit kisitleda teoreetilise konstruktsioonina,? mida uuritakse ti-
henduslike, stilistiliste voi temaatiliste mustrite kaudu. Kiesolevas artiklis kasutan
yautori” mudeldamisel Peeter Toropi edasiarendatud Mihhail Bahtini kolmetasandi-
list kronotoobimudelit, milles autor ilmneb filmi {ihe tihendustasandina. Selle taustal

* Uuringut toetas Euroopa Liit 1ibi Euroopa Regionaalarengu Fondi (Kultuuriteooria Tippkeskus) ja see viidi 1ibi
uurimisprojekti ,,Kultuurilise autokommunikatsiooni tiipoloogia” (ETF7594) raames.

1 R. Barthes, Autori surm. - R. Barthes, Autori surm. Valik kirjandusteoreetilisi esseid. Koost M. Tamm. Tallinn:
Varrak, 2002, 1k 117-125.

2 S.Teinemaa, Vastab Sulev Keedus. - Teater. Muusika. Kino 1999, nr 89, 1k 3-12.

3 Autori funktsioonina (Foucault), implitsiitse autorina (Booth, Chatman) jne. Vt M. Foucault, What Is an Author?
- Textual Strategies: Perspectives in Post-Structural Criticism. Ed. ]. V. Harari. New York: Cornell University Press,
1979, 1k 141-160; W. Booth, The Rhetoric of Fiction. Chicago: University of Chicago Press, 1983, 1k 74; S. B. Chatman,
Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film. New York: Cornell University Press, 1990, 1k 74.
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proovin osutada kronotoobimudeli viljakusele teose stiili analiiiisimisel ning just au-
toristiili kisitlemisel, sest see voimaldab viimase formaalse, tehnilise kidekirjana maa-
ratlemise korval uurida seda ka kontseptuaalsena - stilistiliste mustrite kaudu ilmne-
va autori métestava kohaloluna filmis.

Vaadeldes stiili modelleeriva siisteemina,* mis loob filmi tihendusliku nihtusena,
iritan niidata, kuidas autoristiili vormiaspektide uurimine kiib kisikdes nende mo-
testamisega. Kontseptuaalsed mudelid véimaldavad kaardistada stiilivotetevahelisi
seoseid ja ndha neid tihendust loovate strateegiatena. Sellisest vaatepunktist ei ole au-
toristiil lihtsalt autori vormivalikute muster, vaid eelkdige filmi tihendusloomeliste
eesmirkide realisatsioon ja ilming.

Sulev Keeduse teine, auhinnatud mangufilm ,,Georgica” (1998) jutustab kujundli-
kult loo Teise maailmasdja jargsest okupeeritud Eestist, kodumaa kaotusest tulene-
vast traumast ning mineviku ja milestustega toimetulekust. Peategelasteks on en-
dine misjonir Jakub, kes elab mahajdetud saarel, mida Noukogude sojavigi kasutab
katsepoliigoonina, ja Maecenas, kdnevdime kaotanud poiss, kelle ema saadab Jakubi
juurde paranema. Pigem seisundifilmina ei ole ,,Georgicas” rohutatud tegevuste- ja
stindmusteahelat, esiplaanil on mehe ja poisi psiithholoogiline kooskulgemine, rituaal-
ne ajatiitmine, oodates mineviku- ja olevikupainetest pa4semist. Filmile nime andnud
Vergiliuse ,,Georgica” (39-27 eKr), poeem pollumajandusest ja talut6dst, esineb filmis
ithelt poolt diegeetiliselt, Jakubi piitidena ,,Georgicat” suahiili keelde tolkides lunas-
tust leida, teisalt ekstradiegeetiliselt, struktureerides filmi neljaks raamatuks. Ent
Vergiliuse ,,Georgicast” tulenev iilesehitus pole iiksnes formaalne, vaid saab diegeetili-
se ja ekstradiegeetilise esituse siinteesina ka filmi stimboolseks tdhenduskorraks.

Kiesoleva artikli eesmirk ei ole siiski pakkuda ,,Georgica” tdhendusmehhanis-
mide terviklikku analiitisi, vaid ndidata, kuidas stilistilised mustrid vaatajat fil-
mi tolgendamisel juhivad. ,Georgica” stiili analiiiisides ilmneb autor mitte tiksnes
ithe, vaid keskse tihendustasandina, filmi peamise stilistilise ja tdhendusloomelise
korrastusmehhanismina.

Filmiteadus ja stiilianaliiiis

Ehkki filmide akadeemiline uurimine on erinevate nimetuste all kestnud juba iile poo-
le sajandi, ei ole sellest kujunenud iihtse identiteediga distsipliini, mis 16imiks omava-
hel filmiajaloo, filmiteooria ja filmikriitika ning looks ka uusi uurimisperspektiive.
Filmiteaduse iiks arutelupunkt on selle algaegadest peale olnud huvide ja meto-
doloogiliste vajaduste hierarhia,® mis kitkeb iihelt poolt seda, millised peaksid olema
valdkonna kesksed uurimiskiisimused, teisalt seda, milliseid meetodeid peaks nendele

4 Modelleeriva siisteemi mdiste kasutuses ldhtun Juri Lotmanist (vt nt J. Lotman, Kunst modelleerivate siistee-
mide reas. - J. Lotman, Kultuurisemiootika. Tekst-kirjandus-kultuur. Tallinn: Olion, 1990, 1k 8-31). Ka Lotmani
,Filmisemiootikas” esitatud kisitlus on filmikunsti kui modelleeriva siisteemi kontseptsiooni arendus: J. Lotman,
Filmisemiootika. Tallinn: Varrak, 2004.

5 Nt filmoloogia (pr filmologie), kinematoloogia (ingl cinematology), filmiuuringud (ingl film studies vi cinema
studies) jne.

6 L. Grieveson, H. Wasson, The Academy and Motion Pictures. - Inventing Film Studies. Eds. L. Grieveson,

H. Wasson. Durham, London: Duke University Press, 2008, Ik xiii.
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vastuste leidmiseks kasutama. Need kaks probleemi on suuresti vastastiksgltuvuses,
sest erinevate meetoditega kaasneb eksplitsiitselt voi implitsiitselt ka erinevalt kont-
septualiseeritud uurimisobjekt ja uurimiskiisimused.

Ent filmiteaduse probleem ei ole iiksnes voimalike uurimisteemade ja meetodite
repertuaari miiratlemine ega selles valikute tegemine, vaid selle repertuaari allhoovu-
seks olevad epistemoloogilised ja ontoloogilised kiisimused. Filmiteoorialt filmiteadu-
sele litkumisega kaasnes ka kiisimus, kuidas muuta filmide uurimine nii vormilt kui
ka tulemustelt - uurimise kidigus hangitavatelt teadmistelt - teaduslikumaks. Raskused
ithtse distsiplinaarse keskme leidmisel on sageli seotud erineva arusaamaga sellest,
mida peetakse teaduslikuks uurimuseks.

Tihti on see kiisimus piistitatud vajadusena valida humanitaar- voi sotsiaalteadus-
liku metodoloogia vahel. Nii kritiseerib David Bordwell kontinentaalsesse hermeneu-
tilisse traditsiooni kuuluvaid humanitaarteaduslikke uurimusi, mis tema vaates lih-
tuvad dogmapdhistest teooriatest, ning ndeb usaldusviirsete teadmiste loomise pari-
ma vahendina (sotsiaal)teaduslikke meetodeid kaasavaid ratsionaalseid ja empiirilisi
uurimisviise.” Peakiisimus seisneb selles, kas uurimuse lihtekoht on film kui selline
ning eesmirk selles ilmneva kirjeldamine ja seletamine v6i hoopis mingist teoreetili-
sest raamistust ldhtuv t6lgendamine ja m&testamine.

Implitsiitselt on humanitaarteadustes sageli lihtutud n-6 tdppisteaduslikust
ideaalist, kuni postmodernistlik poore tdi taas pdevakorda positivistliku epistemoloo-
gia sobivuse humanitaarteadustes. See puudutab just inimese kui tdlgendava olendi
ja tema loodud nihtuste tdlgendatavuse probleemi, tuues sellega esile klassikalise tea-
dusmetodoloogia piirangud kultuuri, sh filmikunsti kisitlemisel ning seda just sellis-
te uurimisobjektide tihenduslikkuse, kogemuslikkuse, subjektiivsuse ja unikaalsuse
uurimisel. Edward Branigani jaoks on selle iilemineku aluseks dratundmine, et ,,tihen-
dused” ei eksisteeri maailmas asjadesse ja tekstidesse peidetuna, mis omakorda tingib
uurimisfookuse nihkumise vaataja (ja uurija) kognitiivsele tegevusele, sellele, kuidas
kirjeldatavaid objekte mdistetakse ja tolgendusi luuakse.®

Filmistiil on selle debati valguses ambivalentses rollis, sest seda vdib m&ista nii
formaalse iiksusena, sensoorsete tunnuste kimbuna, mis on sellisena allutatav empii-
rilisele uurimisele, kui ka tdhendusliku tiksusena, autori kavatsust kandva v6i vaataja
moistmist suunava aspektina, mille uurimine on tihel voi teisel moel seotud télgen-
dustega. Nii on stiil kontseptualiseeritav ithtaegu filmi formaalsete suhete summa-
na?® kui ka, Clive Belli klassikalist mairatlust kasutades, tihendusliku vormina, olles
seejuures uuritav filminduse kui kultuuripraktika siisteemsete joonte vdi kunstiteose
unikaalsete aspektidena, korduva ja konventsionaalse voi ainulaadsena, paigutudes
seega paratamatult kvantitatiivsete ja kvalitatiivsete, n-6 mootvate ja mdtestavate
vaatenurkade 16ikumispunkti.

Stiilianaliiiisi on tihti ndhtud filmiteaduse kui teaduse keskse lihenemisena, mis,
kombineerituna statistilise meetodiga, vimaldab eemalduda filmide intuitiivsest vi

7 D.Bordwell, Poetics of Cinema. New York: Routledge, 2008, 1k 2-6.

8 E.Branigan, Projecting a Camera: Language-Games in Cinema. New York, London: Routledge, 2006, Ik 21.
9 N. Carroll, Style. - The Routledge Companion to Philosophy and Film. Eds. P. Livingstone, C. Plantinga.
Abingdon, New York: Routledge, 2009, 1k 273.
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dogmapdhisest (iile)tdlgendamisest ning pakkuda filmide uurimisele tugeva empiiri-
lise ja tdendipdhise baasi. 1950. aastail nn autoriteooria (auteurism) kaudu aktuaalseks
muutunud filmilavastaja isikliku stiili otsimise eesmirk oli uurida autorile iseloomu-
likke jooni, mis on méiratletavad tema unikaalse kiekirjana. Seejuures on autoristiil
»unikaalsete korduste” maastik ning autoriteooria, nagu nendib Andrew Sarris,*
»mustriteooria”, mis on sellisena kergesti taandatav just tehniliste seaduspirade ehk
nn formaalse stiili uurimiseks. Nii pakkus Barry Salt 1970. aastail autoristiili objek-
tiivseks uurimiseks vilja filmide statistilise stiilianaliiiisi,” mille eesmirk oli avastada
filmide struktuuriprintsiibid ja nende kaudu tSestada autoristiili olemasolu. Salt alus-
tab uurimist ,muutujatest, mis on enim lavastaja kontrolli all [ning] mis on samuti
teatud mdiral lihtsamalt mdodetavad™: votte kestvus, plaani suurus, kaameraliiku-
mised. Sellest vaatepunktist saab kirjeldada Martin Scorsese allkirjana kiireid suumi-
ga pealesdite suurde plaani voi Yasujiro Ozu omana madalast vottepunktist loodud
kompositsiooni.”

Ent sellise formaalse kisitluse korval saab autoristiili kirjeldada ka kontsep-
tuaalselt, motestavalt, nt Alfred Hitchcocki kuratliku, Robert J. Flaherty uuriva voi
Michelangelo Antonioni kiisitleva kaamerana.** Milles siis ilmneb kaamera taga olev
kunstnik - stiili formaalsetes vdi kontseptuaalsetes aspektides? Ning kui kaugele
need kontseptuaalsed kirjeldused filmist enesest minna vdivad?

stiili tdhenduslikkuse kiisimus on olnud filmi kui kunsti mairatluse ja filmiteooria
oluline osa. Nii esitasid juba vene vormikoolkondlased oma 1927. aasta ,,Kinopoeetikas”
(Ioamuia xuno) ithe uurimisprobleemina selle, kuidas kino reaalsust t56tleb ja kuidas
nende voimaluste abil filme konstrueeritakse.'® Kunst ei peegelda maailma neutraal-
se automaatsusega, vaid muudab selle vahendamisprotsessi kdigus tdhenduslikuks.
Sellelt pinnalt 1dhtub ka Juri Lotmani arusaam, et kino on maailma modelleerimine
kinokeele vahenditega ja film ei ole maailma koopia, vaid selle tunnetamise vahend.”
Stiili kui modelleerivat siisteemi ei saa taandada konnotatiivseks protseduuriks,®
filmipildile lisatdhenduse andjaks. Modelleerimise aluseks ei ole idee eelnevalt juba
tdhendusliku maailma olemasolust, millele representatsioon midagi lisab, vaid aru-
saam filmimaailmale tihenduse andmisest representeerimisakti kaudu. Esitatu ei ole
esitamisviisist lahutatav.

10 A. Sarris, The Auteur Theory and the Perils of Pauline. - Film Quarterly 1963, vol. 16 (4), 1k 28.

11 B. Salt, Statistical Style Analysis of Motion Pictures. - Film Quarterly 1974, vol. 28 (1), Ik 13-22.

12 B. Salt, Statistical Style Analysis of Motion Pictures, Ik 13.

13 N. Carroll, Style, Ik 270.

14 G. Perez, The Material Ghost: Films and Their Medium. Baltimore: The John Hopkins University Press, 2000,

1k 91. Seejuures nimetab niiteks Seymour Chatman Antonioni kaamerat uitavaks/sihituks (wandering) kaameraks
(S. Chatman, Antonioni or, The Surface of the World. Berkeley: University of California Press, 1985), mida Kenneth
Johnson kontseptualiseerib olukorrana, kus kaamera uitab narratiivse entiteedina filmimaailmas ringi, olemata
seotud tegelase vaatepunktiga, sidudes sellise v3ttestiili pigem autori vaatepunktiga (K. Johnson, The Point of View
of the Wandering Camera. - Cinema Journal 1993, vol. 32 (2), Ik 49-56).

15 Teatud vormitunnuste kimbud on tdlgendatavad erinevate kontseptualiseerivate kirjelduste kaudu (nt kaamera
kui ndhtamatu vaatleja, vuajeristlik pilk, kaadrikogum tegelase meelepildina jmt) ning stiili kontseptuaalsete as-
pektide all pean silmas just selle rolli selliste kontseptuaalsete mudelite loojana ja tiitjana, s.t voimet olla modellee-
riv siisteem, mis mitte iiksnes ei anna pildile teatava vormi, vaid selle vormi kaudu ka kujutatava tdlgendamise viisi.
16 The Poetics of Cinema. Ed. R. Taylor. (Russian Poetics in Translation 9.) Oxford: RPT Publications, 1982.

17 J. Lotman, Filmisemiootika, lk 12.

18 VtR. Barthes, The Photographic Message. - R. Barthes, Image. Music. Text. Ed. S. Heath. London: Fontana Press,
1977, lk15-31.
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Lisaks filmidiegeesi®, s.t fiktsionaalse aegruumi kinematograafilisele modelleeri-
misele - kaadri ruumilistele ja ajalistele artikulatsioonidele* - ilmneb stiili modellee-
riv roll niiteks seeldbi, et filminarratiivi loomisel on v6imatu lahutada stindmustikku
narratiivsetest instantsidest (jutustaja, fokaliseeritud tegelane jne), kes neid kogevad,
nievad ja esitavad, mdirates sellega dra esitatu tihenduse, usaldusviirsuse, staatuse
jne.

Just siin ilmnevad ka formaalse stiili statistilise analiiiisi piirangud ja komplemen-
taarsus stiili kontseptualiseeriva analiitisiga. Kaamera on alati kuhugi ja millegi suunas
positsioneeritud ning ehkki seda asetust saab kirjeldada plaanisuuruste, rakursside ja
kaameraliikumiste kaudu, v5ib sama vormitunnus osaleda viga erinevate maailma-
voi jutustusmudelite loomisel. Samasugune plaanisuurus v&ib olla nii subjektiivsel
kui ka objektiivsel kaameral, mistSttu filmimaailma ja -jutustuse mudel, mille stiil
loob, ei ole formaalselt ega statistiliselt uuritav.

Seega loob stiil tihendusloomeliste tehniliste valikute repertuaarina autori, filmi
ja vaataja vahele spetsiifilise mojusfdari. Olles valikuprotsess, mis samaaegselt artiku-
leerib nii seda, mida ta esitab, kui ka viisi, kuidas vaataja seda nieb,* loob stiil vilja,
kus autor voimaldab vaatajale nigemise viise, mis ei paku filmimaailmale iiksnes ligi-
pédsu, vaid ka tihendustavad seda.

Keeduse ,,Georgica” stilistilised mustrid

Visuaalsete ja akustiliste fragmentide siisteemina ehitub film killustunud vaate- ja
kuuldepunktidest, mis korrastatakse niiliselt sidusaks aegruumiks ja narratiiviks,
terviklikuks tdhendussiisteemiks. Selle sidususe loomine on stiilimustrite kui model-
leerivate struktuuride iiks peamisi funktsioone.

Filmi audiovisuaalse voo samaaegse killustatuse ja sidususe kaudu saab voimali-
kuks ka stiili kisitlemine erinevatel tasanditel. Esimene neist on kildude véttestiili for-
maalne kirjeldus, mis eritleb kaamera vSttepunkti, plaanisuurusi ja kaameralitkumisi,
voimaldades sellelt pinnalt eristada markeeritud ja markeerimata elemente.? Teine,
vottestiili seletav kirjeldus eritleb vottestiile suhestatuna kaadris esitatuga.?® Kolmas
tasand on vottestiili kontseptualiseeriv kirjeldus, mis motestab neid terviku tasandil.
Autoristiili saab seejuures eritleda k&igil kolmel tasandil.

Keeduse stiili formaalsete aspektide puhul on tunnuslik kaadrisisene montaaz,*
mis madrab dra paljud teised formaalsed aspektid.

Nii on ,Georgica” aeglane film, koosnedes umbes 250 kaadrist, mis teeb kaadri
keskmiseks pikkuseks ligikaudu 37 sekundit, ehkki kaadrite pikkus filmis varieerub
paarist sekundist pooleteise minutini.

19 E. Souriau, La Structure de 'univers filmique et le vocabulaire de la filmologie. - Revue internationale de filmolo-
gie 1951, vol. 2 (7-8), Ik 231-240.

20 Vt]. Lotman, Filmisemiootika, eelkdige 1k 125-136.

21 J.-P. Geuens, The Grand Style. - Film Quarterly 2005, vol. 58 (4), Ik 27.

22 Vt]. Lotman, Filmisemiootika, lk 53-55.

23 Need seletused ei pea olema immanentsed, vaid v6ivad olla ka tehnoloogia arengust tulenevad v5i filmi- ja
kultuuriajaloolised.

24 Prleplan séquence, ingl sequence shot vdi ka voolav kaamera, fluid camera.
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Kaadrite {ileminekud on lihtlgiked, visuaalse punktueerimise votteid, nagu kaad-
rite libihajumine, pimendamine vmt, filmis ei kasutata. Monda tiksikut 16iget v5ib
midratleda hiippmontaaZina (jump cut, nt filmi 15pu pommitamisstseenis).

Kaadrisisese montaazi kasutamine tingib ka selle, et kaamerat6o peatunnus on lii-
kumine. Seejuures liigub kaamera igas suunas. Sageli on tegemist kompleksvtetega,
kus iihte konkreetset liikumistrajektoori vilja tuua ei saa ning liikumised on punk-
tueeritud lithiajaliste staatiliste hetkedega. Kasutatud on ka seisvat kaamerat, ent ena-
masti on sel juhul filmitud liikuvat objekti v5i asetseb kaamera ise liikuva objekti peal.
Vahel on kaadrisisest diinaamikat loodud ka muutuva fookusega. Seega on véttestiil
otseselt voi kaudselt diinaamiline ning téiesti staatiline kaamera on markeeritud véte.
Seejuures voib kaamera vGttestiili nimetada ka voolavaks, kuna liikumine on enamasti
aeglane ja sujuv. Vihestes stseenides on kasutatud kiiret, ebastabiilset vi rappuvat
kaamerat, mis muudab need markeerituks.

Kaadrisisese montaaZi t3ttu on keeruline ka plaanisuuruste ithene méairatlemine,
sest vottepunktiga koos muutub sageli ka plaani suurus. Valdavad on pigem plaani
suurused suurest keskmiseni (s.t suur, kesksuur, lihikesk- ja keskplaan). Detail- ja
kaugplaanid on harvad. Enamasti on kaamera votterakurss neutraalne, ometi on kiil-
laltki palju kasutatud nurga alt filmimist, sagedamini alt iiles rakurssi.

Samuti on kaadrisisene montaaZ seotud siigava kaadrisisese perspektiivi kasu-
tamise ning kaadri komponeerimisega esi- ja tagaplaani viljajoonivalt. Ebaterav ta-
gaplaan on markeeritud. Kaadrikompositsioon on siimmeetriline, filmitavat objekti
hoitakse pigem kaadri keskel, ent selle taga on mirgatav ka diagonaalkompositsioo-
ni sage kasutamine, mis kaadrit staatilisemaks muutvast horisontaal- vGi vertikaal-
kompositsioonist erinevalt panustab taas filmipildi liikuvamaks muutmisesse.
Kaadrikompositsiooni ja stigavusteravuse miirab ka valgus, mis mingib filmi vi-
suaalses {ilesehituses olulist rolli.

Filmi pdhiosa on virviline, ent leidub ka monokroomseid, pruunides toonides
kaadreid.

Ehkki, nagu mirgitud, voiks autori poolt valitud vottestiile pdhjendada ajas-
tukonteksti, tehnoloogilise ja stilistilise arengu, regionaalse v5i n-6 koolkondliku
taustsiisteemi (nt Keeduse puhul sageli esiletoodava tarkovskilikkuse) toel, on alljirg-
nev seletav kirjeldus immanentne, piirdudes katsega hinnata vattestiile selle alusel,
kas ja kuivord on nad kaadris esitatu poolt motiveeritud. See motiveeritus v&ib olla
mitmeastmeline,® puudutades iithelt poolt vGttestiili suhet selle vormitava kaadri si-
susse, ent teisalt ka narratiivi laiemalt (nt siindmuste phjuslikkus, narratiivsed ins-
tantsid, siiZeeline korrastatus jne).

Kui vormianaliiiisi tasandil ilmneb ,,Georgica” vottestiili dominandina kaadrisise-
ne montaaz, millele muud vormitunnused alluvad, siis seletava kirjelduse tasandil on
stiilistrateegia seotud tegelastega. Film on tegelasekeskne, seda eelkdige selles mottes,
et ilma tegelasteta kaadreid on filmis méni iiksik.?

25 VtE. Branigan, Projecting a Camera, ptk 2.
26 See rohutus on oluline just seetttu, et, nagu hiljem osutan, ei ole ,Georgica” tegelasekeskne seal tekkiva tihen-
dusruumi, s.t domineeriva kronotoobi vaatepunktist.
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See ilmneb kaadrikompositsioonis, mis esitab tegelast kaadri keskmes, loobudes
tsentraalkompositsioonist peamiselt teise tegelase kaadrisse ilmumisel. Seejuures
paigutuvad tegelased sel juhul kaadriruumis eri kaugusele, joonistades vilja esi- ja
tagaplaani. Muidu moneti suvaliselt” filmiruumis ringi litkuvad tegelased paiknevad
stimmeetriliselt {ihel stigavustasandil iikksnes mones 15igus (mida saab taas votta mar-
keeritud lahendusena). Kaadrikompositsiooni itheks markeeritud vormiks saab filmis
kesksuur plaan nioga staatilise kaamera suunas tsentraalkompositsiooni asetatud te-
gelastega. Sageli asetub teine tegelane sel puhul esiplaanil oleva tegelase taha.

Ka kaameraliikumisi motiveerib sageli tegelase litkumine. See ei tihenda aga alati,
et tegelase raamimisel siilib {ihtne plaanisuurus. Tegelase ,;jilitamine” vdib kaasata
kaiki vottestiili vormitunnuseid: kaamera hoiab litkuvat tegelast fikseeritud plaani-
suurusega, seega liigub mis tahes suunas, mis on selle alalhoidmiseks vajalik. Sageli
aga puudutab see iiksnes valitud tunnuseid. Néiteks kaamera liigub diagonaalis kaad-
riruumi stigavusse litkuva tegelase jilgimiseks paremale v5i vasakule, ent seda algse-
le distantsile jdddes. Seejuures vaib algselt iga tunnusega tegelasest ldhtuv kaamera
poole jilgimise pealt méne tunnusega jilgimisest loobuda, teistega jitkata. Samuti
jatkab kaamera vahel oma algselt tegelasest 1dhtunud litkumisviisi, vaatamata sellele,
et tegelase litkumissuund muutub.

Erandlik on selles kontekstis ,,Liber Secunduse” avakaader, kus kaamera navigeerib
filmiruumis ilma tegelaseta, ehkki kaader 16peb tegelase kaadriruumi judmisega vii-
mast ette ennustades. Sellised strateegiad viitavad aga sellele, et kaamera motiveeritus
ei ole totaalne ja kaamera on tegelaste suhtes teataval miiral iseseisev, on sageli moti-
veerimata, mis viljendub tegelasest mahajiddmises, tema ootamises, ta liilkumistrajek-
toori ennetamises voi etteaimamises. Kaamera iseseisvusele viitab ka see, et korduvalt
liigub see tegelase ees, mitte ei jilita teda tagant. Seega vGib siin rddkida ,uitavast kaa-
merast”, mis kannab endas jilgi autori kohalolust filmimaailmas.?

Teine kesksem kaameralitkumiste motivaator on tegelastevaheliste ruumisuhete
selgitamine. Vahel tihendab see iihelt tegelaselt teisele liikumist, sageli aga funktsio-
neerib stigavuskompositsiooni siinoniitimina, koondades oma liikumisega tegelased
ithte kaadriruumi. On mirgatav, et tegelased on harva 16igu alguses tihes kaadriruu-
mis koos, pigem koondabki nad tihte kaadriruumi kaamera voi toimub sage tegelase
kaadriruumi sisenemine ja viljumine, seejuures tihti niimoodi {iksteist selles vilja
vahetades. Seejuures lahkuvad tegelased kaadrist nii kiilgedelt kui ka tilevalt ja alt.
Nonda on kaamera kiill tegelasekeskne, ent samal ajal enamasti konkreetse tegelase
suhtes tikskoikne.

Ukskaiksusele osutab ka see, et ei kaameraliikumine ega ka montaaz lihtu otse-
selt tegelaste pilgust. Harva ndidatakse seda, mida tegelased vaatavad, ja enamasti
jddb nende kaadriruumist viljapoole suunatud pilk vastasplaanita ning pilgu objekt
antakse pigem edasi kaadrivilise heli abil. Erandiks on tegelaste vaatepunktist esita-
tud subjektiivsed plaanid. Enamasti ndidatakse tegevust Maecenase pilgu libi. Ent ka
subjektiivse plaani kui kaamera tegelasele allutaja tihtsust vihendab see, et stseenid,

27 Vottes arvesse kaadrisisese montaazi tingimuseks olevat tegelaste ranget koreograafiat kaadriruumis, on ,,suva-
lisus” siin kasutusel tinglikuna.
28 K.Johnson, The Point of View of the Wandering Camera, Ik 49.
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mis subjektiivse plaaniga lahendatakse, esitavad filmis korduvaid elemente (rattasdit,
klaassilm, fotod).

Seejuures on need korduvad elemendid ka plaanisuuruse motiveerijad. Nii esita-
takse suures plaanis, lisaks tegelastele ja hobusele, korduvalt kisi ja asju, mida paras-
jagu kies hoitakse voi puudutatakse (kala, (klaas)silm, mesilased, fotod jm), samuti
(seejuures enamasti tegelase kaadrisse sisenemist ennetades) telefoni. Seega on oluli-
ne vottestiili motivaator ka elementide roll filmis.

Tegelastest, nende liikumisest ja mentaalsest seisundist ldhtuvad ka vottestiilid,
mis filmi tildisest stilistilisest kiekirjast erinevad: néiteks rappuv kaamera, kiired kaa-
meraliikumised jmt. Ent selliseid kaadreid on filmis vihe.

FilmilGikude tonaalsus tihistab nende eristuvat ajalist staatust: pdhilugu on ta-
vavirvides, minevikusiindmused pruunides toonides. Seejuures lihtub mineviku-
16ikude toon Jakubi fotodest, s.t loob milestuslikude ja fotode vahelise sidususe.
Maecenase minevikusiindmused esitatakse samades toonides, ehkki nad ei ole ,,sama
mineviku” osad.

Filmis kasutatakse nii diegeetilist heli (keskkonnahelid, dialoog, muusika), meta-
diegeetilist ehk subjektiivset heli, ekstradiegeetilist heli (jutustajatekst) kui ka mitte-
diegeetilist heli (muusika).

Dialoog on filmis esitatud suuresti Jakubi monoloogina, mis narratiivselt on p6h-
jendatav Maecenase vaikimisega.

Jutustajateksti kasutatakse paralleelselt filmi vahetiitritega, mis seda Vergiliuse
»Georgica” peatiikkide jargi osadesse jaotavad (v.a ,Liber Quartuse” taustal). Jutustaja
keerab raamatu lehti, hingab, s.t ei ole iiksnes hiil, kes loeb/laulab raamatut ette, vaid
on antropomorfsena vahetiitrite ruumis kohal. Jutustajateksti saadab ,,Liber Primuse”
ja ,Liber Secunduse” taustal muusika ning mélemad kanduvad helisillana pirast
vahetiitrite 16ppu ka diegeetilise maailma kohale. Sama muusika on taustaks ka esi-
mesele Jakubi Aafrika-milestusele ja stseenile, kus Jakub Aafrikas tehtud salvestist
kuulab; hiljem ka Maecenase milestusele (bordellivagun, pussitamine) ning stseenile,
kus Maecenas sureva Jakubi kirikust leiab ja vGtab Jakubi laualt Vergiliuse tolke, filmi
viimasele Aafrika-mailestusele ja 16pukaadrile. Tiheldada saab helistrateegia timber-
pooramist filmi keskel: filmi alguses ithendub muusika Jakubiga seotud kaadritega,
hiljem Maecenasega. Sama pdore toimub ka vaikimisega, mis alguses haakub poisi,
hiljem mehega.

Diegeetilise muusikana esitatakse filmis orelimingu, parmupilli, aafriklaste ja
Jakubi laulmist; filmi esimeses stseenis ja Maecenase milestustes on taustal raa-
dio, kus mingib néukogudeaegne muusika, millega markeeritakse nende seotus.
Parmupill esitatakse helisillana diegeetilise oleviku ringis ratsutamise stseeni ja jarg-
neva Aafrika-mineviku ning laevastseeni ja sellele jirgneva Aafrika-mailestuse vahel
pérast saatemuusika drajadmist. Mirgata voib teatud diegeetiliste helide muutumist
heliliseks kujundiks (telefonihelin, pommitajad, kajakad, mesilased jm).
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Subjektiivset heli - tegelase hingamist suures plaanis esitatuna® - kasutatakse ro-
hutatumalt filmi Idpus Maecenase seisundi edasiandmiseks, ent ka Jakubi puhul (fo-
tode vaatamisel).

Seega ilmneb vottestiilide teatud formaalsete tunnuste kordumise korval ka neid
tingivate motiivide voi voimalike pShjenduste kordumine, mis voivad juhtida filmi
edasist mGtestamist.

kkk

Lihtudes sellest, et film on killustunud vaatepunktide ithendamise kunst ning stilis-
tilised valikud on tihtaegu nii nende kildude loojad kui ka korrastajad, on stiili t3lgen-
damine oluline filmiterviku métestamise viis.

Uks vdimalus vaatepunktide stilistiliste tunnuste ja autori rolli avamisel on lih-
tumine kolmetasandilise kronotoobi mudelist, mille kaudu on Peeter Torop uurinud
»Georgica” aja, ruumi ja aegruumi ehitumist.3° See pShineb Bahtini kronotoobikasit-
lusel** ja kohandab seda filmianaliitisiks. Selle mudeli jirg on filmis ilmnevad elemen-
did struktureeritavad ja motestatavad kolmel tasandil: topograafiline kronotoop ehk ju-
tustuse aegruum, mis jiddvustab maailma, kus filmisiindmused toimuvad, psiihholoo-
giline kronotoop, jutustaja voi tegelaste aegruum, s.t subjektiivne suhtumine filmimaa-
ilma ja seal toimuvasse, ning metdfiiiisiline kronotoop, implitsiitse autori aegruum ehk
filmimaailma autoripoolse seletusena tekkiv mentaalne aegruum.3* Torop toob vilja
ka mé&ned nende aegruumide stilistilised tunnused. Nii on topograafiline aegruum
loodud kaamera vaatepunkti kaudu, tehnilise vahendaja presenteeriva tegevusena, s.t
tegemist on kujutatud, mitte jutustatud aegruumiga; psithholoogiline aegruum ehi-
tub jutustaja voi tegelaste vaatepunktide siisteemina, mida v6ib markeerida rakurss,
seest vOi viljast vaatamine, tonaalsus jne; metafiiiisiline autori kronotoop ilmneb aga
teose kui terviku korrastusena.33Alljargnevalt proovin seda kisitlust ,Georgica” stiili
analiilisimise kaudu tdpsustada.

Kui stiili vormikirjeldus ja suuresti ka seletav kirjeldus ldhtuvad materjalist ene-
sest, siis stiili kontseptualiseeriv analiiiis on laiapShjalisem, proovides siduda stiili
kontseptuaalse mudeliga, mis ei pruugi olla otseselt sellest materjalist tuletatud, ent
mis ometi pakub selle m&testamise viisi. Selline filmi {ihe v5i teise mudeli kaudu mé-
testamine tdhendab paratamatult voimaliku tihendusruumi loomist, andes iiksnes

29 N-0 suures plaanis heli on visuaalse suure plaani akustiline analoog: mingi detaili esiletoomine selle suurenda-
mise kaudu.

30 Torop keskendus oma kisitluses konkreetselt aja ja ruumi aspektidele ning néitas, kuidas film kisitleb nende
kaudu oma pShiteemat - identiteedi otsimist ja saavutamist (P. Torop, Identiteedi aegruumist ,,Georgica” nitel. -
Teater. Muusika. Kino 2000, nr 1, 1k 62-66).

31 Bahtin kirjutab oma mirkmetes: ,Vaatepunkt on kronotoobiline, s.t sisaldab endas nii ruumilist kui ka ajalist
momenti. Sellega on otseselt seotud ka viirtuseline (hierarhiline) vaatepunkt (suhtumine iilemisse ja alumisse).
Kujutatud stindmuse kronotoop, jutustaja kronotoop ja autori (kdrgeima autoriinstantsi) kronotoop.”

(M. M. Baxtun, Co6panne counsenmuit. Tom 6. Paboune sarmicu 60-x — Hadasa 70-X TO0B. MockBa: Pycckue cosapy,
2002, Ik 393.) Sellele kolmesele kronotoopide jaotusele - siindmuste, jutustaja ja autori kronotoop - on iiles ehitatud
ka Toropi mudel.

32 P.Torop, Kirjandus ja film. - P. Torop, Kultuurimérgid. Tartu: Ilmamaa, 1999, Ik 135.

33 P.Torop, Identiteedi aegruumist ,,Georgica” nditel, 1k 64.
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ithe v8imaliku vaatenurga ning sama filmi voiks kontseptualiseerida ka alternatiivse-
tel alustel.

Topograafiline aegruum

Topograafilist aegruumi loov ruumiline vaatepunkt on filmi jaoks paratamatu visuaal-
se informatsiooni piiramise vahend kaamerale avaneva vaate valimise kaudu. Seda aeg-
ruumi loob neutraalne kaameravaade sellisest ruumipositsioonist, mis ei iihti ithegi
tegelase asendiga ruumis ega modelleeri filmimaailma tegelase, jutustaja voi implit-
siitse autori pertseptuaalselt, psithholoogiliselt v6i maailmavaateliselt positsioonilt.
Seda nimetatakse ka neutraalseks esituseks voi ,eikellegiplaaniks”.3* ,Georgicas” on sel-
lise neutraalse esituse tuvastamine probleemne, sest nii jutustaja kui ka autori méju-
sfadri piiritlemine on keeruline.

Uks loomaailma neutraalse esitamise mehhanism on tegevuspaika avav juhtkaa-
der, mis pakub stindmustele konteksti ning asetab need filmi topograafilisse aegruu-
mi. ,,Georgicas” formaalselt juhtkaadrit ei kasutata. Nagu eespool mérgitud, on filmis
valdavad tegelasekesksed véttestiilid, ka {ild- voi kaugplaane on vihe. Nii esitatakse
kaugplaanis veoauto sdit saare poole, esineb iiksikuid tegelase tasandist eemalduvaid
kaadreid, nt linnulennuvaade silotornile, ent enamik tegevuskohti jadvad killustatuks
ning see killustatus laieneb ka filmiajale. Filmis pakutakse tiksikuid konkreetsemaid
viiteid toimumisajale, ent siindmusteahela enese ajaline kulg ei ole markeeritud.

Teisalt on filmi iilesehituses kasutatud ekstradiegeetilist jutustajat, kes juhatab sis-
se filmi koik peatiikid, mistdttu eksisteerib alates tema teksti sisenemisest voimalus,
et tegemist on jutustaja subjektiivse maailmaga. Sellest lihtuvalt peaks olema jutus-
taja ilmumisele eelnev stindmustik filmimaailma tegelikkuse kdige neutraalsem esi-
tus ja kaik, mis jargneb jutustaja ilmumisele, voib juba olla jutustatud maailm, tema
pstihholoogiline reaalsus. Nonda ongi avastseenis tutvustatav seinal rippuv saare kaart
filmi tegevuspaigast koige tildisemat tilevaadet pakkuv esitus, ehkki kaardina tinglik.
Samuti v5ib mirgata, et saare olulised topograafilised elemendid ei iihti ,,objektiiv-
ses reaalsuses” sellega, mis on tihenduslik saarel enesel. Saare tihenduskorra looja on
Jakub. Teisalt ei erine avastseeni kaameratd6 filmi iildisest stiilist, seega stilistiliselt ei
ole nende osade erinevus markeeritud.’

Vaadet saab kirjeldada ka ndhtamatu vaatlejana, vaatepunktina, mis piitiab kaamera
asetuse kaudu filmiruumi avada, ent mitte méotestada. Ndhtamatu vaatleja kui stiili-
mudeli aluseks on ka see, et selleloomisel kasutatakse sageli antropomorfset kaamerat,
mille kdrgus, rakurss jms positsioon, liilkumine diegeetilises ruumis ja subjektsus on
analoogne inimsilmast avaneva vaatega.’® Sellise kaamerapositsiooni tinglik sarnasus
inimese olmelise ruumikogemusega tagab selle neutraalsuse, vorreldes siimbolilisena

34 B.Kawin, An Outline of Film Voices. - Film Quarterly 1984-1985, vol. 38 (2), 1k 44.

35 Torop on osutanud avastseeni maailma kandilisusele vastandina saaremaailmas domineerivale ringikujundile
(P. Torop, Harimise kunst. - Teater. Muusika. Kino 1999, nr 5, Ik 65-74), ent kui saare modelleerimine ringja maail-
mana viljendub ka kaamerastiilis, siis vangla kandilisust vottestiiliga ei looda.

36 E.Branigan, Projecting a Camera, lk 36.
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voi eeterlikuna kirjeldatava mitteantropomorfse kaameraga.?” Nii proovib ndhtamatu
vaatleja positsioon vaate neutraalsuse siilitamiseks viltida vGimatuid kaameraposit-
sioone, s.t kaamerarakursse, distantse, kdrgusi, litkumisi jne, mis ei vasta idealiseeri-
tud inimkogemusele.3®

Ehkki kaadrisisene montaaz v6ib filmiruumis sageli luua just kehatuna mdjuva
kohalolu, on ,Georgicas” see suuremas osas realiseeritud stabiilsuse, kdrguse, ra-
kursi puudumise ja litkumiskiiruse poolest piisavalt antropomorfsena, et m&juda
neutraalselt. Antropomorfsus on siiski paljuski ndiline ja tekib eelkdige vottestiili
tegelasekesksuse tattu. Tegelaste litkumisest, nende reaktsioonidest, ilmetest voi te-
gudest motiveeritud vottestiilid sobituvad vaataja tdenioliku tihelepanutrajektoori-
ga. Seejuures on mirkimisvairne ka {ilalmainitud ,,Liber Secunduse” avakaader, kus
omapii liikuv ja tegelastele ankurdamata kaamera mojubki ,eeterlikult”. Teisalt pole
kiisimus isegi kitsamalt antropomorfsuses, vaid sellise v5ttestiili ja kaadrisiigavusega
kaasnevas ruumikogemuses. LihtmontaaZil ja staatilisel kaameral pShinev kompo-
sitsioon voib kiill olla vaataja positsioneerimises tipsem, ent muudab samas kaadri-
ruumi tajumise ja immersiooni® tekke keerulisemaks.

N6nda voib filmi visuaalse esituse laadist, mis jitab topograafilise aegruumi nii
ajaliselt kui ka ruumiliselt killustunuks ega paku kohtadele ja stindmustele sidusat
ajalis-ruumilist konteksti, jireldada, et narratiivi aegruum ei ole filmi motestamisel
oluline ning film proovib leida oma tihenduslikku sidusust kdrgemal tasandil. Samuti
tulevad filmis valdavate ja sellisena neutraalset, markeerimata taustsiisteemi pakku-
vate vottestiilide kontekstis esile markeeritud vttestiilid, mida saab métestada jutus-
taval ja mentaalsel, mitte esitaval tasandil ning mis seega konstrueerivad psiihholoo-
gilist voi metafiitisilist aegruumi.

Subjektiivne aegruum

Subjektiivne, jutustaja voi tegelase aegruum vGib olla nii pertseptuaalne, psiihholoo-
giline kui teatud juhtudel ka kontseptuaalne. Audiovisuaalsed vood on modelleeritud
siin viisil, kus vaate allikas ei ole enam impersonaalne vdi anoniiiimne, vaid tuvasta-
tav diegeetilise vGi ekstradiegeetilise instantsina, kes/mis on vGimeline seda aegruumi
ka mdtestama. Subjektiivse taju, mdtete, tunnete, milestuste, unenigude, kujutluste
jmt kogemuste loomiseks voidakse kasutada nii pilti kui ka heli, ent subjektiivsus ei
ole taandatav pildi vormitunnustele vi selle sisule, vaid eeldab tekkimiseks teatud
tingimuste olemasolu narratiivses struktuuris.

Struktuuriliste eelduste olemasolu vajalikkus ilmneb niiteks selles, et kui antro-
pomorfne kaamera on iithelt poolt neutraalse, tiksnes esitava stiili aluseks, kasutatakse
seda ka subjektiivse plaani kui jutustava stiili loomisel. Sel juhul on kaamera posit-
sioon samastatav iihe vdi teise tegelase pilguga, s.t vaataja tajub ekraanil esitatavat
37 E.Branigan, Projecting a Camera, lk 39.

38 D.Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, 1985, 1k 9-11.
39 Immersiivsusena mdistetakse (kaasaegse) kino piiiidu tekitada vaatajas intensiivsemaid tajukogemusi, et nad

selle abil joulisemalt filmimaailma ,,imada” v6i haarata. Vt nt T. Recuber, Immersion Cinema: The Rationalization
and Reenchantment of Cinematic Space. - Space and Culture 2007, vol. 10 (3), 1k 315-330.
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tegelase silme l4bi ndhtuna ning sellise t6lgenduse tekkimiseks on vaja olla osa tege-
lasega sellist seost luua véimaldavast kaadrite siisteemist. Subjektiivse vaatepunkti
moistet laiendatakse ka kuulmisele auraalse vaatepunkti*® ehk kuuldepunkti* méiste
kaudu.

Kui subjektiivne pertseptuaalne vaatepunkt - tajupunkt - eeldab kaameralt tege-
laseks kehastumist, siis psithholoogiline vaatepunkt - tunnetuspunkt - kaamera ke-
hastumist (antropomorfset vdi mitte) ei eelda. Seega kui subjektiivse plaani pertsep-
tuaalne subjektiivsus kuulub alati tegelasele (kes vdib olla paralleelselt ka diegeetiline
jutustaja), pilgu omanikule, siis psithholoogiline vaatepunkt v5ib kuuluda ka jutus-
tajale ning subjektiivne vaatepunkt laiemalt v6ib olla seega kontseptualiseeritav nii
audiovisuaalse subjektiivsuse, fokalisatsiooni kui ka ideoloogilise perspektiivina.

Seega ehitub subjektiivne aegruum erinevatest komponentidest, mis vdimalda-
vad ligipddsu tegelase pertseptuaalsele v5i psithholoogilisele kogemusele. ,,Georgicas”
voib tiheldada nii Jakubi kui ka Maecenase subjektiivse aegruumi loomist, ehkki,
nagu ilmneb, on neid puhuti keeruline piiritleda v5i teineteisest lahutada.

Audiovisuaalse subjektiivsuse tasandil on kiisimus stiilimustrites, mida motivee-
rivad tegelased, s.t helilistes ja visuaalsetes elementides, mille allikana esitatakse vot-
testiili abil tegelane, ,,Georgicas” Jakub v3i Maecenas.

Juba avastseenis on kindrali hoiatus, et Jakub vastutab poisi eest oma eluga, esi-
tatud Maecenase vaatepunktist, mis annab mgista, et poiss omab edasises rolli ithe
tdhenduslookusena.* Sealt edasi kasutatakse subjektiivset plaani hetkel, mil poiss
vaatab Jakubi klaassilma, rattasditudel ning siis, kui niidatakse Jakubit redelil iiles
ronimas ja kirikutornis pommitamisala vaatamas. Lisaks subjektiivsele vaatepunktile
kasutatakse ka kuuldepunkti - poisi hingeldamist - filmi 16pus, kui ta jookseb parast
pommitamist Jakubit otsima. Subjektiivset heli, mis ,Liber Quartuse” algusest alates
Maecenast saadab, kombineeritakse kahes kaadris subjektiivse plaaniga, iilejddnutes
filmi ildistest vottestiilidest eristuva rappuva, rahutu kaameraté6ga, mis viitab pro-
jektsioonina® poisile. See on ka filmi diegeetilises olevikus ainuke stseen, kus audio-
visuaalse subjektiivsusega esitatakse poisi psithholoogilist seisundit. Subjektiivse he-
likeskkonnana toimib ka diegeetilise helipildi vaesestumine viimastes kaadrites: vilja
puhastatakse tiksnes tegelase jaoks markeeritud elemendid.

Jakubit esitatakse tajupunktina siis, kui ta silmitseb kiriku kantslis seistes
Maecenast, ja koos subjektiivse heliga (samuti suures plaanis helina antud hingelda-
mine) siis, kui ta vaatab Aafrika fotosid. Viimasel juhul on kasutatud audiovisuaalset
subjektiivsust Jakubi meeleseisundi edastamiseks, nagu ka pommitamisstseenis, kus
- analoogselt Maecenase jooksmise stseeniga - filmitakse Jakubit ennast ebastabiilse
kaameraga, osutamaks pommitamisest tekkinud meeltesegadusele.

Ent nii Jakubi kui ka Maecenase subjektiivsete kogemuste edasiandmisel miangivad
olulisemat rolli milestusstseenid. Jakubi milestused puudutavad tema misjonirielu

40 E.Branigan, Point of View in the Cinema: A Theory of Narration and Subjectivity in Classical Film. New York:
Mouton De Gruyter, 1984, 1k 94.

41 M. Chion, Audio-Vision: Sound on Screen. New York: Columbia University Press, 1994, 1k 91.

42 Loomulikult vGib sellekohase viitena méista juba Maecenast kujutavat avakaadrit.

43 Projektsioon on tegelase esitamine kaadris vGttestiili kaudu, mis markeerib tegelase vaimset seisundit.

Vt E. Branigan, Point of View in the Cinema, lk 82-83.
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Aafrikas. Kokku on neid stseene viis, viimane pirast Jakubi surma, seejuures on selle
stseeni diegeetilise heli puudumine modelleeritud Maecenase audiovisuaalsest sub-
jektiivsusest ldhtuvalt.* Mainimist vdirib, et tikski minevikustseen pole esitatud
diegeetiliselt meenutusena, s.t neid ei motiveeri tegelased, miski ei kutsu neid ma-
lestusi esile, nende korrastus on pirit mujalt. Aafrika milestustele viib kiill enamasti
helisild, ent see heli ise meenutama ei pane, vaid tiksnes silub tileminekut. Erandiks on
ehk kellahelin, mis piiiiab Jakubi tihelepanu, ent selle heli kohalolu Aafrikas ei olnud
diegeetiline, vihemalt ei ole see sellisena markeeritud.

Jakubi Aafrika milestused on stiililt dokumentaalsed, alguses stabiilse kaameraga
ka Jakubi enda suhtes kdrvaltvaataja pilguga toimuvat jilgivad, d4rmusena teises ma-
lestuses, mis on esitatud Jakubist pilti tegeva fotoaparaadi vaatena. Milestused tant-
sivatest aafriklastest on see-eest esitatud teises stiilivGtmes, diinaamilise, tegevuses
peaaegu osaleva kaameraga. Nii nagu teine Aafrika milestus on tegevuselt analoogne
eelneva Jakubi ja Maecenase kaadriga, on viimane, parast Jakubi surma esitatav Aafrika
stseen sisult analoogne sellele eelneva Maecenase kaadriga: mdlemas on tegemist ka-
leidoskoopi vaatavate lastega. Nii modelleerivad Aafrika milestused paralleelselt ka
Jakubit misjonirina, tema psiihholoogilist suhet Aafrikaga.

Maecenase minevikku niidatakse filmi jooksul viies stseenis, seejuures sisaldavad
need erinevalt Jakubi milestustest eksplitsiitselt ka subjektiivseid plaane Maecenase
vaatepunktist, ent samas ka momente, mil Maecenas on ise milestuse siindmuskohalt
lahkunud, voi hetki ruumidest, kus teda pole. Niisiis pole Maecenas ise k&igi malu-
piltide allikas. Esimest mailestuse stseeni saadab helisillana sellele eelnenud ,Liber
Primuse” muusika ja jutustajatekst ning hiljem kandubki see muusika poisi milestus-
te saatemuusikaks.

Maecenase malestused on esitatud rahutu, rappuva kaameraga ja taas modellee-
rivad oma esitusega Maecenase psiihholoogilist seisundit tolles hetkes, toimides
projektsioonina.

Mblema milestusterea subjektiivsus on seega teatud madiral tinglik, s.t diegeeti-
lises olevikus pole Jakubit ja Maecenast konstrueeritud narratiivsel ega pertseptuaal-
sel tasandil nende malestuste allikana, pigem on milestuste puhul tegemist diskur-
siivsete elementidega,* mille funktsioon on tegelaste mineviku kohta info andmine
ning seda mitte ilmtingimata nende enda vaatepunktist v6i hinnangutest lihtuvalt.
Milestuste esitamisele n-6 kdrgema tasandi instantsi poolt osutab ka nende esitamine
tihti pigem korvaltvaataja positsioonilt.

Eelnevalt mainisin voimalust kontseptualiseerida kogu jutustajateksti sissetoomi-
sele jargnevat aegruumi, s.t saart ja seal toimuvat jutustaja psiithholoogilise reaalsu-
sena. Selle tolgenduse muudab iihelt poolt kiisitavaks Jakubi surm enne filmi 16ppu ja
jutustajahiile vaikimine enne seda. Teisalt ehkki vaataja tunneb jutustajas dra Jakubi
ja jutustamise tasandit seob lootasandiga see, et Jakub tegeleb diegeetilisel tasandil
Vergiliuse ,,Georgica” tolkimisega, ei ole jutustamisakt ise eksplitsiitselt Jakubiga

44 Ehkki nagu allpool juttu tuleb, v3ib seda stiilivotet pidada metafiiiisilise aegruumi elemendiks.

45 Lihtuvalt Seymour Chatmani loo ja diskursuse eristusest; antud konteksti tooduna puudutaks diskursuse kui
esitamise viisi tasand metafiiiisilist kronotoopi, olles autorivisiooni ja -kontrolli tasand (S. Chatman, Story and
Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film. Ithaca, London: Cornell. University Press, 1983, 1k ).
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mingite ajalis-ruumiliste vihjete kaudu seotud. Ei selgu, millal ja mis pShjusel Jakub
seda lugu jutustab, kas see on temaga toimunud v5i tema mentaalse protsessi tulem.
Sellisena ei teki jutustamise tasand Jakubi subjektiivse, psithholoogilise reaalsusena,
vaid samuti pigem diskursiivse struktuurina.

Ehkki ,,Georgica” kasutab erinevaid subjektiivsuse loomise vahendeid, ei ole esi-
tatud jutustus ei Jakubi ega ka Maecenase oma, s.t kumbki neist ei ole siindmustele
tihenduse andjana keskne ega oma loo kulgemise (isegi oma milestuste) iile kontrol-
li. Kummagi psithholoogiline reaalsus ei ilmne sellises terviklikkuses ja ulatuses, mis
voiks saada filmi kui terviku matestamisel valdavaks. See osutab, et siindmuste kulu ja
m&testamise kontrollikese asub teisel tasandil.

Metafiiiisiline kronotoop

Nii topograafilise aegruumi killustatus kui ka subjektiivse aegruumi vastuolulisus
osutavad sellele, et ,,Georgica” dominant on metafiiiisiline kronotoop. Narratiivse aeg-
ruumi elementide dekontekstualiseeritus koos stilistiliste valikutega muudab nende
referentsiaalse vGi eksplitsiitse tihenduse*® vihemoluliseks ning suunab métestatust
otsima abstraktsemalt tasandilt. Samuti viitab viis, kuidas filmis Jakubi ja Maecenase
subjektiivsus stilistiliselt koondub, metafiiiisilise aegruumi kesksusele.

Uhelt poolt teeb metafiiiisilise tasandi korrastuse keskseks juba filmi enese ehi-
tus. Narratiivse aegruumi siindmuste korrastus on fabulaarne, s.t seal toimuvad
stindmused kronoloogilises jargnevuses. Subjektiivne aegruum voib siindmusi re-
struktureerida tegelase voi jutustaja pertseptuaalsest ja psithholoogilisest reaalsusest
lihtuvalt: midagi meenub, midagi ununeb, midagi tajutakse, hoomatakse, midagi
jdab tegelase tajusfddrist vilja, midagi toimub tegelikult, midagi ainult tegelase peas
jne. Metafiiiisiline aegruum modelleerib siindmusteahela aga diskursuseks, milles
stindmuste jdrjestus ei tulene kronoloogiast ega ole tegelase motiveeritud. See, et
»Georgica” korrastub just diskursuse tasandil, ndhtub {ihelt poolt stindmusteahela
killustatusest ja dekontekstualiseeritusest, mistdttu sindmuste vahel puuduvad ilm-
sed pohjuslikud seosed: nad ei tulene iiksteisest ja nende ajaline mdode ei ole teada.
Teisalt annab diskursuse tasandi olulisusest tunnistust see, et minevikusiindmuste
paiknemist siindmusteahelas ei motiveeri tegelased voi narratiiv, need niivad téitvat
eelkdige kontseptuaalset funktsiooni. Sellele viitab ka teatud juhtudel malestustes ja
neile eelnevais stseenides esitatud stindmuste vaheline isomorfism (ringméing, kalei-
doskoop). Samuti leiab just kaamera puhutine iseseisvus, s.t narratiivselt motiveeri-
mata stiilivotete kasutamine, oma motestatuse metafiiiisilisel tasandil. Viimaks osu-
tab sellele kdige otsesemalt see, et filmi iilesehitus, mille allikas on kiill Jakub, ei ole
motiveeritud tema subjektiivsest aegruumist, vaid niib ehituvat puhtalt diskursuse
tasandi korrastusena. See kéik osutab, et nii stindmuste, tegelaste kui ka esitamise ja

46 Vt filmi nelja tihendustasandi eristus Bordwellil: referentsiaalne, eksplitsiitne, implitsiitne ja siimptomaati-
line (D. Bordwell, Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema. Cambridge: Harvard
University Press, 1991, 1k 8-9).
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jutustamise viisid on korrastatud ja métestatud metafiitisilisel tasandil ning sellest
lahutatuna parimal juhul osaliselt mGtestatavad.

Seega ehitavad metafiitisilist aegruumi filmi métestava keskmena {iles juba viik-
semad stiili vormitunnused, nagu valitud objektide esitamine suures plaanis, uitav
kaamera, sisult v5i laadilt korduvad subjektiivsed plaanid jne. Ent veelgi enam loovad
seda laiemad stiilimustrid, mis filmi erinevaid elemente sidustavad.

Uks sellise mustri niide tekib ringleva kaamera timber, mille algmomenti motivee-
rib enamikus stseenides tegelaste vGi objektide liikumine: niiteks kaadrites silotornis
litkuva hobusega voi kaader, kus kaamera jilgib Jakubit, kes kuulab angaaris aafriklas-
te laulu ja hakkab selle saatel ringi tantsima. Ent just viimasel juhul ilmneb ringleva
kaamera kui filmis kérgemal tasandil tihenduslikuks elemendiks muutumine selle
kaudu, et kaamera jddb ringlema ka pirast seda, kui Jakub jd4b tantsima tihe koha
peale: seega modelleerib kaamera toimuvat endiselt ringlemise tihendusest tulenevalt
ning edaspidi hakkab ringlev kaamera sama modelleerivat funktsiooni tiitma. Ometi
el tulene selle vottestiili tihendus iiksnes neist kaadritest, vaid seostunult teiste filmi
elementidega. Jakubi tantsimise taustaks olnud aafriklaste laul seob ringlemise tema
misjoniriminevikuga ning veelgi enam, teatava miitologiseeriva algega, mida siiven-
dab Jakubi ja Maecenase ringlevale ratsutamisele jirgnev milestus ringmingu mén-
givatest Aafrika lastest (ning nende stseenide vaheline samakujulisus). Parmupilli ka-
sutamine nende stseenide helisillana seob need omakorda hilisema laevastseeniga. Ka
teatud stseenide vaheline isomorfism ja siindmuste kordumised filmistruktuuris esi-
tavad selle maailma tsiiklilisust, niisamuti nagu filmi viimane pommitamise stseen,
kus pommitamine katkestab Jakubi ringleva ratsutamise, tihistades ndnda ringleval
mudelil phineva maailma havingut, mis saab tithistatud Maecenasel lahkumisel peas
olnud Jakubi misjoniriaja miitsi ja kaleidoskoobiga loodud minevikuseose kaudu.
Teisisonu: stiilivotted kombineeruvad ja hakkavad markeerima erinevaid teemaliine,
digemini hakkavad modelleerima filmi teatava tihendusruumina.

Samuti on mirgatav, kuidas subjektiivse kronotoobi konfliktsed aspektid saa-
vad oma sidususe ja sellega motestatuse just metafiiiisilisel tasandil. Nii seostuvad
omavahel subjektiivne plaan Jakubi klaassilma vaatavast Maecenasest ja sellesama
klaassilma kildude panemine kaleidoskoopi kui Jakubi silmast avaneva vaate (osali-
ne) omaksvdtt. See omakorda loob analoogiasuhte viisiga, kuidas jutustaja vaikimi-
ne seostub Maecenase rddkima hakkamisega, viimase milestustesse jutustajatasandi
saatemuusika sisenemisega (voi isegi see, et Maecenase milestused on Aafrika fotode
virvi, s.t stilistiliselt modelleeritud Jakubi milestustega iithtsena) ning Jakubi miles-
tuste esitamisega Maecenasega suhestununa pirast mehe enda surma. Samuti laeva-
stseen, mille tolgendamine on probleemne nii topograafilise aegruumi tasandil (kes
on need inimesed?) kui ka subjektiivse aegruumi tasandil (jagatud hallutsinatsioon?),
mis muutub m&testatavaks metafiiiisilise aegruumi tasandil, stiilimustrite kaudu
teiste stseenidega seostatuna. Nii luuakse just teatud stiilimustrite kaudu metafiiiisi-
lise aegruumi tasandil Jakubi ja Maecenase {ihtsus ning seda isomorfismi tiimbritsev
filmimaailma miitologiseeriv kontekst. Teisisonu modelleerivad teatud stiilimustrid
metafiitisilise aegruumi.



Autori ilmnemine stiilis: Sulev Keeduse ,,Georgica”

Kokkuvote

Filmis sisalduvad elemendid eksisteerivad paralleelselt erinevatel tasanditel, luues
igal juhul mustreid, mis v6imaldavad nende mdtestamist. Nii on niiteks Vergiliuse
,Georgica” Jakubi maailmas midagi muud kui filmidiskursuse tasandil, autori
maailmas.

,Georgica” puhul on histi jilgitav, kuidas topograafilise aegruumi esitamise stilis-
tilised votted loovad neutraalse taustsiisteemi, mille kaudu tulevad esile markeeritud
elemendid, mis eeldavad lahtimétestamiseks litkumist subjektiivse voi metafiiiisilise
aegruumi tasandile. Samuti torkab silma viis, kuidas markeeritud elemendid, mida
ei motiveeri tegelaste subjektiivsed kogemused v&i narratiiv, muutuvad metafiiiisilise
aegruumi modelleerimise vahenditeks. Seda vGiks sonastada ka nii, et erinevate ele-
mentide dekontekstualiseerimine, killustamine, narratiivse motivatsioonita jatmine,
kordamine jne saab mehhanismiks, mille kaudu suunatakse vaatajat otsima filmi mé-
testatust metafiiiisiliselt tasandilt. Siinse artikli eesmirk oli niidata stilistiliste vGtete
rolli selles protsessis.

Ehkki iga film piiiiab leida oma iilimat sidusust metafiiiisilisel tasandil, ei ole
metafiiiisiline aegruum enamasti domineeriv¥ ning topograafiline ja subjektiivne
aegruum sellele samaviirselt allutatud kui ,,Georgicas”, kus need ei ole mitte {iksnes
osalist moistmist pakkuvad, vaid sisaldavad vastuolusid, mis leiavad lahenduse alles
metafiiiisilisel tasandil. Just see osutab, et filmi domineeriv tasand on metafiiiisiline
kronotoop.

»Georgicas” ilmneb ka histi roll, mida stilistilised aspektid mingivad nende ta-
sandite modelleerimisel, ja kuidas autor oma stiilivalikutega vaataja tolgendusi iihelt
tasandilt teisele juhib. Teisalt ei avaldu seelidbi Keeduse autoristiil mitte lihtsalt teatud
vormimustrina, vaid filmi kontseptuaalse modelleerimise viisina, filmi métestajana.
Tdsiasi, et sellist kontseptualiseerivat rolli mingivad eelkdige markeeritud, mitte fil-
mis domineerivad vottestiilid, osutab taas statistilise sageduspdhise analiiiisi piiran-
gutele autoristiili kdsitlemisel.

Seades autoristiili kiisimuse filmiteaduse metodoloogiliste debattide taustale,
plitidsin kdesolevas artiklis ndidata, kuidas filmi stiili ennast saab avada nii formaal-
sete kui ka kontseptuaalsete kategooriate kaudu ning jouda nonda autoristiili enese
m&testamiseni iihelt poolt vormiaspektide kogumina ja autori kdekirjana ning teisalt
kontseptuaalse mudelina, autori kui stilistiliste vGtete abil teksti kontrolliva tihen-
duslookuse ilmnemise viisina.

47 Siinkohal vGiks isegi viita, et enamikus levifilmides domineerib topograafiline kronotoop, samas kui sellistes
filmides nagu ,,Kaklusklubi” (Fight Club, 1999, rez David Fincher) v6i ,,Daam jirves” (Lady in the Lake, 1947, rez Robert
Montgomery) jne valitseb pigem psiihholoogiline kronotoop: s.t filmid eristuvad selle alusel, milline kronotoop on
nende motestamisel keskses rollis.
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