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Sissejuhatus

Mida teha teadmisega, et maailm saab sinu eluajal otsa, sest péike, mis on sind miljoneid
aastaid soojendanud ja toitnud valmistub plahvatama? Kas uritad paaniliselt kindlat hukku
valtida, proovid ara pdgeneda, pageda kosmose sligavustesse teiste tahtede varju? Voi on
parem hoopis mediteerida, otsida kontakti eelnevate pdlvkondadega ja Uritada mdotestada
inimkogemust, inimelu, inimkonda selles ajas, mis talle antud oli? Need on thed kiisimused
Islandi helilooja Johan Johanssoni filmirezii debiiiidis “Viimased ja esimesed inimesed”.
Tegu on omamoodi piirisituatsiooniga, liminaalsusega, otsustushetkega, mil sa pole astunud
madravat sammu: hetk enne plahvatust. Ma véidan, et Johanssoni filmi kogu tema tervikus,

nii vormi kui sisu poolest, iseloomustab just taoline piiripealsus.

Ké&esoleva t60 puhul on tegemist filmianalilisiga, mis kasutab peamise analliisitédriistana
piiri mdistet ja kontseptsiooni. Piir on tks Juri Lotmani pdhimdisteid, millele ta eraldi
pdhjalikumalt keskendunud pole, kuid mis kaib l&bi peaaegu kdikidest tema suurematest
kontseptsioonidest nagu semiosfaér, kultuur, tekst, intellekt. Olen loonud eelduse, et
piirisituatsioonide Kkirjeldamine, eksisteerigu nad kas tehnilisel voi narratiivsel tasandil, aitab
avada filmi abstraktset iseloomu ja tuua péevavalgele peidetud tahendustasandeid. Sisse on

toodud ka kvantitatiivne pool filmi kaadri pikkuste analtilisi néol.

Konkreetne film on uurimisobjektiks valitud puhtisiklikel pdhjustel. See film suutis mind
kuidagi puudutada ja jai mulle esmakordsel vaatamisel kéttesaamatuks. See oli vaga mdjus,
kui kinosaalist véalja astunult oli mul vaid tunne véi mingisugune aimdus filmist kaasa votta.
Ka teoreetiline alus, mille pealt ma filmi lahti asun harutama, on just objektist endast vélja
kasvanud, kuna film paistis silma oma piiripealse Zzanrikésitlusega, rakendades stiilivotteid,

mis vahel olid omased nt dokumentaalile ja teine kord jalle fiktsioonile.



Uhelt poolt on tegu filmianalGtsiga, mille eesmargiks on filmi eri tasandeid piiri mdistest
lahtuvalt kirjeldada, kuid teiselt poolt Ghe mdiste ambivalentsuse ja mitmet&dhenduslikkuse
avastamise ning sellest tulenevate vBimalustega mangimisega. Seda voikski tdhendada ka t66
pealkirjas sisalduv termin “piiripoeetika”: médngu ja loovust, kombineerimist ja sissevaadet.
Piiripoeetika avastab piiri kontseptsiooni erinevaid tahke, tema esinemis- ja kasutusvéimalusi
ning rakendab neid siis filmi nii sisulisel kui vormilisel lahtimdtestamisel. Uhe poole
kaesoleva t00 piiripoeetikast (sest usun, et saab radkida erinevatest piiripoeetikatest)
moodustab Juri Lotmani kultuurisemiootiline piirikasitlus, teise aga filmisemiootiline késitlus,
mis kombineerib nii Juri Lotmani kui teiste filmiuurijate kasitlusi piirist kui raamist. Ké&esolev
uurimus voiks seega pakkuda teoreetilist raamistikku ka jargnevate piiri moistest l&htuvate

filmianalliside teostamiseks.

T6O kaigus voiksid vastuse leida jargmised kiisimused: 1) Milliseid piiri ja piirilisuse vorme
uuritavas filmis esineb? 2) Kuidas aitab piirisituatsioonide kirjeldamine avada filmi erinevaid

vormi- ja tdhendustasandeid?

T6o jaguneb kolmeks suuremaks peatiikiks. Esimeses peatikis teen (levaate piirist ja
piirilisusest, kus ldviosa on Juri Lotmani piiri kontseptsioonil, kuid toon sisse ka késitlusi
teistest distsipliinidest, st puudutan piiri kisimust ka konkreetselt filmikunstist lahtuvalt.
Teine peatikk keskendub uurimisobjekti ehk filmi tutvustamisele ja avamisele. Viimane
peatiikk on analulsi péralt, milles ma erinevatest piirilisuse aspektidest lahtuvalt filmi

anallisin.

Eestis pole mulle teadaolevalt piiripoeetilist filmianaltlsi varem tehtud, mist6ttu on kéesolev
t00 ka aktuaalne ja vajalik. Kill on piiripoeetikast elulookirjelduste kontekstis kirjutanud Tiiu
Jaago oma artiklis “Teekonnad ja piirid — elulood piiripoeetika vaatepunktist”. Piiri esteetikat
on késitlenud Stephen Wolfe’i ja Johan Schimanski juhitud rahvusvaheline uurimisriihm.
Semiootika osakonnas on Kaidi-Ly Siildre kirjutanud t66 teemal “Piirid ja vabadus
osalusteatris ruumirdnnaku “Hingede ©60” niitel” ja Tiina Lall t60 “Piir riiklike lksuste

enesekirjelduses: piiri ja teise kujutamine Kuprose ja Pohja-Kiiprose turismiinfo kaartidel”.



1. Piiripoeetikast

Ké&esolevas peatlikis annan (levaate piiri mdiste mitmetdhenduslikkusest ja laiast

rakendatavusest eri distsipliinide uurimistéddes.

Eesti keele seletavast sdnaraamatust leiab piiri kohta jargmised sissekanded:

1. eri territooriume, piirkondi, valdusi vms. eraldav (tinglik) joon maastikul v. kaardil. Riigi, linna,
maakonna, valla piir(id). Eesti-L&ti piir. Riikidevaheline piir. ldas olid piiriks méed, pdhjas jogi.
Looduslik piir.

2. mingite nahtuste, seikade levikut eraldav mdtteline joon. Keelte ja murrete piirid. Piir kahe erineva
kultuuri vahel.

3. kahe omaette ala kokkupuutejoon, nende &ir- ja eraldusjoon. Rannas vee ja liiva piiril olid
réandrahnud. Kopli ja due piiril kasvavad vanad pajud. Seisin valguse ja varju piiril.

4, piirjoon, mis eraldab ht abstraktset mdistet teisest v. jagab selle osadeks, nende Gleminekuala v. -
koht. Silbi piir. Kaovad piirid eri teadusharude vahel. Muistendi ja muinasjutu piir pole téiesti kindel.

5. &armine, viimane aste, vGimalus millestki, Glemmaar (v. alammaar), millest rohkemat (v. vdhemat) ei
peeta enam vdimalikuks v. sobivaks. Kas inimm@istusel on piire? Malul on omad fusioloogilised piirid.

6. «pl.> raamid, ulatus, maht. Filmil on omad ajalised piirid. Abiteo piirid olid algul ebamaérased. Kdik
toimugu seaduslikkuse piires (EKSS 2009 sub piir).

Johan Schimanski ja Stephen Wolfe kirjutavad oma toimetatud esseede kogumiku Border
Poetics De-Limited sissejuhatuses jargnevalt: “Piiriuuringutes on kalduvus ndha piire kdikjal
ja see kalduvus iseeneses pakub juba piiriuuringutele huvi, [...] ndidates piiri ja selle
metafoorilist rakendatavust igasugustes kultuurilistes formatsioonides” (2007: 11). Ka
ké&esolevas to0s l&henetakse piirile véga erinevatest vaatepunktidest. Piiriuuringutes on
uritatud paika panna umbkaudset raamistust voi Gigemini kaardistust sellest, mida piir,
piirilisus ja piiripoeetika endast kujutada vdivad. Uhelt poolt ei taheta uurijatele mingeid piire
ette seada, kuid siiski néhakse spetsiifilisuse ja ihise metodoloogia vajadust, et piiriuuringud
ja piiripoeetika eri uurimisvaldkondadesse midagi olulist lisada vdiksid. Samas tajutakse seda,
et mingit suurt universaalset teooriat pole just piiri mdiste ambivalentsuse tottu ilmselt

vdimalik luua. Uhendades endas nii teoreetilisi kui empiirilisi lahenemisi, tuleks piirile
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ldhenedes lahtuda konkreetsusest, juhtumipdhisusest, kuid samas mitte peljata ka esmapilgul
banaalseid piire, mis meie igapéeva elu osaks on (Schimanski jt 2007: 11). Piiriuuringute n-0
algkoodi on seega juba sisse Kirjutatud vaike huvide konflikt Uihtse teooria vajaduse ja piiri

metafoorilisuse vahel.

Piir margib nii ajalisest kui ruumilisest kiljest suhet mingi horisondi ja uhenduse vahel. See
tdhendab seda, et piir v6ib olla nii horisont, limiit, &&r jms, kuid samal ajal see ka suhestab
neid Uksuseid, mille vahel ta on. (Schimanski jt 2007: 11). Seega piir kujutab endast nende
kahe piirilisuse tahu (lahutaja ja Uhendaja) omavahelist suhet nii ajaliselt kui ruumiliselt.
Sarnane kontseptsioon on ka Juri Lotmanil, kes laheneb teemale kill peaasjalikult

kulturoloogilises valguses.

Piirid vOivad esineda nii fadsilisel kui kontseptuaalsel ehk siimboolsel kujul. Stimboolne
piiritlemine on aluseks kategooriate moodustamisele, asjade Uksteisest eristamisele. Stimboli
tasandi piiriprotsessid on vajalikud ka néiteks nii individuaalse kui ka kogukondliku
identiteedi loomisel. Kokkuleppelised piirid on osalised mingite inimgruppide liikumisel
Uhest kohast teise, katsetes mingit ala kontrollida, mille tagajérjel ilmnevad vaga thepoolsed
vBimusuhted (Schimanski jt 2007: 11-12). Piirid on kohal kaasa- vO6i Vvéljaarvamis
protsessides ja fikseeritakse eraldusjoontena. Nad voivad esineda looduslikul kujul nt
maeahelike, veekogude ja soode ndol, kuid kultuurilised ja diskursiivsed protsessid lasevad
piiridel esineda ka esteetiliste kujutiste, narratiivide ja kujunditena, milles piiri kaasa- ja
valjaarvamise funktsioon rolli mangib. Piirid on ootamise ja lemineku kohtadeks, mis on
relevantne nditeks emigrantide puhul riigipiiride Uletusel, kuid ka raamatukangelaste
karakteriarengus. Sellistel juhtudel, kus piirid on rohkem protsessile suunatud, milles piirid on
paindlikumad ja muutuvamad, moodustuvad piirivéaljad, mis muudavad kogu kontseptsiooni
veel mitmekihilisemaks (Schimanski jt 2017: 149). Piir on seega relevantne mdiste vdga

erinevates valdkondades, alustades kultuuriuuringute, 18petades geopoliitikaga.

Piiri kontseptsioon v0ib seega tekitada parajat segadust oma ambivalentsi ja korge
semiootilise laetuse tottu. Teisest kiljest voib ta just nende omaduste parast funktsioneerida
vaga laiapbhise analtlsitooriistana, mille abil avada kunstilisi tekste véaga erinevate kiilgede
alt, samal ajal tinglikku terminithtsust hoides. Piiripoeetikaks loetakse anallilisivotete
kogumit, mis Kkirjeldavad institutsionaalsete, rahvuslike voi (ldiste piiride Uletamist.

(Schimanski jt 2007: 10) Kaesolevas t06s soOnastaksin ma piiripoeetikana erinevate

7



piirikasitluste ja avaldusmisvormide siinteesi, nende uurimist ja selle t66 puhul filmianaludsis

rakendamist.

Piiriuuringute puhul on tegu kullaltki rahvusvahelise distsipliiniga, kuid millegipérast ei
mainita kusagil Juri Lotmanit, isegi kui ideed on killaltki sarnased. Piir kui semiootiline
nahtus on Schimanski piiripoeetikas kull kaudselt kohal, kuid siin t60s on eesmargiks piiri
semiootilisuse kusimus Lotmani kaudu valja tuua. Kéesolev t60 annab seega vdimaluse
uhendada Lotmani kultuurisemiootilise piirikésitluse piiriuuringute kui sellisega. Jargnev

peatiikk just Lotmani piiri kontseptsiooni erinevaid tahke avabki.

1.1. Kultuurisemiootiline vaade piirile

Juri Lotmanil ei ole konkreetselt piirile kui sellisele keskenduvaid kirjatiikke. Raamatust
Universe of the Mind kll leiab Ghe pealkirja jargi justkui piirile pihendatud peattiki, kuid ka
selles radgib ta tegelikult suures osas ikkagi semiosfaarist. Sellegipoolest on tegu Lotmani (ihe
kdige tahtsama ja alustpanevama mdiste ja kontseptsiooniga, mis tal mitmetes tekstides kas
otseselt vdi kaudselt 1&bi kaib, olgu pbhiteemaks kas seesama semiosfaar voi tekst voi kultuur.
Seejuures kipuvad need kolm Lotmani suurt kontseptsiooni sulama (heks isomorfseks
massiks (Veidemann 2008: 806-807). Seetdttu on ka k&esolevas uurimuses lahenetud piiri
kasitluse tutvustamisel nende variatsioonidesse kullaltki vabalt. Need kolm suurt mdistet
vahelduvad pidevalt, kuid see ei sega mingil moel piiri kontseptsiooni tutvustamist, kuna see
funktsioneerib nende koigi puhul Gldjuhul Ghte moodi. Pigem see néitabki just piiri sobituvust

erinevatesse kasitlustesse ja 16puks ka filmiteksti analtsi.

Piir on Lotmani jaoks niivord oluline ja p&hjapanev kontsept, et see on seotud isegi tema
elufilosoofiaga. Et miski omandaks tdhenduse, peab see olema piiritletud: omama algust ja
IG6ppu. Seega, et elu oleks tdhenduslik, peab talle jargnema surm (Lotman 2001: 181-182).
Piir on inimese enesemaaratluse ja -kirjelduse aluseks, mis eristab mina teisest, oma vodrast.

Nii nagu siinnib “mina”, tekib ka kultuur, luues eristuse oma ehk kdige korrastatud ja

8



turvalise ning vo0ra, kaootilise ja ohtliku vahele. Piir on omamoodi kultuuriline universaal,
mis vOib eraldada elavad surnutest, paiksed elanikud réndrahvastest, linna véljast, riigid ja
territooriumid Uksteisest, struktureerida sotsiaalseid, rahvuslikke, usulisi v6i kskdik
missuguseid konstruktsioone (Lotman 1990: 131). Piiri puhul on seega tegu metakirjelduse
mehhanismiga, mille abil me saame objekte kategoriseerida, neid Uksteisest eristada ja seeldbi
ka end tunda individuaalse isikuna ehk end madratleda.

Piir on ambivalentne nahtus, olles samaaegselt nii eraldaja kui Gihendaja, kuuludes tGiheaegselt
erinevate tekstide, kultuuride, semiosfaéride koosseisu (Lotman 1990: 136). Piiri Kui
immanentse mehhanismi seisukohalt on ta muidugi liitev element, olles kahe teksti
uhendusjoon, kuid mingi teksti vOi semiootilise ruumi enesekirjelduse vaatepunktist
funktsioneerib piir selgelt eraldajana. End kirjeldada ja teadvustada, tdhendab end eristada
teisest (Lotman 1999: 16).

Sellest tulenevalt, et piir on kakskeelne tsoon, vdib ka véita, et Lotmani jaoks kujuneb piiri
moiste eelkdige just tOlkeprotsessidega seotud kontseptsiooniks, kuna piir kaitub justkui
membraani voi filtrina, kuuludes Uhtaegu nii semiosaari sise- kui valisruumi. Nende ruumide
vahel liikuv tekst tBlgitakse Umber vastava ruumi keelde (Lotman 1999: 12). Sellises
olukorras on igasuguse piiri funktsiooniks kontrollida ja kohandada semiosfaérivaline sisu
sisemisele vastuvOetavaks. Semiosfaéri tasandil kujutab see endast oma ja vGdra vahelist
suhet, milles oma dritab vélist ruumi ehk voorast struktureerida (Lotman 1990: 140). Sellisel
viisil luuakse Uheaegselt nii seesmist korrastust kui ka endast lahtuvat valimist korratust
(samas, 142). Kujuneb arusaam, mis kuulub ja mis ei kuulu the semiosfaari koosseisu. See
loogika on ulekantav ka tekstile, nt kui raamatu pdhjal tehakse film, siis tdlgitakse sisu ja

vorm filmikeelele vastavaks.

Nagu néha, siis kBik piiri Umber keerlevad kontseptsioonid ja funktsioonid (Uhendamine,
eraldamine, tlkimine, uute tdhenduste loomine) kerkivad pidevalt ja Gheaegselt esile. Tekstid
on kall piiritletud, hoides mingit struktuurset Ghtsust ja identiteeti, kuid samas on nad pidevas
uhenduses teiste tekstidega, end just selle kaudu pidevalt uuesti luues, arendades, identiteeti
kehtestades, uusi tdhendusi genereerides. Omamoodi paradoksaalselt on piir, mis eraldab
semioosi suletud maailma semiootikavalisest reaalsusest, ikkagi labitav. Valjastpoolt
sisenevad tekstikillud toovad endaga kaasa uut infot, mis hakkab seesmist ruumi muutma,

samas aga alludes selle ruumi koodidele ja seeldbi ka ise teisenedes (Lotman 2001: 132).
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Esmapilgul vGib tunduda, et piir on Uhene semiosfadri, kultuuri voi teksti Umbritsev
mehhanism, kuid lahemal uurimisel vOib téheldada, et asi on veidi keerulisem ja sellest
avanevasse piiride ragastikku on kerge &ra eksida. Tekstil on piirid, mis lahutavad ta tema
koosseisu mitte kuuluvatest tekstidest ja markidest ning vastandavad ta neile. See tahendab, et
tekstile on omane suletus. Piirid loovad struktuursust aga ka teksti enda sees, tekst jaotub n-0
alltekstideks, mille puhul saab ré&kida nende hierarhiast. Kirjandusteostes, néiteks peatukkide,
stroofide jms piirid on omavahel suhetes, kus suuremad elemendid domineerivad vadiksemate
ule, nt peatukk stroofi piiri Gle, luues nii tekstile teatud struktuuri (Lotman 2006a: 94-95).
Need sisepiirid spetsialiseerivad eri piirkondi ja loovad tldist stuktuursust (Lotman 1999: 20).
Samalaadse analoogia saab tuua ka filmikunstist, kus film on kokku monteeritud liihematest

filmildikudest, kaadritest.

Mingisuguse seose saab luua Lotmani vaitega, et teksti mdiste toimib funktsioonina, mis
tdhendab, et teksti vOib mdista nii tervikteose kui ka selle terviku osa, kompositsioonirihma,
zanri voi kirjanduse kui sellise iildiselt esinevate liigendustena. Selles avaldub veel huvitav
piiride nihkumise juhtum, naiteks kui autori ja publiku ettekujutused mingi teksti I6petatusest
erinevad, siis nihkuvad vastavalt kodeerijale ka teksti piirid. Selle motte taga on eeldus, et
tekst slinnib looja ja auditooriumi vaatepunktide I6ikumisel. Kolmanda komponendina on
oluline, et objekti ka tajutaks tekstina ehk et sel oleks kindlad struktuuritunnused (Lotman
2001: 132-133).

Siinkohal, parast tekstisiseste struktuuride avamist, ongi hea jatkata tekst tekstis
kontseptsiooniga, mille puhul piirid teksti sees eristatavaid tasandeid loovad. Tekst tekstis
situatsioonis lilitutakse Gihelt semiootilise mdistmise susteemilt teisele vastavalt mingi teksti
osa kodeeritusele. L&bi selle tuleb esile piiride tinglikkus ja liikuvus ehk mingit teistsugust
koodi rakendades muutub ka piiride positsioon teksti suhtes. Lotman toob néiteks barokiajastu
kunsti, milles kunstiteos tihti enda raamidest valja tahtis murda nii, et ka raam lilitati
kunstiteose koosseisu. Kdige lihtsamal kujul esineb tekst tekstis labi topeltkodeerituse ehk pilt
pildis, film filmis, teater teatris laadi olukordades (Lotman 2001: 84-85).

Tulles nitd aga the piiri variatsiooni ehk raami juurde, liigume rohkem filmikunstile
ikooniliselt omase piirilisuse poole, kuna ekraan pole ju midagi muud kui raamitud portaal voi
aken kunstilisse maailma. Lotman (2006a: 354) sdnab, et ,,Pildi raam, néitelava &ar vOi

ekraani piirid on oma universaalsusesse suletud kunstilise maailma piirid.“ Sinna raamide
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sisse (vOi filmikunsti kontekstis kaadrisse) jadav ,,[...]kujutab endast 16pmatu maailma
10plikku mudelit” (samas, 354). Seejuures ei asenda kunstiteos Uhes oma piiritluse ja
I6plikkusega tegelikkust modelleerides Uksnes mingit episoodi sellest, vaid kogu reaalsust
selle terviklikkuses. lga uUksiktekst modelleerib samal ajal nii mingit Uksikut kui ka
universaalset objekti. Seega kerkib esile kaks aspekti, mille alusel tekst reaalsust modelleerib.
Esiteks mitoloogiline aspekt, mille puhul modelleerib tekst kogu universumit. Teiseks
faabula-aspekt, mis valjendab tegelikkuse iksnes mingit osa modelleerimises (Lotman 2006a:
356).

Isegi kui tekst Uritab asendada kunsti reaalsusega ehk olla taiesti l&bipaistev, siis paratamatult
luuakse ikkagi universaalse loomuga mudel, mis tegelikkust mutologiseerib, nt filmis l&bi
montaazi vOi isegi puhtalt 14bi selle, missugused objekti osad kaadrisse ja sealt vélja jaddvad.
Mitologiseeriv aspekt on seotud piiriga, samas kui faabula-aspekt proovib seda I6hkuda.
Kunstiline tekst ongi rajatud nende kahe aspekti konfliktile, mille tulemusel tekib meile juba
tuttav piirisituatsioon: tekst tahab justkui oma piiridest vélja murda vOi neid sootuks eirata
(Lotman 2006a: 357).

Lotmani piirikésitlust saaks kokku votta kolme (vOi nelja) funktsiooniga, mida Rein
Veidemann ja Daniele Monticelli Lotmani tédde puhul vélja toovad: 1) piir kui eraldaja ja
lahutaja; 2) piir kui Ghendaja ja siduja; 3) piir kui télgendaja ja vahendaja (VVeidemann 2008:
804). Monticelli toob kill kolmanda funktsioonina valja piiri kui uute tdéhenduste looja ja kui
kdrgema semiootilise aktiivsusega ruumi ning madarab tblke funktsiooni hoopis piiri kui
liitekoha juurde, milles piir on kui membraan ning vastuvdttev mehhanism. Samas naeb
Monticelli neid kdiki kolme tdlkeprotsessi osalistena, mida ei tuleks vaadelda kui tksteisest
eraldiseisvaid alternatiive, vaid kui samaaegselt eksisteerivaid kompleksseid protsesse
(Monticelli 2008: 193; 2019: 393). Need kolm funktsiooni on ka kéesoleva to6 piiripoeetilise

anallisi aluseks.
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1.2. Piiripoeetika filmis

Filmikunst on juba oma slivaolemuses seotud piiri ja piiritlemise kontseptsioonidega. Nii
nagu igasugusel tekstil, on ka filmil algus ja 16pp, ta on ajaliselt piiritletud. Kuid lisaks sellele
eksisteerib ka n-6 ruumiline piiritletus ehk kisimus kaadri piiridest, filmisisesest ja -valisest,
diegeetilisest ja ekstradiegeetilisest, samuti ekraanist kui piirist filmi ja vaataja vahel. Filmi
piiripoeetikast l&htudes uurida, tdhendab tuua vélja neis peituvaid piirilisuse aspekte ehk piiri
mdistest lahtuvalt tuua vélja, millised on need printsiibid, mille alusel filme luuakse ja labi
mille nad oma erilise efekti saavutavad. See on ka kinopoeetika eesmark: valjendada, mis
alustel filmid luuakse ja mis vahenditega nende mdju saavutatakse (Bordwell 2008: 23).
Seega ongi jargnev, teoreetilistest ldhtekohtadest Ulevaadet andev osa liigendatud filmi
erinevaid tasandeid silmas pidades, litkudes kaadrikult kaadrile ja sealt edasi montaaZzi

tasandile.

1.2.1. Kaadrik

Filmikeele pohithikuks peetakse kaadrit kui kdige vaiksemat montaaziiihikut. Kaadri saab
omakorda jagada kaadrikuteks ehk liikumatuteks piltideks, mida kindlal Kiirusel
(traditsiooniliselt 24 pilti sekundis) Uksteise jarel esitades, tekib illusiooni liikumisest. Nii
uksikud kaadrikud kui ka liikuv pilt esinevad tasapinnalises ja raamiga piiratud vormis
(Aumont jt 2012: 23). Kaadriku ndol on vdga selgelt tegu Uhikuga, mis tekib piiritlemise
tulemusel. Kaadrik iseeneses tahendabki ju raami, sest prantsuse keelest, kust ka meile
kaadriku nimetus tuleb, td4hendab cadre justnimelt maaliraami voi filmipildi kujuteldavat piiri.
See raam méaérab &ra, mis jaab filmis kaadrisse ja mis jéetakse sellest vélja ning I8igatakse &ra
(samas, 24). Ka ingliskeelset s6na frame’i kui raami kasutatakse iiksik-kaadriku
tahistamiseks. Mdlemad mdisted tulenevad sellest, kuidas filmilindil meenutab tksik kaadrik

raamiga piiratud pilti. Selles mottes on raam ja kaadrik Ghetahenduslikud.

Kinos on raamil oluline roll, see ei eksisteeri iksnes neutraalse piirina, vaid ta loob kindla

vaatenurga, mis defineerib vaataja jaoks kujutatava. Raamimine (kadreerimine) mdjutab
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kuvatava pildi raami suurust ja kuju, ekraanisisest ja -valist ruumi, vaatenurka (Bordwell
1986: 162-163). Kujutatavat ruumi mojutab ka kuvasuhe voi formaat, millel film on Gles
vOetud. Té&napdeval levinud laiformaat (1:1.66) mojutab ka kompositsiooni, mille alusel
kaadrid Ules ehitatakse, laiformaat soosib naiteks just horisontaalset kompositsiooni, kuna
ekraan kujutab endast pohimotteliselt piklikku riba (samas, 165). Nii kujuneb ka ettekujutus
filmiruumist, mis piiritlemise ja kadreerimise tulemusena stinnib. Me tajume vaatajatena seda
kui reaalset maailma, kuid ndeme sellest vaid mingit osakest, sest kujutise suurust piirab
raam. Selle raami sisse jadvat ruumi osa nimetatakse ’valjaks’, mis thes vélisvalja ehk kaadri
piiridest valjapoole jd&va kujuteldava ruumiga moodustavad thtse filmiruumi (samas, 28).
Niimoodi tekib kunstiline ruum, mis eksisteerib piiritu maailma mudelina (Lotman 2006:
354).

Kaadriku puhul on tegemist vaataja jaoks normaaltingimustes peidetuks jaava, kujuteldava
maailmaga, justnagu filmi aatomiga (Eichenbaum 1982). Film on ajaline meedium ja filmi
vaadates on iga kaadrik seotud temale eelneva ja jargneva kaadrikuga, mis kokku kaadri
moodustavad. Nii nagu film on ajaliselt piiratud, on ka kaadrid k&ige vaiksemate
montaazilihikutena ajaliselt defineeritud. Kaadrik on aga ajatu, olles véljavote filmilindist
ning omades omaette nahtusena hoopis rohkem fotograafilisi kui filmilikke omadusi (Lotman
2004: 97). Siin tekib kisimus filmi ja fotograafia vahelistest piiridest ja jagatud tunnustest.

Seega on asjakohane uurida kaadrike puhul just nende ajast soltumatuid fotograafilisi vOi
maalilisi omadusi. Nt kompositsiooni ehk seda kuidas kaadrisse mahtuvad objektid Uiksteisega
suhestuvad nii kaadri sees kui ka eri kaadrite vahel. Lotman toob vélja kaks eri kategooriat,
mille alusel seda suhtelisust tdhele panna. Esimene neist puudutab puhtalt kaadrisse jaévaid
objekte ja nende vahel kujunevaid semantilisi suhteid. Teine ja sagedasem viis objekte
kdrvutada on mooduse jargi. Moodus kujutab endast viisi, kuidas mingi objekt on kaamera
poolt lesvbetud. Sinna alla kdivad valgustus, rakurss, fookus, kaamera liikumine jms, mis
lasevad kindlaid objekti omadusi réhutada v6i neid mingist kindlast kiljest esitada (samas,
97). Nende kahe kompositsioonikategooria diinaamika loob filmimaailma semantika.

Kokkuvotvalt voib kaadriku kohta 6elda, et tegu on uurija pdrusmaaga, mis on uuritav kasitsi
filmilinti inspekteerides, digitaalse filmi puhul vastavat tarkvara kasutades voi filmi lihtsalt

pausile pannes. Kaadriku puhul saab analtisida tema kompositsiooni, kadreeringut, ehk seda,
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mis jaab kaadriku piiridesse ja kuulub filmiruumi ning mis kujul voi ulatuses see juhtub, mis

objektid sinna kuuluvad ja kuidas nad omavahel suhestuvad.

1.2.1. Kaader

Filmimaailmale on omane tema liigendatus kaadriteks, mis lubab luua kombinatsioone, mis
parismaailmas vdimalikud ei ole — tulemuseks on kunstiline tekst. Lotman véidab, et kaader
saavutab niimoodi omamoodi vabaduse, mis on omane sdnale, mis tdhendab, et kaadrit on
voimalik eraldada ja ithendada “teiste kaadritega mdtteliste, mitte loomuliku kiilgnevuse ja
Uhendamise seaduste jargi, kasutada uUlekantud — metafoorses ja metoniimilises —
tahenduses” (Lotman 2004: 42). Filmikaadrite sbnadega vordlemine sisaldab eneses kiisimust
filmi keelelisusest, sest nii nagu loomulik keel kujutab endast diskreetset ehk mittepidevat
slisteemi, mis koosneb sBnadest, lausetest, silpidest jne, siis ka filmiteksti annab samamoodi
tlikeldada.

Kaader on ajaliselt piiratud minimaalne filmildik, mis koos teiste kaadritega moodustab filmi.
Seega vOib kaadriks pidada filmilGiku, mis jaéb kahe kaadrivahetuse vahele. Ta on diskreetne
tervik, mis loob katkevuse, liigendatuse ja méddetavuse nii filmiruumis kui filmiajas. Ruum
ja aeg osutuvad kaadris tervikuna kokku saades aga vastandlikeks, sest igasugust reaalselt
eksisteerivat ruumi saab filmis ajaliselt kujutada, see tdhendab, liigendada see kaadriteks.
Ruum sBltub seega ajast ja on kaduv, eksisteerides vaid hetkes. Lisaks on kaadrite jarjekord
kunstilise koodi poolt kontrollitud, st nad on rakendatud kunstilise idee edasiandmise
teenistusse. Just piir on kaadri ja ka filmiteksti kui terviku enda tiheks p&hielemendiks, mis
teeb eristuse kunstilise ja mitte-kunstilise ruumi vahel. (Lotman 2004: 42). See avaldub filmi
liikuva kujutise liigendamises vaiksemateks osadeks. Filmitegija jaoks laheb liigendamine
kaadriku tasandini valja, samal ajal kui vaataja seda ei teadvusta, tema votab kaadrit (ihtse

tervikuna ning tajub muutust kujutise osade vaheldumises (samas, 43).

Me saame ka kaadrit, sarnaselt kaadrikule, analtitisida kadreeringu vGtmes ehk uurida seda,
mis ja&b piiride sisse ja mis mitte. Kuid kaadri kui ajalise tihiku puhul saab olulisemaks just
liilkumine nii ajas kui ruumis. Sinna alla kuuluvad kisimused kaadri kestusest, ajalisusest ja

ajatusest ja I6puks siis litkumisest voi litkumatusest (Aumont jt 2012: 46-47). See tdhendab,
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et kaamera litkumise tottu saame me radkida pildi piiride nihkumisest kujutatavate objektide
suhtes (Bordwell jt 1986: 174). Erinevaid piiri nihutamise viise — Lotmani sdnastuses
mooduseid — on igasuguseid. Dunaamiline vGte, mille puhul operaator panoraamib, suumib,
liigub objektiga kaasa vms mdjutab seda, kuidas me filmiruumi vaatajatena tajume. Kaader ei
ole seega staatiline, kahe sama moodusega UlesvOetud kadreeritud kaadriku hendamise
tulem, vaid tegu on dinaamilise n&htusega, mille piires toimuv liikumine vOib genereerida
tdhendusi (Lotman 2004: 45). Kaader loob oma piire pidevalt Umber, avades vaataja jaoks

uusi vaatepunkte.

Kaadri liikuvus avaldub nii ruumi tasandil, kus see kontrollib piiri kaadrisisese ja -valise
vahel, kui ka ajas, kus see mdjutab vaataja taju selle kestusest ja ritmist (ritm on véga
tihedalt seotud ka muusikaga). Kiire kaamera liikumine ja lihike kaadrikestus loovad nditeks
tunnetuse pingelisest ja akilisest olukorrast, samas kui pikk ja staatiline kaader saavutavad
hoopis vastupidise efekti (Bordwell 1986: 179-180). Kaadri plastilisus v0ib filmi raames luua
ka enda motiive vOi mustreid, andes filmile tema stilistilise vormi. Korduvad motiivid
kaamera liikumise ndol vdivad panustada kas mingi narratiivi edasiandmisesse VvOi siis
funktsioneerida lihtsalt filmi vormilis-esteetilise omapéarana (samas, 181). Ajalisuse puhul
sekkub méngu ka prantsuse cadre’i alternatiivne tdhendus, milles raam kujutab filmistruktuuri
uksust, mis on he Ulesvottega jaddvustatud ehk ajaliselt piiratud kaader (Lotman jt 2022:
123-124).

Piir taidab kaadri kui eraldiseisva terviku suhtes endiselt eraldavat funktsiooni, andes kaadrile
diskreetsuse, kindla ajalise kestuse ja jagades filmiruumi kaadrisiseseks- ja véliseks. Kuid
vOib tadheldada ka piiri siduvat funktsiooni, mis avaldub nditeks kaadrike kaadriks
uhendamisel. Lisaks genereerib ta seekord ka uusi tdhendusi kui kaamera liikumise kaigus
siseneb kaadrisse uusi objekte vBi vaatepunkt nihkub, ilmutades nii objekti uusi kulgi, mis siis
suhtes teiste objektidega potentsiaalselt uusi tdhendusi loovad. Nii saab kaadris toimuda ka
piiride (letamine ja Lotmani idee (1999: 16), et piirialadel toimuvad kdige aktiivsemad
semiootilised protsessid, mis sealt siis tuumstruktuuridesse soostavad, on sellise olukorra
kirjeldamiseks taiesti rakendatav. Paralleel kaadri probleemiga on tdiesti olemas kui kaamera
liilkumise tagajéarjel tuleb esiplaanile hoopis uus objekt vdi selle uus omadus. Valjast sekkub

uus vorm, mis kaadri kompositsiooniliselt imber struktureerib.
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Omamoodi lugu on aga fikseeritud vaatepunktist tles voetud kaadritega, milles liikumine
toimub kill ajas, kuid pildil endal on kdik objektid staatilised. Seda liikumatu ja liikuvuse
vaheala, liminaalset aegruumi, vdiks iseloomustada aegluse mdistega, millest tuleb juttu
edaspidi just aeglusele ja ootamisele piihendatud alapeatiikis. Praegu olgu 6eldud nii palju, et
sel puhul omandab ka piir mitmemd6tmelisuse ja ruumilise ulatuvuse, mida siis piiriruumiks

vOi perifeeriaks vdiks nimetada.

1.2.2. Montaaz

Montaazi voib kisitleda koige lihtsamalt kui tihe votte vOi kaadri Uhendamist temale jargneva
votte/kaadriga. See (ihendamine vdib aset leida erinevatel viisidel, nt sissehajumise (fade-in),
labisulandumise (dissolve) vGi kdrvalelikkamise (wipe) abil, milles kujutis vahetub ajapikku,
kuid koige tavalisem viis kaadrivahetuseks on 18ige (cut), milles kujutis vahetub silmapilkselt
eriefektideta (Bordwell jt 1986: 200). Seega lisandub montaazi tasandil filmikunstis
kombinatsiooni ja korraldamise telg, milles véljendub (ks filmi selgemaid tunnusjooni.
Montaazi kolme pGhilise operatsiooni — valiku, jarjestamise ja seostamise — tulemusel
stinnib eraldiseisvatest osadest moodustuv {ihtne filmiline tervik. MontaaZi kdigus seatakse

kaadrid soovitud jarjekorda ja pannakse paika nende ajaline kestus (Aumont jt 2012: 57-61).

Kui iildiselt leitakse, et montaaz on filmile ainuomane, siis pole erilaadsete elementide
kdrvutamise ja jadasse seadmise praktika kunstitdhenduste kujundamises midagi ainulaadset.
Siin tuleb taaskord vordlus keelelisusega. Kui enne mainisin kaadri ja séna paralleeli, siis
niitid montaaz kujutabki endast nende sdonade lauseteks seadmist. Kunstitekst erineb tavalisest
tekstist viisi poolest, kuidas ta informatsiooni edastab. Kui mittekunstilises tekstis on oluline
see, mida Oeldakse, siis kunstilise teksti puhul on see, kuidas deldakse ehk tahele hakatakse
panema keelt ja koodi, mida kasutatakse, kuna tihti peab vastuvdtja mingi teksti tarbimise
kéigus alles vastavat keelt ppima hakkama. Nii tarbib ta thel ajal nii teose sisu kui ka keelt,
milles see edastatakse. Seega pole keel kunstilise kommunikatsiooni aktis ennustatav stisteem
(Lotman 2004: 79-80). Kunstiline tekst peab olema paradoksaalselt nii ennustatav kui ka

ennustamatu. (samas, 81)
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Montaaz voib kaadreid suhestada erineval moel. Saab radkida graafilistest, rutmilistest,
ruumilistest ja ajalistest suhetest. Libi graafilise montaazi voib iiritada saavutada kas sujuvat
uleminekut Ghelt kaadrilt teisele vGi siis vastupidi jarsku kontrasti. Graafilised seosed voivad
endast kujutada sarnaseid kujundeid, vérve, valgust vdi liikumise Kiirust ja suunda kaadrite
vahel. Koik oleneb sellest, missugust efekti rezissoor saavutada tahab (Bordwell jt 2016: 202—
203). Ritmilise suhte kaadrite vahel madrab dra nende kestus vordluses tksteisega. Filmi
tempo on Uhtlasem kui kdik kaadrid on enam-védhem sama pikad, tempo kiireneb kui kaadrid
lahevad jdrjest lihemaks. Muidugi soltub filmi riitm ka montaazivilistest teguritest nagu
misanstseen, kaamera liikumine ja kujutatava Uletldine kontekst, kuid sellegipoolest on

montaazil viga oluline roll filmi tempo maédramisel (samas, 205-206).

Montaazi abil on vd&imalik ka filmiruumi konstrueerida. Naiteks pakub see vdimalust
omavahel Ghendada ruume, mis muidu asuks Uksteisest taiesti eemal, need just mingisuguse
sarnasuse vOi erinevuse kaudu liites. Noukogude filmitegija Lev KuleSovi jargi sai nime
Kulesovi efekt, mis montaazi abil erinevate objektide vahel tdhenduslikke seoseid 16i. Selle
montaazitehnika ruumide hendamisele keskenduv allvorm tekitab nii vaatajas ka uudseid
ruumilisi assotsiatsioone. Lisaks v3ib montaaz luua kujutatava ruumi dimensioonide ja selles
tegutsevate tegelaste suhete osas hoopis teadmatust ja ambivalentsi. Veel on kaadrite ajalisi
suhteid korrastav montaaz. See tdhendab, et montaazi abil on vOimalik manipuleerida
sindmuste jarjekorra, kestuse ja sagedusega (samas, 207-208). Kui eesmark ongi kaadrite
vahele luua sidusust ja peita nende diskreetset loomust, siis seda mdistetakse termini
continuity editing all (Bordwell jt 1986: 210).

Montaazi puhul tuleb kdige selgemalt esile piiri liitev funktsioon, eriti kontinuaalsust taotleva
montaazi puhul, kus kaadrid on pandud mingite Ghiste tunnuste abil Ghist filmiruumi looma.
Kuid lahutamine ja liitmine kdivad késikaes, mistdttu ei saa ka piiri lahutavast funktsioonist
ule ega Umber. Seda vo6ib kohata just siis kui filmis Uritatakse luua kontrasti kahe episoodi
vahel. Kaadreid Uksteisega kombineerides, neid omavahel suhtesse pannes, genereeritakse ka
uusi semantilisi variatsioone. Mingis Uhes kaadris sisalduv informatsioon (letab
kaadritevahelise piiri ning tungib motteliselt teise kaadrisse, kus ta sealse kujutisega suhte
loob. Rezissoor vOi monteerija médrab vastavalt vajadusele montaazi eripdra, mis paneb paika
ka piiri funktsiooni. Qigem oleks vdib-olla seega raakida hoopis piirilisest dominandist, sest
reaalsuses leiavad eri piirilisuse protsessid aset samaaegselt, kuid mingi piirilisuse funktsioon

vOi aspekt paistab teiste seast rohkem vdlja.
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Selle kirjeldamiseks sobib dominandi mdiste. ,,Dominanti voib defineerida kui kunstiteose
fokuseerivat koostisosa, mis valitseb, maarab ja transformeerib Glejd&nud osi [...], mis
madrab dra teose spetsiifika® (Jakobson 2014: 240) Piiriline dominant voikski olla seega
seesugune piiri funktsioon, mis on mingile objektile kdige iseloomulikum, mis maarab selle

objekti olemuse ja suhte teiste objektidega.

1.2.3. Vertikaalne montaaz

Lihidalt tutvustan ka heli ja pildi kombineerimist, mida tuntakse vertikaalse montaazi all.
Sergei Eisensteini vertikaalse montaazi idee toetub analoogiale, mille jargi nii nagu orkestri
partituuris moodustavad eri instrumendid harmoonilise terviku, nii ka filmikunstis kui audio-
visuaalses tervikus tuleb erinevad elemendid nagu pilt ja heli omavahel harmooniasse seada
(Thompson 1981: 257). Film on seega vertikaalselt kompleksne, mis tdhendab, et vaataja
peab olema suuteline tajuma mitmeid elemente korraga ja nende vahel ka tédhenduslikke

seoseid looma (samas, 259).

Aumont jt (2012: 66) raagivad oma Filmiesteetikas laiendatud montaazi printsiibist, ,,[...] mis
juhib filmi visuaalsete ja heliliste elementide organisatsiooni vdi nende kokku seadmist neid
uhildades, neid jarjestikku seostades ja/vdi nende kestust reguleerides. Thompson (1981:
259) leiab, et vahel tuntaksegi, et mingi film on igav sellepdrast, et filmi elementide
mitmekesisus taandatakse vaataja poolt minimaalsele narratiivsele informatsioonile ja seega ei

tajuta filmi kogu tema elementide rikkalikkuses.

Siin on asjakohane sisse tuua Viktor Sklovski (2014: 23; 35) kummastuse mdiste just selles
osas, kuidas kunsti eesmargiks on tajuprotsessi pikendada, I6hkuda seda automatiseeritust,
mis mitte-kunstilistele tekstidele iseloomulikuks on ja seeldbi ka nt just filmikeele tasandite
omavahelisi suhteid tédhele panna. Teisisdnu viia mingi objekt ,harjumusliku taju sfddrist
uudse taju sfddri, s.o iselaadne semantiline muutus (samas, 33). Nii tekitatakse
lugejas/vaatajas omamoodi hdmmingut ja imestust. Filmi koiki eri kihistusi korraga vaadeldes
peaksidki nii ndgemis- kui kuulmismeel pidevalt harmoonias tegutsema, see tdhendab, et filmi
vaatamine ei tohiks olla automatiseeritud protsess, vaid see nduab kogu informatsiooni
vastuvotmiseks tait ja pidevat tahelepanu kdikidele filmielementidele. Selline oleks

ideealolukord, mille puhul vdib kisida, kas see reaalsuses tldse véimalik on. Kummastuse
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vOte proovibki justkui vaatajat abistada, teda n-0 &rkvel hoida, tuletades talle filmi erinevaid
tahke ja nende suhteid meelde.

1.2.4. Ootamine kui piirisituatsioon

Omamoodi liminaalse olukorrana vdiks tdlgendada liikuva ja litkumatu vahelist ala, mida
iseloomustab aegluse mdiste. Aeglus voib luua tunnetuse ajast, kuid seejuures tekitada ka
eksistentsiaalset igavust, mingit omamoodi ootamistunnet (Boer 2015: 4). V&ib-olla paistab
aegluse ja ootamise vahele paralleeli loomine ménevérra arbitraarsena, kuid ajas eksisteerida
ja selle méddumist tunnetada tdhendab ka oodata, loota mingi murdepunkti ja piiritletuse
peale. Henk van Houtum ja Stephen Wolfe (2017: 129) kirjutavad, kuidas “Piiri voib

tolgendada kui ootamisakti. Piir tekitab paigalseisu, vahemaa ning eralduse ajas ja ruumis.”

Uheks aegluse loomise vahendiks on pikk kaader, mille margivad ara peaaegu kdik teemaga
tegelenud filmiteoreetikud. Kuigi ka tksnes pikast kaadrist aegluse loomiseks alati ei piisa
(Rood 2016: 26). Teine suurem aegluse tekitaja on staatilisus, mis loob Uhenduskohti aeglase
filmi ja fotograafia vahel. Foto ja filmildik staatilisest objektist on omavahel kullaltki
sarnased, kuid peamine erinevus esineb kestuses, see tdhendab, et fotot vdib igavesti vaadata,
kuid kaader saab 16puks labi ehk on ajaline. Aeglane film kui selline eirab ka tihtipeale
filmikunsti konventsiooni kujutada liikuvaid objekte ning juhib t&helepanu hoopis votte

materiaalsusele, kestusele ja objektile ning tema staatilisusele (samas, 35).

Aegluse funktsiooniks filmis on tekitada vaatajas aja sligavamat tunnetamist ja mdistmist.
Filmiruum ise saab olulisemaks ja vaataja hakkab tdhele panema detaile ja Gldist
kompositsiooni, mida narratiivi varjust muidu tahele ei paneks. Seetdttu on ka aeglased filmid
tihtipeale minimaalsema narratiiviga ning pakuvad suuremat t6lgendusvabadust, mis ei
tdhenda aga, et minimalismi tottu peaks olema filmis hésti palju peidetud tahendusi, mida
vaataja sealt vélja peaks t6lgendama. Aeglus nbuab siiski vaatajalt suuremat aktiivsust filmi ja

tema narratiiviga kaasas kdimiseks (Rood 2016: 32-33).

Filmi vBimuses on mingi iseendaga piirnev hetk muuta ajaribaks ja seelébi aega igavikustada,
mida omakorda vOiks vaadelda kui aja peatamist, koondamist mingisse hetkesse (Veidemann

2001: 254). Ootamine on siinkohal tdlgendatav kui piirilisuse ajaline valjendus, protsess.
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1.2.5. Palimpsest

Kuna filmis “Viimased ja esimesed inimesed” on vdga silmapaistev roll mangida erinevatel 11
maailmas6ja malestusmaérkidel, mis saavad filmis hoopis uue konteksti, siis on ka seda sobilik
uurida piiripoeetika vBimaluste raames. Palimpsest on “piargament, millelt varasem kirjutus
dhmastatud v. kustutatud ja uus peale kirjutatud. Kemikaalide abil Gnnestub mdnikord
palimpsesti algupérast teksti taastada.” (EKSS 2007 sub palimpsest). Kultuuriline
palimpsest toetubki sellele analoogiale ja kujutab endast véimalust vaadelda mingeid
fenomene vOi tekste, mis pole esmapilgul tksteisega seotud, kuid mis on siiski tksteisega kas
aja vOi ruumi kaudu pd&imunud, nii Uksteise tdéhendusi mojutades. Selle pdhjal saab uurida
erinevaid intertekstuaalseid seoseid objektide vahel minevikus ja tulevikus, eri ajastu
kontekstides (Kinossian jt 2017: 90).

Pusivad seosed minevikuga lammutatakse laiali. Piirid mineviku ja tuleviku vahel nihkuvad,
toimub teavete lekanne ja tdlkimine ning seeldbi ka objektidele uute tdéhenduste loomine
nende uues kontekstis ja meediumis. Palimpsesti teema saab siduda nii Lotmani (2006b)
kasitlusega tekst tekstis struktuurist kui ka Gerard Genette’i parateksti mdistega. Kuna filmis
kujutatavate malestusmarkide tédhendus iseeneses, filmis kui suletud tekstis, erineb nende
parismaailmsest tahendusest, mis sisestatakse filmi sfadri Umbritsevate eri laadi seletavate

tekstide poolt, on asjakohane parateksti kui liminaalse tsooni kontseptsioon sisse tuua.

Parateksti moodustavad mingit pdhiteksti Umbritsevad materjalid, mis kill otseselt ei kuulu
selle teksti koosseisu, kuid siiski lisavad sellele mingit teavet vdi lisavédartust. Genette
nimetab parateksti omamoodi laveks, defineerimata alaks tekstisisese ja -vélise vahel (1997:
1-2). Milestusmirkide ajalooline kontekst lisandub filmile just nt ldbi reZissoori

kommentaaride, filmikriitika, ajalooraamatute jms.

**k*

Piiripoeetika Uhendab endas erinevaid piirikasitlusi, mille tulemuseks on eri kontseptsioonide
siintees. Uhelt poolt on tegu Lotmani piirikésitlusega, mille keskmes on olulised sellised
méarksdnad nagu tdlge ja tdhenduste genees ning teiselt poolt piir kui puhtalt vormiline tksus,
mis eristab ja kategoriseerib, ilmutab ja kirjeldab. Olgu mainitud, et erinevaid piiri tltpe
rakendatakse analuilisis vastavalt vajadusele ja aktuaalsusele, st tldjoontes tuuakse vélja

objekti voi episoodi dominantne piir ehk kdige selgemalt esile tulev piiri tudp, mis mingit
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konkreetset olukorda kdoige paremini kirjeldada suudab. Laias laastus jaguneb piir
tipoloogiliselt Juri Lotmanile toetuvalt neljaks: lahutaja, Ghendaja, tdlkija ja uute tahenduste
generaator — neid funktsioone kasutan ka kaesolevas t60s analiilisi alusena. Tolkijana
tahistab piir kakskeelset télkefilrit, mis kannab tahendused Uhest semiootilisest ruumist teise.
Piir kui uute tdhenduste loojana lisab tdlkeprotsessi tulemusel aga teatele midagi, mida see

varem ei sisaldanud. Tapsemat piiri tupoloogiat siin t60s looma ei hakata.
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2. Filmist ,,Viimased ja esimesed inimesed

“Viimased ja esimesed inimesed” on Islandi helilooja Johann Johannssoni reziidebiiiidiks.
Film esilinastus 2020. aastal 70. Rahvusvahelisel Berliini Filmifestivalil. Tegu on
zanripiiridega méngiva filmiga, milles futuristlikud sotsialismi vaimus piistitatud
monumendid hakkavad ulmekirjandusliku teksti ja muusika koosmdjus genereerima uusi
tdhendusi. Oma esialgsel kujul oli tegu multimeedia teosega, kus visuaal saatis live’is kolavat
orkestrimuusikat ja Tilda Swintoni poolt esitatavat teksti. Sellisel kujul esitati teost

esmakordselt 2017. aastal Manchesteri rahvusvahelisel muusikafestivalil.

Film on loodud inglise kirjaniku Olaf Stapledoni 1930. aastal ilmunud samanimelise romaani
ainetel. Raamatus paneb Stapledon kirja inimkonna ajaloo alates olevikust kuni kahe miljardi
aasta kaugusele tulevikku. Filmis késitletakse raamatu viimast kaht peatiikki, milles antakse
edasi inimkonna viimase ehk 18. p6lvkonna lugu. Viimased inimesed on avastanud viisi,
kuidas votta thendust eelnevate inimpdlvkondadega, kaesoleval juhul on selleks filmi vaatav
inimene, poordutakse justkui otse tema poole. Meile kirjeldatakse tuleviku inimeste
uhiskonda, kultuuri, filosoofiat, anatoomiat jne, kuid avaldatakse ka (henduse vGtmise

pdhjus: nende maailm on muutumas elamisk6lbmatuks naabertahe elukaare kiirenemise téttu.

Filmil on seega kolm tasandit: 1) visuaal, mille moodustavad kaadrid Jugoslaavia rahvaste
teise maailmas®ja kannatuste ja tuleviku religiooni, rahvuste ja klasside Ulese utoopia
ulistamiseks puistitatud malestusmarkidest ja arhitektuuriobjektidest; 2) peale loetud tekst,
mida esitab vaatajaga suhtlev Viimane Inimene; 3) muusika, mis filmi riutmi dikteerib ja
visuaali ning narratiivi tervikuks kokku seob. Tutvustan neid tasandeid naud lihidalt ka

eraldi.

Film on dles vBetud must-valgele 16 mm filmile. Filmi visuaalse sisu saab jagada laias laastus

kaheks: maélestusméargid maastiku taustal, mis on kujutatud must-valgelt ja Viimast Inimest
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markiv roheline raadiolaine (vOi vonkuv punkt) mustal taustal. Erandlik kaader, milles samuti

filmis varv esineb, kujutab punast kera mustal taustal — péikest.

Millega on filmis kujutatavate malestusmarkide puhul tegu? Kohalikes keeltes (serbia,
horvaatia, sloveenia) kutsutakse neid spomenikideks, mis tdhendab otset6lkes mélestusmarki.
Filmis on neilt nende originaalne tdhendus eemaldatud ja ehk peaks neid seetottu analtiisis
tdhistama neutraalsema sbnaga kui monument vdi malestusmark®, mis annavad nendele
struktuuridele juba mingi kindla tdhendusvarjundi. Siiski tunnen, et kuna monumendist
tuletatakse ka sdna monumentaalne (suuremddtmeline), mis on vaga kohane kirjeldama kaoiki
filmis kujutatavaid tahutud vorme, siis on ka Oigustatud viidata neile kui monumentidele ja

seega omakorda ka malestusmérkidele.

Need on Josip Tito juhitud Jugoslaavia Foderatiivse Sotsialistliku Vabariigi ajal pustitatud
malestusmaérgid, mille eesmérgiks oli austada rahva kannatusi teises maailmasdjas. Kuid need
monumendid mitte ainult ei mélestanud kuritegusid, mida rahvas natsiokupatsiooni tagajérjel
pidi taluma, vaid Glistasid ka revolutsiooni, mis Tito partisanide juhtimisel okupatsioonivaed
alistas. Neid monumente pustitati suurel hulgal Ule terve riigi, see oli osa Tito plaanist luua
vendlusele ja Ghtsusele toetuv riik ja monumendid olid selle véljendajaks. Monumentide tapne
arv pole teada, kuid arvatakse, et neid pustitati ajavahemikus 1950-1990 kokku dle 40000.
(Niebyl 2016a)

Malestusmérgid on oma stiililt monumentaalsed, brutalistlikud, abstraktsed, futuristlikud. Idee
nende stiili taga oli luua tulevikku vaatavat ja suunatud kunsti, mis pidi simboliseerima thtse
ja progressiivse rahva tahet luua idilliline sotsialistlik tulevikuutoopia. Seetdttu rakendati
monumentide pisitamisel vorme, mis ei oleks seotud mineviku ja selle klassikalisemate
figuratiivsete vormidega. (Niebyl 2016b) Umbes nii kuulutasid 20. sajandi alguses oma
manifestides ka Itaalia futuristid: minevik tuli hdvitada, et luua uus hiskond, uus kunst, mis

oleks progressiivne, liikuv, tulevikku vaatav.

1 Maisteid malestusmark ja monument kasutatakse kaesolevad t66s labivalt stinontitimidena, kuna monumendi
etiimoloogia on seotud ladina verbiga monere, mis tdhendab meenutama.
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Futuristlikke monumente kujutavale pildireale loetakse peale tekst, mis on adapteeritud Olaf
Stapledoni ulmeromaanist. See voice-over tekst moodustab filmi ainukese narratiivse tksuse.
Stilistiliselt mdjub see suurema osa ajast kirjeldava ajaloolise dokumendi vdi filosoofilise
motisklusena inimese kohast ilmaruumis. Narratiiv on seega nii iseeneses kui ka esituse
poolest vdga minimalistlik ja lihtne. Tilda Swintoni esituses kdlab lugu ratsionaalselt, ilma
suuremate emotsioonideta, voib Oelda, et isegi veidi akadeemiliselt. Iga sona ja lause 6eldakse
vélja rahulikult, kiirustamata. Film algab isegi sOnadega ,,Kuula kannatlikult* (Listen
patiently), justkui hoiatades vaatajat, et see film end kergelt kétte ei anna, kutsudes vaatajat
rahulikult ja kiirustamata filmi jalgima. Fraaside ja motete vahele jadb vahel lihemaid, vahel
pikemaid pause, mis laseb tekstil Uhelt poolt kergelt vaatajani jouda, kuid samas tekitab ka

ootust selle ees, mis edasi saab.

Kui esimene pool jutustusest kirjeldab viimaste inimeste vélimust, kombeid ja thiskonda, siis
teine pool kirjeldab viimaste inimeste kitsikust ja muret, kui nende maailma ootab véltimatu
I0pp. Peale aastapikkust mediteerimist transiseisundis vOetakse Uheskoos vastu kaks otsust:
levitada inimkonna seemet kogu universumi ulatuses, et see vOiks kuskil uuesti térgata, ja
teiseks inimkonna minevikuga kontakti otsimise teel (nii nagu Viimane Inimene filmi

vaatajaga kdneleb) motiskleda inimhinge olemuse le.

Filmi riitmi ja tempot méaérab Johannssoni ja Yair Glotmani koostdds loodud muusika, mille
intensiivsus pidevalt kasvab, jouab kulminatsioonini, siis vaikib sootuks ja hakkab uuesti
ennast, visuaali ja lugu vaikselt jargmise korgpunktini vinnama. Heliriba koosneb 20 loost,
mida ko&iki iseloomustab teatud vaikne nukrus, lein, kosmilisus ja stgavus. Sfaarilised helid
saavutatakse peamiselt keelpillide, elektroonika ja inimhaéle abil. L&bi teose voib tdheldada

korduvaid motiive, mis filmi sisepiiride paiknemist méaravad.

**k*

Kokkuvotteks vOib Oelda, et need kolm eri tasandit — visuaal, narratsioon ja muusika —
lilguvad filmi véltel kullaltki omi liine pidi, kuid mingitel hetkedel nad 18ikuvad, saavutades
hetkeks teatud stinkronisatsiooni, peale mida laheb iga liin jalle oma teed, et siis Uhel hetkel

jalle kokku saada. Niimoodi vonkudes loovad need kolm liini vaataja jaoks dhkkonna voi
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atmosfaari, milles jddda oma motetega Uksi, et siis jalle virguda ja kuulata viimaste inimeste

lugu.

Johannssoni filmikeel on killaltki omapéarane, kuid mitte esmakordne nahtus filmikunstis.
Tema helilooja tausta arvestades pole Gllatav, et muusikal on filmis véga kandev roll. Sarnast
stiili kasutab niiteks Godfrey Reggio “Koyaanisqatsi” (1982), kus muusika ja visuaali suhe
tdhendusi looma hakkab ja milles samamoodi on maastikul ja inimloodul margiline roll. Selle
filmi puhul puudub muidugi igasugune sonaline komponent. John Smithi “Black Tower”
(1987) kasutab aga ,,Viimastele ja esimestele inimestele* sarnast staatilistele kaadritele ja
jutustaja tekstile Ules ehitatud filmikeelt. K&ige enam viitab Johannssoni stiil aga ehk Werner
Herzogi filmidele ,Fata Morgana“ (1971) voi ,,Pimeduse Oppetunnid“ (1992), milles

kujutatavad maastikud, muusika ja jutustav pealeloetud tekst filmi tuuma moodustavad.
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3.Filmi ,,Viimased ja esimesed inimesed* piiripoeetika

analius

Kéesolevas peatikis rakendan teoreetilises piiripoeetika osas vélja toodud kontseptsioone ja
ideid. Esiteks votan filmilindi lahti tema vaikseimateks osadeks, minnes nii valja kaadriku
tasandile, kust jark-jargult igat tasandit tema iseloomulikest kiilgedest avan. Nii loodan esile
tosta filmi vormilisi kui sisulisi isedrasusi. Alustan kdige vaiksemast Uhikust ehk kaadrikust
ning liigun sealt edasi jargmistele tasanditele: 1) kaadrik, 2) kaader, 3) montaaz, 4)

vertikaalne montaaz.

3.1. Piirid filmitekstis

Kaadrik

Esiteks vaatlen, kuidas piiri funktsioonid lahutada ja hendada ning télkida ja tahendusi
genereerida kaadriku kontekstis avalduvad. Kaadriku tasandil on olulised kisimused
filmipildi ruumist, kadreeringust, kompositsioonist ehk objektist ja moodusest: vaatlen mida
ja kuidas kujutatakse. Selleks olen valinud filmist ka méned kuvapildid, mille nditel seda teha
ja hiljem uldistusi luua. Olgu ennetavalt ka mainitud kaadriku fotograafilisus, sest kaadriku

puhul on pdhimotteliselt tegu fotoga.

Filmitud objektide tasandil on filmi kaks peamist visuaalset elementi loodusmaastikud ja neis

figureerivad monumendid. Peaaegu igas kaadris annab tdmmata piiri kahe maailma vahele:
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uks on looduslik, puutumatu, metsik; teine tehislik, kunstlik, korrastatud, inimloodud.
Seejuures on dldjuhul just monumendid visuaalseks dominandiks, see tahendab, et
keskendutakse monumendi vormidele ja nende erisugustele kuvamisviisidele. Lisaks on
oluline r6hutada, et monument vdib eksisteerida tinglikult maastikust eraldatult ehk kaadri
taidab tksnes monumendi kujutis, kuid maastik tksinda reeglina ei esine. Filmis on ainult ks
erandlik episood, mil ndidatakse maastikku ilma monumentideta. See tdéhendab, et filmis on
oluline just inimtegevuse, -kogemuse ja -kultuuri réhutamine, milles kill loodus ihes oma
metsikuse ja stiihilisusega on alati taustal ning vdib olla ka p8&hjuseks, miks mitte Uhtegi
inimest filmimaailmas ei esine. Filmis mainitakse nimelt kaht katastroofi, milles mdlema
puhul toob keskkonna muutus eluks kdlbmatuks kaasa murdepunkti, piiritiletuse inimkonna
saatuses ja filmi narratiivis. Maastikul on alles vaid margid inimtegevusest, mille puhul ei voi
monumentide kohati ebamaise stiili tottu ka alati kindel olla, et tegu on just inimloominguga

— &kki on need hoopis mingi tulnukatsivilisatsiooni jaanukid?

Uheks piirilisuse loojaks on ka filmi must-valge koloriit. Must-valge film kuvab alternatiivse
versiooni parismaailmast, markeerib sellega konkreetselt ara filmi kui kunstilise teksti piirid.
Ajastul, mil dominantseks on varvifilm, vdib must-valge visuaali kasutamisel olla védga
erinevaid pohjuseid. Uheks neist v@ib olla lihtsalt soov jiljendada moddunud aegade
esteetikat, film noir’ilikku siinget atmosfaari, tekitada nostalgiat. Voi siis pigem rohutada just
monumentide vormilisi eripérasid, mitte suunata tdhelepanu rohelisele maastikule ja sinisele
taevale ehk tuua maastik samale koloriitsele tasandile kui monumendid, mis kdik juba
niikuinii hallides toonides on. Selles voib taheldada ka piir lahutavat funktsiooni, milles

varvipaletti on varvide filmist véljajatmisega lihtsustatud.

Vaatleme uht kaadrikku filmi algusest (vt Joonis 1). See on esimene kujutis, mida vaatajale
naidatakse ja mis talle filmimaailma ning tema reegleid tutvustab. Kohe esimese kaadriku
kompositsioonist saab aimduse vdtetest, mida ka tlejaanud filmis kasutatakse. Me naeme, et
suurema osa kaadrist (kaadriku piiride sisse jadva ala) hdivab taevas, millesse 1dikab
ulemisest servast keskelt ja killaltki agressiivselt sisse tume keha, mis sel moel maastikuga
kontrasti loob. See on ks peamistest moodustest, mida filmis kasutatakse: mingit ehitiskeha
kuvatakse sellise nurga alt, kust sellest téielikku Ullevaadet ei saa ehk objekti ei esitata
tervikuna, vaid osaliselt, mis muudab objekti &ratundmise keeruliseks ja sel moel luuakse
huvitavaid ja kohati abstraktsusesse kalduvaid kujutisi. Kuigi olgu mainitud, et ka oma

kogusuuruses on filmis esinevad monumendid abstraktsed ja kubofuturismi kalduvad. Kaadri
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piirid l18ikavad valitud monumendi osad tervikust valja, I&bi mille saavutatavad uued vormid
annavad monumentidele justkui uue elu, luues mingis mottes uusi skulptuure 14bi

filmimeediumi.

Oma osa on siin ka kummastuse kontseptsioonil. Mingeid objekte alternatiivsest vaatepunktist
vaadates paneme me selle puhul tdhele tema uusi kilgi, detaile, daratundmisprotsessi
pikendatakse ja sellest tekib ka teatud ootuse monument, mis jallegi Gheks piirijuhtumiks on.
Lisaks luuakse sellega, et maélestusmark, mis tegelikkuses asub maa peal, kuid mida
kujutatakse kaadri (laosas nagu ta asuks taevas, kummastav ja kaadri Ula- ja alaosa

kaardistusega mangiv olukord.

Joonis 1. Kaadrik filmist (00:00:31)

Siinkohal saab raakida seega teatud intermeedialisest tdlkest, teisisdnu piiritletusest, mille
kaigus kolmemddtmeline kivist, betoonist v6i muust materjalist objekt asetatakse
kahem@dtmelisele tasandile, kus kaamera loob suhtes kujutatuga fikseeritud vaatepunkti ja
asendi tema keskkonna ja filmiruumi teiste objektide suhtes. Teisisdbnu tdlgitakse
kolmemodtmeline objekt filmikujutise kahemddtmelisse keelde, mis tahendab, et objekt, mida
vaataja muidu vOiks vabalt vaadelda igast kiljest (mida ka kill piiravad vaataja enda
ruumilise vBimalused), on niid vaadeldav vaid kaamera poolt dra madratud vaatepunktidest.
Siin tekib ka kusimus sellest, kas kaamera vaatepunktid on antropomorfsed ehk, néiteks, kas
vaataja ndeb objekte enda vaatekdrguselt voi Uletab kaamera ka selle piiri ja jaddvustab
maailma n-0 ebainimlikest vaatepunktidest. Kdesolevas filmis just see sageli aset leiabki.
Sellisel viisil v8ib luua kujutisi vaadetest, mida paris maailmas polegi ehk vdimalik vahetult

kogeda, mislabi luuakse taaskord kummastav efekt, arusaam maailmast, mis tundub
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inimvdoras. Alternatiivsete vaatepunktide kusimus ilmneb veel teravamalt ajaliselt piiratud
kaadri puhul, mil mangu sekkuvad ka kaamera liikumis- ja suumimisvomalused ning kaadri

ajalisus, kuid neid aspekte kasitlen ma jargnevas kaadrile keskendunud osas.

Palju méngitaksegi filmis maailma dimensioonidega, vaataja ei voi alati kindel olla, mis on
uleval voi mis all, kas neile paistab taevamass vOi hoopis udusse mattunud maendlv voi
veekogu, sest filmi koloriit ei sisalda piisavat eristusvdimet. V&i mis suurusmastaapidest
uletldse kujutatavate monumentide puhul radkida saab, kuna peamine md6dupuu — inimene
— on filmist puudu, mistdttu vdivad mdned objektid ndha valja meetrikdrgused, kui tegelikult
on tegu 3-4 meetriste monoliitidega (vt Joonis 6 Uldplaani) Taaskord méngivad rolli
moodused, mille kaudu operaator objektidele I&heneb.

Uldiselt saavad kdik monumendid ka oma kogu ulatuses kaadrisse pliiitud, mil saab tlevaate
nende tahendusest maastiku kontekstis (vt Joonis 2). Nendes kaadrikes saab aimu
monumentide positsioonist selles filmimaailmas: nad on meile esitatud Uldiselt kuskil
inimthja maastiku taustal ja teadmata nende parismaailmset konteksti, meenutavad nad meile
mingi kunagise ja vdib-olla isegi ebamaise tsivilisatsiooni jaanukeid. Selle ebamaise efekti
loomisele aitab kaasa filmi must-valge visuaal, mis tekitab koheselt 16he (tdmbab piiri) péaris-
ja filmimaailma vahel, sest reaalsus pole meie jaoks must-valge. Teine piir, mis ebamaisust
loob on inimeste ja Glelldse koige inimliku (peale monumentide, mis aga alati just
inimloodud ei tundu) puudumine filmiruumis. See kdik voib kull kaadrivaliselt eksisteerida,
kuid rezissd0ri ja operaatori valiku 14bi jddvad nad filmiruumi piiride taha. Huvitavad on aga
momendid, kus kaadrisse jddvad nt maapinnal paistvad rehvijaljed vdi taevas lendav lennuk.
Labi selliste kaudsete méarkide tungib inimene jalle filmi piiridest Gle ja annab teada, et ma
olin siin voi isegi, et ma endiselt olen siin. On loodud tinglik kunstiline maailm, kust on vélja
arvatud igasugune inimasustus, on uUksnes monumendid, kuid siis asuvad lennuk ja muud
sarnased objektid seda maailma I6hkuma. Loovaliste elementide suhtest filmimaailmaga tuleb

juttu allool, kaadri teema juures.

Kaadriku tasandil tekib kisimus, kas saab réakida filmijutustusest kui sellisest. Kaadriku
tasandil loeme me visuaali umbes nii nagu me vaataks mingit maali voi fotot. Tekib kiisimus,
kas narratiiv vajab ajalist modddet vdi mitte. Filmijutustus justkui nagu nduaks paljude
kaadrike jérjestuse ja sellest siindiva litkuva pildi ehk viikseimate montaaziiihikute ehk

kaadrite omavaheliste suhete olemasolu. Ja kuna uuritavas filmis puuduvad igasugused
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figuurid ja ainuke tegelane esineb filmis visuaalselt rohelise vonkuva tdpina mustal taustal ja
kui peaaegu kogu ulejdénud visuaalse sisu moodustavad ulesvotted monumentidest ja
maastikest, siis on keeruline omistada neile mingit semantilist sisu peale selle, mida
pealeloetav tekst genereerib. Ehk sellist hajusat tdhendusvélja olnud ja tulevatest aegadest

ning thiskondadest.

Filmivaliselt kujutavad monumendid endast Jugoslaavia rahvaste teises maailmasfjas
ldbielatud kannatuste ja Uhtse rahvuste, religiooni ja klasside Ulese futuristliku visiooni
valjendust. See on filmivaline reaalsus, mis alles labi parateksutaalsuse filmi sisse tungib, sest
filmis endas ei mainita Kkuskil, et tegu just sotsialistlike malestusmarkidega on. Filmis
rebitakse monumendid oma originaalse tahenduse kljest lahti ja nende Ulesandeks j&abki

luua mingit tunnetuslikku, Uksildast ja ebamaist atmosfaéri.

Kaadriku tasandil moodustub kunstiline ruum mooduste abil loodava alternatiivse vaatepunkti
ja seeldbi tekkiva uue vormilise kihistuse kaudu. Tuaupilisemateks sellisteks
kadreerimisviisideks on naidata monumendi osi vdga lahedalt nii, et kogu kaader on taidetud
vOi seada mingi osa monumendist kuskile taeva taustale, olenevalt monumendist kas siis seda
raamima vOi siis vastupidi sellesse sisse l16ikama. Pigem dUritataksegi luua vaatepunkte, mis

mojuksid kummastavalt, mida ei kohtaks n-6 dokumentaalsetes zanrides voi ka paris elus

koha peal inimesena monumente vaadeldes.

Joonis 2. Monumendid maastiku taustal.

30



Kaader (lilkumine)

Ké&esolevas punktis analudsin filmi kaadri tasandilt lahtuvalt. Peamisteks eristusteks saavad

siin kaadri ajalisus ja liilkumine kaadri sees kui ka taga ehk kisimus piiride plastilisusest.

Film algab musta kaadriga, mida ilmestavad moningad 16-mm filmile iseloomulikud
isedrasused: kaadrikele kulunud séhvivad kriimustused, joonekesed ja tldine analoogfilmile
omane sumisev teralisus. Seega isegi kui mingit liikumist filmiruumis justkui ei toimu,
vaatajal pole otseselt midagi vaadata, siis just tdnu nendele sahvivatele joontele ja
kriimustusele filmilindil, saame me aimduse liikumisest, mis toimub filmiruumist véljaspool
kaadrivaliselt ehk filmilindi kui materiaalise objekti tasandil. Siin vdib esile tuua piiri tolke
funktsiooni, milles filmilindi fulsilis-keemilised omadused tdlgitakse neid labi l&&tse
valgustades filmi visuaal-esteetiliseks tunnuseks. Kui kinodes vdi kodudes kasutataks
digitaalsete projektorite asemel veel filmiprojektoreid, siis vBiks vaataja labi nende ebatdiuste
tunnetada ekraanil kaadrike vaheldumist ja seel&bi filmilindi liikumist seljataga muhisevas
projektoris. Siiski saab isegi labi digitaliseeritud filmi tajuda aja kulgu ning kujutada ette
filmilindi liikumist kaamera sees pildi jaddvustamise ajal. Just meediumi ehk 16mm filmi
visuaalses omapéras valjendub liikumine ka fikseeritud kaadrite puhul, kus k&ik objektid on

staatilised ja filmikunstile nii keskset tunnust ehk liikumist ei véljenda.

Meile juba tuttav kujutis (Joonis 1) kuvatakse ekraanile alles 30. sekundil ja me ndeme
eelnevalt analtdsitud maastikku, millesse ks monumendi osa sisse l8ikab. Kaadri piir
lahutab monumendi osa selle tlejaédnud kehast. Kaamera pusib niid 40 sekundit fikseeritud
asendis ning ainukese liikumise ja ajalisuse selles vahemikus vdib tuvastada heal juhul
pilvede liikumises ja muidugi kaadrike vaheldumises, mida vOib aimata kriimustuste jargi
(kuid seda vdib nldsest juba vaikimisi meediumi tunnuseks pidada ning rohkem ma seda
eraldi valja ei t0o). Seega senimaani vastab koik laias laastus kaadriku tunnustele: kujutis on
staatiline ja ajatu. Fikseeritud vaatepunkti ja pika vottega kaadrite puhul ilmnevad sarnasused
filmi ja fotograafia ning fotolikkuse vahel. Staatilise kaadri ja foto vahel on palju sarnasusi,
kuid nende peamine erinevus avaldub kestuses: kaader saab mingil hetkel labi, aga foto
vaatamise aja méérab vaataja. Filmis kujuneb valja staatika ja diinaamika suhe. Staatilisus
avaldub nii kujutatavates objektides, pikkades plaanides kui kaamera fikseerituses.
Dlinaamika peamiseks avaldumisvormiks jadvad kaamera liikumine (sh suumimine ja

kaadrite vaheldumine montaaZi néol).

31



LOpuks tduseb kaamerasilm vaikselt tlespoole ja monument I6ikab nudd Gle terve ekraani,
taustale jaab pilvine taevalaotus. Néiteks ké&esolevas (Joonis 3) kaadris tundub, et kaamera
kasutab samalaadset moodust nagu filmi algusest péarit kaadris ehk kaamera nurk téuseb, kuid
tegelikult jaab see fikseerituks 90 kraadi peale ning kaamera hoopis libiseb objekti alt vélja ja
paljastab vaate, mis esmapilgul meenutab paadisilda halli jarve peal v0i kaugusesse kaduvat
teed, kuid &kitselt kaadri paremast servast sisse lendav linnuparv podrab maailma vaataja
jaoks jalle ringi ning ilmneb, et tegu on hoopis kdrgele taevasse tdusva monumendiga. Ka
must-valge film teeb kaadris kujutatava méaramise keerukaks, kuna erinevate pindade toonid

jaiseérasused ei tule must-valgel nii hasti valja kui varvifilmil.

Joonis 3. Taevasse tdusev monument

Kaamera liikumisega on v@imalik monumentide vorme uuel moel edasi anda, tuua esile ja
rohutada mingeid detaile voi luua kaadrile taiesti uus kompositsioon. Tegu on taaskord
kiisimusega vaatepunktist, milles film tdlgib kolmemddtmelise ja igast kuljest vaadeldava
objekti kahemddtmeliseks ja loob piirid, kust ta lubab vaatajal objekte vaadelda. Niid
lisanduvad aga ka ajalised piirid ehk film kontrollib ja paneb paika ka selle kui pikalt vaataja
mingit pilti vaadata saab. Kéesolevas kaadris (Joonis 4) saab monument endale tanu kaamera
lilkumisele naiteks dimensioone juurde kui vaatepunkt vorreldes kaadri algusega muutub,
kuid siis saab kaader labi ning meil jadb saamata tlevaade, milline see monument kogu oma
tervikus vélja ndeb. Kaadri nii ajalised kui ruumilised piirid loovad véga kitsa vaatevalja. V0i
siis nditeks kaader Joonisel 5 algab kujutisega metsast, kuid kui kaamera valja suumib,
siseneb kaadrisse pidevalt uusi monumentide detaile ning laieneb ka vaade taustal asetsevale
maastikule. Kujutatav pilt saab endale uue kompositsiooni, milles mets kaotab oma esiloleku

ning fookus nihkub tmber monumentidele ja nende vahele jadvale méetipule.
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Joonis 4. Dimensioonid

Lisaks on see kaader eriline selle poolest, et see on (iks vahestest kohtades filmis, kus leiab
aset mingi kujutatava objekti liikumine. Seega selles kaadris pole tahelepanu keskmes
monumendid, pigem moodustavad nad hoopis omakorda raami, mis vaataja pilgu taustal
olevale maastikule fokusseerib, kus ta ndeb, et kaadri vasakust &arest siseneb pilti lennuk, mis
I6puks mégede taha kaob. Siinkohal saab réakida kahest erinevast piiritletusest: 1) lennuk,
mis Uletab kaadri piiri ja siseneb seeldbi filmiruumi; 2) lennuk, mis on erandlik néhtus suhtes
tleja@nud filmiga, milles peale monumentide ei viita mitte miski inimtegevusele ja maailm
tundub olevat inimeste poolt mahajéetud. Nuld aga siseneb akitselt filmiruumi objekt, mis

viitab inimese selgele kohalolule filmiruumis ja seab kusimuse alla kogu looilma alustalad.

Joonis 5. Kaader filmist (00:25:20 — 00:26:46)

Selle liitkumise muudab niivord margiliseks just see, et see on nii suures vastanduses kogu

tlejddnud filmiga. VOib jareldada, et reziss6or ei tahagi luua pilti mingist kaugest

33



tulnukalikust mahajdetud maailmast, vaid tegu on tGepoolest maailmaga, kus meie vaatajatena
olemas oleme. Sellele viitavad veel nt maasturi rehvijaljed Disney filmi ,,Wall-E*
nimikangelast meenutavate monoliitide ees (vt Joonis 6). Seega vdiks tblgendada, et
spomenikid peavadki kujutama ennast mitte mingi tuleviku tsivilisatsiooni jadnukeid. Labi
nende unarusse jaetud monumentide, mis the utoopia idee ulistuseks on pustitatud, hakkavad
kahas peale loetava jutustusega kdlama huvitavad konnotatsioonid inimolemusest ja inimese
ajaloost, milles piirid eri aegruumide vahel on killaltki hajuvad. Me vaataks filmi justkui
samaaegselt nii enda kui ka Viimase Inimese positsioonilt, eksisteeriks nagu mitu aega
korraga ja vaataja peab siis otsustama, kas need erandlikud juhtumid (lennuk jms), mis asuvad
tdhenduslikus perifeerias, mis Lotmani jargi on semiootiliselt kdige aktiivsem piirkond,

kuuluvad filmi juurde vdi mitte.

Ldppude 18puks ei olegi kaesoleva filmi puhul ilmtingimata oluline kujutatav aegruum Uks-
uheselt kindlaks mé&arata. Pigem tulekski l&heneda sellele visuaalsele maailmale l&bi
poeetilisuse prisma ja mdista, et Johannssoni filmi eesmargiks on tekitada vaatajas teatav

meditatiivne seisund, mistdttu on ka pealeloetavasse teksti jaetud sisse pikki pause, mil

vaatajal omaette mdelda lastakse. See aga viibki meid juba montaaZi juurde.

Joonis 6. Monoliidid

MontaaZ

Montaazile keskenduvas 0sas analliusin filmi kombinatsioonitelje kaudu ehk vaatlen kuidas

suhestuvad nii kaadrid omavahel kui ka suhtes muusika ja narratsiooniga.

Vaatleme esialgu kaadrite vaheldumist pidevusmontaazi tehnikate taustal. Uks peamisi

votteid, kuidas uuritavas filmis kaadrite vahel sujuvust luuakse on labi objektide samasuse
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kilgnevate kaadrite vahel. Ehk kui Uhes kaadris on ks objekt, siis jargmises kaadris
naidatakse seda sama objekti, aga lihtsalt teise nurga alt. Piiril on siin thest kiljest lahutav
funktsioon, IBigates tervikliku monumendi diskreetseteks tukkideks, aga teiselt poolt
pannakse ldbi montaazi erinevate vaatepunktidega kaadreid kdrvutades monument uuesti
kokku ja luuakse uus tervik, kus piir taas filmiruumi elemente omavahel liidab. Sarnasusi eri
kaadrite vahel aitab vGimendada ka filmi must-valge koloriit, mis juba iseeneses loob kaadrite

vahele sidususe.

Filmiruumis Umberpaiknemised on aga lahendatud loovamalt. Uks peamisi viise selleks on
taeva kasutamine. Taevas seob kdiki monumente, sest nad kdik asuvad vabas dhus erinevate
loodusmaastike keskel. See tahendab, et véga sageli libiseb kaamerasilm sellises olukorras
monumentide pealt dra ning keskendub taevale, suumides seejarel naiteks nii palju sisse, et
vaataja isegi ei taju tGleminekut Uhelt kaadrilt teisele, kuna toonivahe kaadrite vahetumisel
lihtsalt puudub. Loppude 16puks peab tddema, et sidusus kaadrite vahel tagatakse puhtalt 1&bi
selle, et kujutatakse betoonist Uhtses stiilis loodud monumente, mida kujutatakse enne
kaadrivahetust tihtipeale nii lahedalt, oma kontekstist valjalGigatuna, et jargmine kaader, mis
samuti on lahivGttena tehtud, ei tekita vaatajas vooristust. Tegu vdiks samahésti olla sama
monumendiga. Piirid monumentide vahel kaovad ja luuakse Uks suur erinevatest

monumentidest kokku pandud kollaaz.

Seega kui kaadrid tiikkeldavad filmi viiksemateks aegruumilisteks tiikkideks, siis montaazis
liidetakse need uuesti jélle kokku ning vo@rreldes kaadri voi kaadriku tasandiga moodustuvad
uued aegruumilised iihikud. Tekivad n-6 alltekstid episoodide? néol, millel on oma algus ja
I6pp ja mis Uhinevad veel omakorda theks suuremaks filmiliseks tervikuks. Kogu filmi peale
eksisteerib seega vdga mitmeid tasandeid, mille piirid kogu filmilist (lesehitust

struktureerivad.

Kdige olulisem ja vBimsam kaadritevahelise sujuvuse looja on aga muusika. Kuna filmis on
iga pala eristatav oma alguse ja IGpu poolest, siis kandub see lle ka visuaali. Uks piiratud
muusikaldik loob ka the kontinuaalse kaadrite jada, mis moodustavad kokku uhe episoodi.

2 Episoodi all métlen siin kaadrite jada, mis lihtse mdttelise terviku kas siis puhtvisuaalselt v8i iihes muusika ja
narratsiooniga loovad.
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Kui muusika I6peb, algab ka ideeliselt uus episood. Samamoodi v6ib ka vaikus kaadreid
omavahel tihendada (voi lahutada), kuna muusika olemasolu on filmis domineeriv, vaikimisi
seisund, siis mdjub ka vaikus omaette slindmusena ja funktsioneerib seega piirina episoodide

vahel.

Vaatleme nid tht episoodi (vt Joonis 6) filmist, millega eelnevat néitlikustada. See episood
algab vaikuse ja staatilise ldplaaniga huvitavatest silmi kujutavatest monoliitidest. Siis kdlab
muusikaline motiiv, mida v&ib filmis labivalt kuulda, muusika hakkab vaikselt tuure tles
koguma. Samal ajal jargnevad visuaalsel tasandil veel méned staatilised tldplaanid nendest
samadest monoliitidest, lihtsalt veidi teiste nurkade alt. Siis asub jutustaja kdnelema ning
monoliitidel kujutatud silmapaarid tdmmatakse tGha enam fookusesse. Kaadrid on (ldosas
kdik staatilised, vélja arvata paar (ksikut panoraamivat votet. Koiki neid kaadreid seob
omavahel kokku muusika ja ruumi pidevus, objektide samasus ja ka pealeloetav jutustus,
millest natuke hiljem juttu tuleb. Kui muusika I6peb, vahetub ka visuaalne keskkond ning
algab uus métteline episood.

Muusika ja kaadrite pikkuse vahele ma mingit korrelatiivset joont ei julgeks tdmmata. See, et
intensiivsem muusika tdhendaks ka nditeks lithemaid kaadreid ja tihedamat montaazi, ei pea
kindlasti paika. Selles osas liiguvad muusika ja visuaal selgelt oma rada pidi. Pigem saab
jalgida missugune atmosfadr nende koosmdjust sunnib. Néiteks kui kaamera suumib aeglaselt
portaali meenutava monumendi sisse ja seda saadab jarjest valjenev muusika, siis tekib tunne,
et kui kaamera selle portaali lavest kujundlikult ,.iile astub, peab midagi juhtuma. Juhtubki,
kuna jargneb must vahekaader (Joonis 7) ja vaikus, mis loob ilusa kontrasti, kuid samas
tunnetuse kohale joudmisest — raske ja tormiline teekond on mdoddas, nuid on rahu. Kill
vOib 6elda, et muusika vahetumine tagab ka visuaalse muutuse vi siis vastupidi, digupoolest
on nad omavahel suhtes ehk siis mblemad pooled mojutavad teineteist, tungivad ule

meediumipiiride, et pildi ja heli dinaamika luua.
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Joonis 7. Viimane Inimene

Oleme sujuvalt jéudnud kontrastsuse teema juurde, mis kdige ilmekamalt valjendub filmis
mustade vahekaadrite ndol, kus vaataja on silmitsi Viimast Inimest tdhistava rohelise
tdpikesega. Kontrasti loomiseks, kuid ilmselt ka vaataja enda meditatsioonist dratamiseks, on
filmi sisestatud kaadrid, millel kujutatav roheline tdpp meenutab visualiseeritud raadiolainet,
mis Viimase Inimese h&éle jargi vongub. Need kaadrid tdmbavad filmitempo maha, visuaal
taandatakse minimaalseks ning seegi pannakse tegelikult hoopis helitasandit teenima. Ka
muusika vaikib ning kogu vaataja tdhelepanu langeb kas Viimase Inimese haalele, labi mille
rohutatakse tema poolt parajasti edastatavat sonumit (nditeks ,,Kuula kannatlikult,
navigeerijad on teinud jahmatava avastuse.) voi siis vaikusele, mille eesmérgiks on luua
kontrast muusika pidevusele. Nende vahekaadrite voi piiride funktsiooniks on luua katkestusi
muidu muusika poolt vaga kokkuseotud filmis. Tegu on omamoodi piirialaga, milles saavad
kokku tulevik ja minevik, heli ja visuaal (roheline tapp vongub vastavalt jutustaja haélele),

filmivaataja ja jutustaja.

Filmi kdige intensiivsem, voib isegi Oelda, et agressiivsem koht, luuakse ka l&bi suure
kontrasti, kui muidu vaikuses kdlanud mustale kaadrile jargneb akitselt gongil6oki meenutav
krahh ning ekraanile ilmub punane kera — péike. Tegu on vaga ahvardava kaadriga, mis
modjub oma vastandlikkusega Ulimalt efektselt. Kontrasti loob ka vérvi sisenemine muidu
must-valgesse filmi, mis muudab kaadri tohutult tdhenduslikumaks, mitmekordistades

valtimatu katastroofi traagilist olemust.

Neid niinimetaud musti kaadreid on kokku kuus. Film algab musta ekraaniga ning 18ppeb
rohelise tapiga kaadriga, mis sulab kokku juba ka I6putiitritega. Nende kaadrite vahel jaguneb
ulejaddnud film viieks motteliseks osaks. Muidugi on ka all-osad, mida maarab nt muusika
lilgendatus, kuid 5-osalise Gldistuse saab narratiivi osas teha:
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1) Esimene osa on koige lihem ja koosneb vaid kahest kaadrist, kuid selle jooksul
pannakse paika nii kogu filmi visuaalne atmosfidér kui ka loo alus: ,,Meie, kes me
oleme viimased inimesed, kahe tuhande miljoni aasta kauguselt tulevikust, soovime

sinu kui vaatajaga suhelda. Me vajame teie abi.*

2) Teine osa jutustab inimkonna ajaloost ja kuidas inimesed Neptuunile Gmber pidid

asuma.

3) Kolmandas osas Kirjeldatakse viimaste inimeste vélimust, kombeid, Ghiskonda ja

filosoofiat.

4) Neljas osa réagib sellest, kuidas viimased inimesed oma maailma véaltimatu 16puga

toime tulevad.
5) Viimane osa kirjeldab juba inimkonna loojangut ning leppimist.

Piirid mustade vahekaadrite ndol loovad seega jutustusele oma struktuuri, milles vdib naha
vastavust ka filmi rutmiga, mida loovad dinaamilises koosmdjus kaadrite pikkused ja

muusika.

Filmi ratmi uurimiseks kasutasin Cinemetrics programmi, millega mdotsin ara kaadrite
pikkuse. K@ige pikem kaader oli 136,2 sekundit pikk ja kdige lihem kaader kestis vaid 3
sekundit. Filmi keskmine kaadri pikkus oli 35,9 sekundit. Kogu filmi pikkus koos tiitritega oli
66 minutit 26,3 sekundit. Muidugi tuleb arvestada moningaste mdotmisvigadega, kuid
ildpildi ja montaazi riitmilised tendentsid sai moGtmisest katte. Nagu graafikult (Joonis 8)
naha vaib, siis vOib téheldada teatud korrapara kaadri kestuste vaheldumisel. Film algab
pikkade vdtetega, peale mida vbib néha langust kaadri pikkustes, kuid siis jargneb taas
pikkade kaadrite jada, mis filmi keskpunktiks haripunkti jouab ja peale mida jarjekordne
langus moodi jatkab. VGib naha tendentsi, et kaadrid on lihemad katastroofipunktide (kohad
jutustuses, kus mainitakse mingit inimkonna mdjutavat murrangulist katsumust) lahistel ehk
siis filmi tempo Kiireneb suhtes loos toimuvate murrangulisemate siindmustega ja siis

aeglustub jalle kui on n-6 rahulikumad kohad.

Filmi ajalise dimensiooni puhul, mil relevantseks saavad mdisted nagu aeglus ja ootamine,
vOib piiriruumina télgendada juba tervet kaadrit kogu tema ulatuses. Selles piiriruumis jaab
vaataja tihti Uksi staatilise visuaali ja muusikaga, tekib omamoodi paigalseis, kus narratiiv ei
liigu edasi, mil labi ootamise saab piirilisusest protsess. Samasuguse piiritsoonina vdib filmis

vaadelda nditeks musti kaadreid, kus roheline tuluke Viimase Inimese hé&ale jargi vongub.
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Need kaadrid funktsioneerisid piiridena filmi motteliste episoodide vahel ja katkestasid filmi

dominantset visuaali ehk kaadreid méalestusmarkidest.
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Joonis 8. Kaadrite graafik

Kui tldiselt liiguvad visuaal ja narratsioon omi liine pidi, siis vahepeal tekivad harvad juhud,
n-6 vead maatriksis, mil pilt ja jutustatav tekst slinkronisatsioonipunkte loovad ja saab radkida
omamoodi piiriuletusest, vdi Uhte piiriruumi sisenemisest, mil kaks maailma kokku saavad.

Toon jargnevalt véalja moned ndited.

Esiteks episood, kus Viimane Inimene kirjeldab 18. inimeste pdlvkonna vélimust. Tegu on
episoodiga, mida me eelnevalt juba kontinuaalsuse tahu poole pealt anallisisime. Visuaalis
(Joonis 6) ndeme me monumente, millel v8ib néha silmapaari meenutavaid kujutisi samal ajal
kui kirjeldatakse, kuidas viimased inimesed vOivad meie silma jaoks sootuks &ratundmatud
olla ja me ei tunneks neis v@ib-olla inimest sugugi dra. Neid kirjeldatakse kui karvaseid,
fauni-, ahvi-, karusarnaseid, elevantjaid, hasti erinevate nahavarvidega olevusi, kellel k&igil
on aga ks Uhine omadus: nende pealael asub kolmas silm, mis nagu teleskoop lahti ldheb ja
taevalaotusse kdrgub ja vaatab. Paratamatult tekib vaatajal kohe seos ekraanil kujutatava
silmapaariga ning tuleviku inimese kirjelduse vahel, sest kogu filmi peale on nii vdhe seoseid
visuaali ja jutuste vahel, et igat vaiksematki kattuvust tuleb seostada. Praegusel juhul tekibki
seos just monumendi antropomorfse silmapaari ja inimeste kirjelduse vahel, isegi kui see seos

on killaltki kaudne.
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Vi siis naiteks kaader, kus seos tekib vaikselt monumendi tagant valjatuleva paikese ning
pealeloetava tekstiga, mis kirjeldab, kuidas pdike kosmoses madrgatavalt paisub ja laieneb.
Kolmandaks vGib valja tuua hetke, mil jutustuses radgitakse telepaatilisest
kommunikatsioonist ja kollektiivsest mdistusest ning samal ajal ndidatakse monumenti, kus
Uhest Gdratust massist voib eristada erinevaid inimpaid, mis voiks justkui viidata uhendatud

teadvusele.

3.4 Uhendatud utoopiad

Viimaks tuleb juttu piiridest, mis filmis kuvatavate monumentide algse tdhenduse ja
kontekstiga seotud on. Malestusmérkide tahendusele kirjutatakse kujundlikult deldes peale,
samas kui nende esialgne tdhendus kumab uuest tdhendusest endiselt l1abi. Nii Uhendab
Johannsson mineviku purunenud utoopia tuleviku hdvineva utoopiaga. See tahendustasand
luuakse filmile 1&bi parateksti, sest film iseeneses ei sisalda endas informatsiooni
monumentide péritolu ja konteksti kohta. Paratekst on ka omamoodi piiril asuv tekst, ta Ghelt

poolt ei kuulu peateksti koosseisu, kuid samas pole ta ka selle véline.

Filmis kujutatavad maélestusmargid omavad erinevate inimeste jaoks erinevat tédhendust.
Malestusmérgid on tihti pustitatud kohtadesse, kus toimus kas mingi lahing vOi midagi
revolutsioonilist voi traagilist, kuid filmis ei viita sellele justkui miski. Peaks olema nende
malestusmérkide suur asjatundja vdi omama nendega mingit isiklikumat sidet, et see
tdhendustasand filmis esmakordsel vaatamisel avaneks. N-0 tavavaatajad peavad enne filmi
vaatamist ise filmi kohta uurima vGi mainitakse malestusmarkide konteksti filmi tutvustuses
kino kodulehel vdi tutvustab keegi kinos mone sdnaga filmi ja avab veidi ka seal esinevate
monumentide tausta. See k&ik moodustab filmi Umbritseva parateksti, mille puhul tekib
kisimus ka parateksti enda piiridest ja ka sellest, kes loob parateksti, kas rezissoor, vaataja voi

hoopis keegi kolmas? Olgu see probleem siinkohal lihtsalt mainitud.

Tekib huvitav olukord, kus film saab juurde kullaltki arvestatava tdhendustasandi, mis
eksisteerib filmisisese ja -vilise piirialal, Genette’i jargi lavel. Johannsson loob nii seose kahe
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ebadnnestunud voi pigem I6ppenud utoopia vahel. Kohad, kus on leidnud aset suured
inimkaotused, vOidud ja ebadnnestumised loovad aluse, mille pealt pealeloetav tekst, mis
rohub aegade ning inimkonna kaduvusele, isegi kui ollakse potentsiaalselt surematud,

peegeldub ja loob Uhtse ajaloost ning fiktsioonist l&bikumava teksti.

Filmis, vaadelduna ilma paratekstita, on monumendid enda originaalsest kontekstist eraldatud,
alles on jaanud tksnes abstraktne vorm, mis pannakse todle ulmelise ja Uksildase atmosfaari
loomiseks. Loppude 16puks jaab peamine idee filmis samaks, olenemata sellest, kas vaataja
tutvub filmi n-0 lisamaterjalidega vdi mitte: see on endiselt lugu inimkonna algustest ja
I6ppudest, lihtsalt malestusmarkide ajalooline taust loob eksplitsiitse Gihenduse meie paris

maailmaga.

3.5 Tulemused

Piiril kui analtatilisel tooriistal olid filmianaltiiisis oma hiived ja oma puudused. Irooniliselt
hakkas piiri mdiste kasutamine mdnedes aspektides piirama loomingulist vabadust filmi
analiusimisel, kuna koiki filmi kilgi pidi seostama piirilisusega, kirjeldama ja anallilisima
kdike Ghe mdiste valguses. See pole muidugi Uksnes piiri mdistele ainuomane probleem, vaid
sama tulemus oleks ilmnenud Ukskdik missuguse teise mdiste kasutamisel. Pigem suutiski
piiri mdiste vodib-olla vordluses mingite teiste mdistetega tdnu oma téhenduslikule
ambivalentsile ja mitmetitdlgendatavusele pakkuda laiemat kBlapinda ja rohkem v@imalusi
erinevate filmi elementide késitlemiseks. Seejuures 18i Gihe mdiste kasutamine terminithtsuse

ja andis toole selles mottes kindla fookuse.

Piiri mdiste andis vdimaluse vaadelda filmi nii vormilisi kui sisulisi tasandeid. Vormi puhul
tbusis dominandina esile piiri eraldav funktsioon. L&bi piiri eraldava funktsiooni sai ké&sitleda
filmimaailma ja -ruumi konstrueerimise kusimusi, Kirjeldada seda, mis jai kaadrisse ja mis
jaeti ekraani piiridest viéljapoole. Uldse k&ik, mis puudutas vidhegi kategoriseerimist,
tuvastamist, eristamist, vastandamist jms, olid piiri eraldava funktsiooni valguses hésti

kasitletavad. Uheks pohiliseks vétteks, mida filmis kasutati, oli kujutatavaid méalestusmérke
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n-6 tiukeldada, keskenduda kadreeringus mingitele detailidele voi ndidata monumente
rakursside alt, mis pole kdige tulpilisemad. Kaadri piir sattus sellistes olukordades omamoodi

arhitekti rolli, kes monumentidele uue vormi andis.

Piiride kirjeldamine Kkatkestuste ndol muusikas, andis vdimaluse filmi liigendada
episoodideks, mille jagunemist méarasid lisaks muusikale veel kontrastid olustikus voi tldises
stiilis (nt mustad vahekaadrid vs monumendid). Lahutamise funktsioon oli seega esil filmi
alguse ja 16pu kusimuses nii tema sisemise liigendatuse kui ka terviku mdistes. Kaadrite
ajalised piirid maarasid tempot filmis, mis kuulus ilmselgelt aeglase kino kategooriasse.
Aegluse kui sellise iseloomustamiseks oli piiri mdiste v6ib-olla aga liiga tuletuslik, kuid siiski

mingil maéaral rakendatav.

Tanapéeva mottes erandlikuks tunnuseks, mil status quo’ks on filmikunstis pigem vérvifilm,
oli filmi must-valge koloriit, mis tdmbas lahutava piiri filmi kunstilise maailma ja péariselu
vahele. Must-valge 16i omamoodi ajatu keskkonna, mille tdttu oli keeruline filmimaailma
kohta aegruumis Gheselt kindlaks seada. Uhelt poolt must-valgsus eraldas, kuid teiselt poolt

161 filmile seesmise sidususe ja distinktiivse identiteedi.

Ka sisu ehk loojutustuse ja visuaali konnotatiivsel tasandil vdis taheldada piiri kui lahutaja
rolli. Neist vast kdige eredamini paistis silma inimese ja looduse vastandus. Monument kui
inimese poolt maailma korrastav objekt, mis Uksinda keset loodusmaastikke seisab, mdjus
vOOrastavalt. Idee, et kdigel on algus ja 18pp, teisisdnu, on piiritletud, oli filmis l&bivaks
teemaks, seda tuletati pidevalt kas kaudselt voi otseselt vaatajale meelde. See polaarsus esines
juba filmi pealkirjas ,,Viimased ja esimesed inimesed“. Inimkonna ajalugu on tais
tsivilisatsioonide tbuse ja langusi, kultuurilisi plahvatusi, murdepunkte ja piiritletusi, mis

juhatavad sisse uusi ajastuid. Piiri on juba vaikimisi sisse kirjutatud binaarsuse olemasolu.

See ei tdhenda, et sama-aegselt poleks leidnud aset teistest piiri funktsioonidest tingitud
protsesse. Piiri liitvast funktsioonist ldhtuvalt sai kirjeldada montaazi sidususe aspekte,
kaadreid omavahel siduvaid, tUhtset ruumi loovaid votteid ja objekte. Naiteks sai tuua vélja
huvitavad olukorrad, kus labi montaazi konstrueeriti mdnes mottes tdiesti uusi, Uksnes
filmimaailmas eksisteerida saavaid monumente, kui kaadrite jarjestus neist mingi alternatiivse
ettekujutuse 16i. Nii siindisid monumentide kollaazid, kus voisid kokku saada ithe vOi kahe

monumendi detailid, mis muidu Uksteise kdrval ei asuks.
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Piir kui tdlkemehhanism jéi kéesolevas t00s pigem tagaplaanile, sest tegu on nii mahuka
teemaga, mis nduaks ilmselt omaette uurimistddd. Intersemiootilise tdlke kisimust
puudutasin seega uksnes pisteliselt, kui omamoodi piiriletusena télgendasin monumentide
kolmemddtmeliste vormide seadmist filmiekraani kahemddtmelisele tasandile, milles
kadreeringu ja eri rakursside labi monument alternatiivse kuju sai. Kasitlemata jai aga nt
raamatu ja filmi vaheline suhe voi tdlkeline analuts filmi esialgse multimeedia teose kujul
eksisteerinud vormi ja kinofilmi vahel. Ainest intersemiootilise t6lke analttsimiseks leidub
ning piiripoeetika pakub selleks ka head raamistust, kuid jd&gu see juba jargmisteks
analttsideks.

Analtdsitud filmi puhul kerkis esile alternatiivne tdhendusvali parateksti ndol. Filmi sisese ja
valise piiriruumis asudes andis see konteksti ja sisu monumentidele, mis ilma selleta tiksnes
vormi, kui tuhjade mérkidena, millele vaataja ise vastavalt jutustuse sisule oma télgenduse

vOis luua, eksisteerisid.

Piiripoeetika kdige tugevam, kuid paradoksaalselt vdib-olla ka ndrgim kulg seisneski tema
paindlikkuses. Piiri mdistet oli killaltki kerge vaanata ja valikuliselt rakendada erinevate
olukordade analiitisimiseks. Uhelt poolt annab see uurijale vabad kaed véga eriilmelisi
elemente Uhe mdiste kaudu analliisida, kuid teiselt pool tekitab see vdimaluse liigseks
laialivalguvuseks vdi siis pingutatud seoste loomiseks teooria ja objekti vahel. Nii v0ib jadda
ka 16putult Ghtesid ja samu asju lahti kKirjutama, pakkumata alati eriti uudseid vaatepunkte voi

seletusi.

Piir sobis antud filmi puhul kdige paremini ilmestama tema struktuuri, montaazi ja filmiruumi
konstrueerimist, kuid andis ka raamistiku, mille taustal motiskleda filmi idee ja motte Ule,
kuna filmi lugu puudutas piirilisi mdisteid nagu viimased ja esimesed, algused ja I16pud. Kuna
piire voib leida tbepoolest kdikjalt ja nad loovad korrastust ning aitavad meil maailma mdista
ja kategoriseerida, ei eksisteeri olukorda, kus piir ei digustaks end analulsivahendina. Iseasi
kuivord seletusvdimeline ta Uksi on, mistdttu toetasin ka ké&esolevas t66s piiri mdistet selliste
kontseptsioonidega nagu kummastus, dominant, aeglus jms. Kuna ké&esoleva t66 (heks
eesmargiks oligi neid erinevaid piirilisuse aspekte filmis juures tuvastada, siis on ehk ka t66

kohati lai haare andestatav.
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Kokkuvote

Kéesolevas t66s analliisisin Johann Johannssoni eksperimentaalset ulmefilmi ,,Viimased ja
esimesed inimesed, kasutades peamise analiilisivahendina piiri mdistet. Selleks
konstrueerisin piiripoeetika, milles sidusin omavahel Juri Lotmani piirikasitluse tema ja teiste
uurijate filmisemiootika kontseptidega. Lotmani peamiseid piiri funktsioone — eraldamine,
uhendamine ja télkimine/genees — silmas pidades, votsin filmi lahti vaiksemateks osadeks:

kaadrik, kaader, montaaz.

Analidsi tulemusel ilmnes, et kéesoleva t66 puhul, mis keskendus suuremas osas filmi
struktuuri uurimisele ja filmile kui suletud Uksusele, oli just piiri lahutav funktsioon kéige
kasulikum ja valjapaistvam eri tasandite analliisimiseks. See aitas labi valgustada jargnevaid
filmi tahke: filmi liigendatus nii vormi kui narratiivi tasandil, kunstiline ruum, vastandused
montaazis ja sisus (tehislik vs loodus). Piiri hendav funktsioon kajastus Uhtse filmi terviku
loomises, sidusas montaazis, mélestusmarkide kollaazis. TO0s ei joutud sligavamalt kasitleda
filmi Umbritsevaid paratekste ja filmi intersemiootilisi suhteid teiste tekstidega, mil
olulisemaks piiri funktsiooniks oleks kujunenud télkimine. See, mida mingil konkreetsel

puhul oli kdige olulisem réhutada, olenes objekti omaparast.

Piiripoeetika pakkus paindlikku analtdtilist raamistust, mis samas piiritles uurimisteemat ja
lubas poodrata tdhelepanu Uksnes sellele, mis piiri ja piirilisusega seotud oli. See aitas uue
pilguga vaadelda filmi erinevaid tahke, nt kuidas monumendid Uletasid kunstipiirid, olles
esialgu monumentaalkunsti, kuid siis filmikunsti esindajateks voi siis kuidas montaazi abil

konstrueeriti n-6 uusi monumente.

Kuivdrd suurel maaral on kaesoleva too naitel véimalik tldistusi teha, jaab kahetiseks. Uhelt
poolt nditas tehtud anallitis piiri rakenduslikkust filmi uurimises heas ja laiaulatuslikus
valguses, kuid teiselt poolt tuleb meeles pidada, et analtusitud filmi puhul oli tegu pigem

erandliku juhtumiga. Huvitav oleks uurida, millised oleks tulemused kui uurimisobjektiks
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oleks mdni klassikalisemas stiilis film. Seal lisanduksid ilmselt veel alternatiivsed kihid, mida
piirilisuse valguses kasitleda. Edaspidi voiks filmialast piiripoeetikat kindlasti uurida

stigavamalt ka just intersemiootika seisukohalt.

Analidsi kaigus sain vastuse isiklikule kiisimusele: mis oli selle filmi mote? Sai selgeks, et
vaataja positsioonil olles, ei ole tarvis palavikuliselt otsida loogilisi ja Uks-theseid seoseid
visuaali ja narratiivi vahel voi sulivida detailidesse nagu kaadrist 1abi lendav lennuk. Seda on
kill pdnev teha ja uurijana neid véikseid kattuvusi ja piiri olukordi avastada, kuid nii
havitatakse paradoksaalselt filmi eriline 6hkkond. Seega see afektne seisund, mis mind filmi
esmakordsel vaatamisel valdas ja mida ma siiani endaga kaasas kannan, on just see, mida see

film on loodud pakkuma.
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Summary

The Poetics of Boundary in the Film *Last and First Men’

The aim of this bachelor's thesis is to analyze the experimental sci-fi film "Last and First
Men™ by Johann Johannsson, using Yuri Lotman's conception of boundary as the main
analytical tool. The concept of the poetics of boundary is formed by merging Lotman's
cultural semiotic view of the boundary with concepts of film semiotics by Lotman and other
researchers. The poetics of boundary is defined as a way of exploring the possibilities of the

ambivalent concept of the boundary and its application in film analysis.

The first chapter lays down the theoretical foundation of the thesis. It introduces the field of
border studies and its concept of border poetics. Additionally, it connects Lotman's cultural
semiotic view of the boundary with film semiotics. Lotman's conception of the boundary
encompasses three functions: dividing, uniting and merging, and translating and generating
new meaning. These functions serve as the basis for analyzing the film. This analysis
primarily focuses on the functions of uniting and separating, with a brief mention of the

function of translation.

The second chapter introduces and highlights the three main layers of the film: the visual, the
narrative, and the music. The film was shot on 16 mm black and white film. The visual
component predominantly consists of depictions of strange cubo-futuristic monuments
towering alone amidst various landscapes. The narrative is presented through a voice-over by
Tilda Swinton, telling the story of the last remaining species of humanity living two billion

years in the future.

The third chapter analyzes the film by describing the different applications of the boundary in
terms of form and content. The analysis follows the formal elements that constitute a film: the

frame, the shot, and the montage. The boundary functions as a valuable analytical tool, as its
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ambivalent nature allows for its application in a wide range of situations and offers a fresh
perspective on different aspects of the film. However, there is a potential risk of researchers
imposing forced connections between theory and the object of analysis. Overall, the poetics of
the boundary create a focused yet flexible framework for film analysis.
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