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SISSEJUHATUS

Kéesolev t66 uurib Jaak Kilmi ja Kiur Aarma 2009. aasta dokumentaalfilmi “Disko ja
tuumasdda”. Todst jookseb ldbi kaks peamist teemaderingi: ajaloo audiovisuaalne
taasloomine ning tdevddrtuse ja usaldusvdidrsuse konstrueerimine dokumentaalfilmis.
Uuritava teose moistmiseks on oluline, et tegemist on dokumentaalfilmiga, kuid mitte “puhta”
vaid maéngulise- vOi pooldokumentaaliga. Kuigi filmi loomisel on kasutatud
dokumentaalfilmile tiitipilisi lahendusi, mis peaksid vaatajas tekitama usaldust teose vastu, ei
pruugi vaataja teose dokumentaalsuses 1oplikult veenduda. Nii on teos omamoodi ming
dokumentaalfilmi zanri piiridega.

Teisalt esitab uuritav teos oma ndgemuse meie ldhiajaloost, tehes seda viga
mitmekiilgsete véljendusvahendite abil. Ajalooline tegelikkus jouab meieni mitmesuguste
tekstide vahendusel, mis mineviku siindmusi tdnapdevases votmes iimbermdtestavad. Seega
on film ajalugu vahendav tekst, mille {ilesanne on pakkuda uusi vaatepunkte, mille kaudu oma
ajalugu motestame.

Nii on kéesoleva t60 eesmérk uurida ajaloo kujutamise vahendeid filmis. Seda aga
olukorras, kus muidu dokumentaalfilmile omaseid tdeviirtuse ja usutavuse konstrueerimise
tehnikaid kasutatakse hoopis fiktsionaalsusega mingivas teoses. Millised on vahendid, mida
selline Zanri piire nihutav teos kasutab ja milliselt kujuneb sellisel juhul teose kui terviku
usaldusvéarsus? See on kiisimus, millele t66 vastust otsib.

T60 koosneb kolmest peatiikist. Esimene peatiikk tegeleb kiisimusega, kuidas
dokumentaalfilm taasloob tegelikkust. Esmalt toon vidlja neli omadust, mille kaudu
dokumentaali iseloomustada. Need on: teose eriline suhe reaalsusega, vastuvdtja ja teose
vaheline suhe, subjekti ja filmitegija suhe ning filmitdostuse nduded ja ootused filmitegijale.
Peatiiki teises pooles on kirjeldatud kolme alazanri (draama-dokumentaal, libadokumentaal,
teledokumentalistika mitmesugused vormid), mis neil omadustel méngides dokumentaalfilmi
piire nihutavad. Nii paiknevad need pigem fiktsionaalsuse ja dokumentaalsuse piiril kui

taielikult iihel voi teisel pool kujuteldavat eraldusjoont.



Teine peatiikk tegeleb ajaloo taasloomise kiisimusega. Esmalt annab peatiikk Juri
Lotmanile toetudes iilevaate ajaloo konstrueeritusest, keskendudes seejirel eelkdige ajaloo
audiovisuaalsele taasloomisele. Peamiselt Robert Rosenstonile toetudes on vélja toodud
suuremad ajaloofilmi puudutavad kiisimused, nagu: kas ajaloofilmi on vdimalik kasitleda kui
omaette zanri voi saab igat filmi vaadata kui akent oma ajastu sotsiokultuurilistesse oludesse;
kas ajaloofilm pakub midagi juurde iildisesse ajaloost mdistmisesse, voi on ajalooteemaline
teos siiski eelkdige oma tegemise ajastust. Teisalt on peatiikis oluline Zanri sidumine
toevairtuse ja usaldusvéirsuse loomise viisidega, keskendudes ajaloolisele dokumentaalile ja
selle elementidele. Analiilisitava filmi iseloomustamiseks on tutvustatud lappteose mdistet,
mida algupdrasest arhiivimaterjale kombineerivast teosest saab laiendada erineva
modaalsusega osi koondavaks teoseks.

Kolmas peatiikk on filmi ,Disko ja tuumasdda® analiiiis. Analiilisi alustan
véljendusvahendite visuaalsete nditajate uurimisest Gunther Kressi ja Theo van Leeuweni
modaalsuse teooria pohjal. Seejirel uurin Jay David Bolteri ja Richard Grusini teooriale
toetudes, mil moel on erinevad viljendusvahendid tervikteoseks kombineeritud. Viimaks
analiiisin Gérard Genette’i narratiivi tasandite ja deiksise pohjal jutustaja rolli tdhenduse
tekkel ja usaldusvédrsuse loomisel teoses.

Enne dokumentaalfilmi teoreetilise kisitluse juurde liikumist annan iilevaate t6os

uurimisele tulevast filmist “Disko ja tuumasdda”.

Filmi tutvustus

Jaak Kilmi ja Kiur Aarma film “Disko ja tuumasdda” (2009) pakub késitluse meie
ldhiajaloost. Kiilma sgja aegses Noukogude Eestis on iile lahe leviv Soome televisioon ainus
aken lddne maailma, mida vOimukandjad ei suuda keelustada. Selle vahendatud ldine
popkultuurist saab veidral viisil vdimas relv totalitaristliku korra ddnestamisel. Disko ja
teleseriaalide kangelased valguvad teleriekraanidelt inimeste igapdevaellu kujundades nende
vaateid ja arusaamu. Enim said Soome televisioonist jooksnud sarjadest ja méangufilmidest
mojutatud lapsed, kelle argipdeva lahutamatuks osaks saavad “Dallase” ja “Night Rideri”
tegelased. Toonaste laste mélestustega korvuti ndidatakse iildist ajaloolist konteksti, mille
taustal salajane Soome telekavade paljundamine ja tordikarbis Soome ploki koostisosade
transportimine tdhenduse omandab. Isiklikud soovid segunevad filmis suurte poliitiliste

sepitsustega.



Humoorikas teemakasitlus tingib filmi omapérase iilesehituse. Kdigepealt on teoses
kombineeritud mitmesuguseid arhiivimaterjale. Kasutatud on nii dokumentaalseid materjale
Soome ja Eesti telearhiividest ning Jaak Kilmi isiklikust arhiivist, kui ka 1dike mitmesugustest
Noukogude ja lddne mingufilmidest, reklaamidest ja telesarjadest. Lisaks arhiivimaterjalidele
on teoses kasutatud lavastatud osi, oma hinnangu annavad mitmed intervjueeritavad, nende
hulgas nii professorid, toonased telejaamade iilemad kui harilikud kodanikud.
Taustamuusikana on kasutatud telesarjade introlugusid, palasid Eesti artistidelt ja
originaalmuusikat.

Film on leidnud laialdast kajastust ajakirjanduses. 2009ndal aastal on ilmunud
paevalehtedes rohkelt filmiteemalisi artikleid ja intervjuusid autoritega. Valdav osa artiklitest
arutleb teose sisu iile, milliseid maélestusi dratab film vastava artikli autoris ning kuivord
toeseks voib teose ajalookisitlust pidada. Lisaks sisulise tdetruuduse aruteludele puudutatakse
enamasti filmi omapédrast vormi ning teose paiknemist dokumentaali ja mingufilmi piiril.
Kuigi ponev Zanrikasutus mérgitakse éra, ei tule vélja késitlusi, mis uuriks pohjalikumalt,
kuidas voi miks selline olukord filmis tekib. Kdesoleva t60 eesmérk on selline pdhjalikum
késitlus pakkuda. Pdrast 2009ndat aastat ilmunud artiklid kajastavad enamasti filmi edukat
osalemist festivalidel. Nimelt on teost pérjatud mitmete auhindadega nii Eesti- kui
rahvusvahelistel filmifestivalidel. Parima dokumentaalfilmi auhind vodideti Varssavi
filmifestivalilt ja Jihlava dokumentaalfilmide festivalilt, kui nimetada vaid moni. Nii
preemiatest kui artiklitest annab viga pohjaliku iilevaate Eesti Filmi Andmebaas.'

Kummagi autori jaoks ei ole see esimene ajalooteemaline film. Samuti pole “Disko ja
tuumasoda” jddnud autorite duo viimaseks koostooks, aastal 2011 valmis dokumentaalne
tragikomdodia “Tallinna kilud” ja aastal 2012 ajalooline méngufilm “Allveelennud”. Filmi
“Disko ja tuumasdda” voib aga vaadelda kontekstis, kus viimastel aastatel on ajaloo ja eriti
ldhiajalooteemalised audiovisuaalsed teosed tihiskonnas aktuaalsed. Néiteks vaimukas telesari
“ENSV”, tdsimeelsem dokumentaalfilm “Viru, vabaduse saatkond” ja ménguline
“Kullaketrajad”. Kindlasti niditab see esiteks ldhiajaloo (vdi ka autorite lapsepdlve)
lahtimdtestamise soovi teatavalt ajalooliselt distantsilt. Teisalt, kuigi teemavaldkonnad on
filmiti erinevad, iseloomustab mitmeid neist umbkaudu sama perioodi kujutamine erinevaid
véljendusvahendeid (nende hulgas ka arhiivimaterjale) kasutades ning ajastule lihenemine

tosimeelse tooni asemel 1dbi huumoriprisma voi iroonilise votme.

1 Eesti Filmi Andmebaas, “Disko ja tuumasdda”:
http://www.efis.ee/et/filmiliigid /film /id /11534 /bibliograafia




Viljendusvahendite mdju vahendatavale on seega oluline teema, mis ei piirdu ainult
kdesolevas t00s analiilisitava filmiga. Viis, kuidas minevikku tajutakse on niiteks
ajalooromaani korval mdjutatud ka ajaloofilmide kaudu tekkinud minevikuversioonidest.
Samas pakub mineviku kunstiline kisitlus, milliseid véljendusvahendeid ja mil viisil ajaloo
rekonstrueerimisel kasutatakse, uudseid voimalusi mdtestada ajalugu ja meie suhet sellega.
Osaliselt on antud temaatika seotud ka maéletamise ja milu kasvava olulisusega

kultuuriuuringutes, mis on mitmekesistanud mineviku kujutamise viise.



1. TEGELIKKUSE KONSTRUEERIMINE
DOKUMENTAALFILMIS

Uuritav film on oma viljenduslaadilt tiilipiline dokumentaalfilm, ometi on tegemist teosega,
mille dokumentaalsus tekitab viljendusvahenditele vaatamata kiisimusi. Seega vaatlen
esimeses peatiikis, milline on tegelikkuse ja dokumentaalfilmi vahekord. Kdigepealt kirjeldan
nelja suhtepaari, mille kaudu dokumentaalfilmi defineerida. Seejdrel toon kolm niidet
dokumentaali alatiiiipidest, mis nende suhtepaaridega mingides liigituvad dokumentaalse ja

fiktsionaalse piirile.

1.1. Dokumentaalfilmi defineerimine

Dokumentaalfilmi kui iihtse zanri méératlemisest valdavalt loobutakse voi késitletakse
dokumentaali katuszanrina (Stam 2011: 23). Enim tuuakse dokumentaali iseloomustamisel
vilja neli suhtepaari: (a) teose eriline suhe reaalsusega, (b) vastuvotja ja teose eripdrane suhe,
(c) autori ja filmitava subjekti suhe, (d) autori ja filmitodstuse kompromissid.

Iga teos loob oma versiooni tegelikkusest, konstrueerides vajadusel uue voi
teistsuguse reaalsuse. Dokumentaalfilm aga piiliab taasesitada vdimalikult tdetruult
olemasolevat reaalsust ning olla seega usaldusvéddrne tegelikkuse rekonstruktsioon. Seega
muutub oluliseks teose usalduse kiisimus ning kuidas autor saab usaldusvéddrsust mojutada.
Usalduse olulisus tdoevdidrse teksti konstrueerimisel saab pohjendatud, kui mirkame, et
sarnaselt fiktsionaalsetele maailmadele on meie reaalses maailmas usalduse pohimdte niisama
tahtis kui tdoe pohimdte (Eco 2009: 105).

Umberto Eco toob vilja, et meie arusaam tdest fiktsionaalses maailmas on iisna
selgepiiriline, kuid voib kiisida, millest oleneb tdde péris maailmas. Reaalses maailmas on
tode mojutatud usaldusest ja harjumusest, millest annavad meile mirku reaalsuse tavad.
Ténane kuupdev on selline ainult Gregoriuse kalendri raamides, vérve eristame aga vastavalt
enda kultuuritaustale (Eco 2009: 104). Kuna kdike ei ole voimalik indiviidil enda kogemuse

pohjal teada, peab ta selleks, et otsustada, mis on maailmas tdene voi vair, langetama valikuid



usaldusvédrsete ja ebausaldusvdirsete allikate kohta (Eco 2009: 109). Seega on jirgnevalt
kirjeldatud neli suhtepaari vahemal voi rohkemal méaral mojutatud usalduse ja usaldamatuse

kiisimusest.

(a) Teose eriline suhe reaalsusega
Dokumentaal peaks tegelema reaalsusega ning olema ideaalis périselu edastamise vahetuna
mdjuv kanal. Ent dokumentaal on tekst ning seetdttu konstrueeritud nagu iga teine tekst
leiavad teiste hulgas Vinicius Navarro ja Louise Spence (Navarro, Spence 2011: 2). Kuna
teksti konstrueerimisel tuleb mingu autori kujundav ja suunav vaade on dokumentaal
filmitegija ja reaalsuse vaheliste ldbirddkimiste tulemus (Bruzzi 2006: 13). Teksti
konstrueerituse tottu saab reaalsus timber kujundatud, kuna autori kisitlusel on alati
mingisugune, likskdik kui vdike maailma muutev mdju.

Tdenéoliselt iiks kuulsamaid dokumentaali definitsioone on 1930ndatel John Griersoni
poolt 6eldud: “dokumentaal on reaalsuse loominguline kisitlus” (creative treatment of
reality). Reaalsuse ja autori loomingulisuse vaheline debatt — kui palju jaib tegelikkust alles,
parast selle loomingulist kisitlust — on {iks fundamentaalsemaid kiisimusi dokumentaali
juures (De Jong 2012: 19). Autentse, muutmata reaalsuse niditamises ning filmiesteetika
vabaduse ja autori loovuse vahekorra kiisimuses lihevad autorite arvamused lahku. Uhest
kiiljest seisab dokumentaal vdimatu tilesande ees — olles ise konstrueeritud, peab ta edastama
vahendamata reaalsust (Ellis 2005: 342). Teisest kiiljest ei teki vastuolu esteetilise ja mitte-
fiktsionaalse maailma kujutamise vahel (Navarro, Spence 2011: 3). Dokumentaal on
representatsioon ja kuna igasugune representatsioon on igal juhul {imberkujundamine, ei ole
oluline, kas tegemist on esteetilise ehk loomingulise lahendusega voi mitte.

Lubadusega kajastada tegelikkust kaasneb eetilisuse ndue, kriteerium millest on palju
radgitud ajakirjanduse valdkonnas. Kuna aga dokumentaal on autentse materjali loominguline
késitlus, lubab see justkui kunstilist kolblusetust. See vastasseis tdstatab kiisimuse
dokumentaalfilmi eetikast ja filmitegija vastutusest. Kuna muutub jirjest keerulisemaks 6elda,
kuidas dokumentaalfilm erineb teistest faktilistest programmidest ja uudistesaadetest, kaob
dra pinnas, mille jargi traditsioonilise dokumentaali eetikat hinnata. Kui palju loomingulist
lahenemist on tegelikkuse vahendamisel eetiline ja millal tuleb hakata rdékima voltsingust?
(Winston 2005: 181) Just voltsing on see, mida dokumentaali juures kdige enam peljatakse.
Olgu siis tegemist lavastuse, taaslavastuse, siindmuste mdjutamisega filmitegijate poolt voi

dokumentaali koodi ja tavade kasutamisega, et esitada viljamoeldist tdesena.



Miks iildse arvatakse, et dokumentaalfilmil on eriline suhe reaalsusesse? Selle
kiisimuse alguspunkt on sama nii fiktsionaalsel kui dokumentaalsel filmil. Vastust voib otsida
fotograafilise pildi ikoonilisest ja referentsiaalsest seosest fiiiisilise maailmaga. Fotograafilise
pildi vdime reaalsust kujutada tuleb koigepealt pildi sarnasusest jdddvustatud objektiga.
Sellele lisandub omakorda indeksiaalne suhe tegelikkusega ning uskumus, et tédnu sellele
kaamera ja fotograafiline pilt ei valeta.

20. sajandi alguses hdlmas fotograafia kdige dokumentaalsema ja usaldusvddrsema
teksti koha, kuna see omas koiki tingimatu dokumentaalsuse ja tdesuse eeldusi (Lotman 2004:
23). André Bazin kirjutab ldbi maalikunsti ja fotograafia vordluse realismi ja objektiivsuse
otsingutest kujutavas kunstis. Ka maalikunst piitidles vahetu realistlikkuse poole, kuid ei
fotograafiast on tinu mehaanilisele jidljendamisele subjektiivsuse moment eemaldatud, saab
see olla pohimdtteliselt objektiivne. Objektiivsus on see, mis tagab fotograafiale usaldatavuse.
(Bazin 1997: 57). Kino on aga fotograafilise objektiivsuse viimistlus ajas, kuna annab
kujutisele juurde litkuvuse (Bazin 1997: 58). Nii peaks kino suhe reaalsusega olema veel
tapsem kui varasematel kunstiliikidel.

Seega annab kaamera eriline suhe reaalsusesse autentsuse mdodtme ning tagab
arusaama, et kaamera ei valeta. Ometi on igal fotol ja filmil autor, kes saab reaalsusest esitada
vaid oma subjektiivse ndgemuse ning toob ka kaamera poolt vahendatusse loomingulisuse.
Lisaks tuleb alapeatiikis 2.4. seoses arhiivimaterjalidega pikemalt juttu fotode
rekontekstualiseerimisest, mis juhib tdhelepanu asjaolule, et kuigi fotod ise vdivad olla
autentsed tdendid minevikust, on nende kombineerimisega vdimalik tdendada erinevaid
vastukdivaid nigemusi. Isegi kui votta ldhtepunktiks, et subjektiivsus on eemaldatud pildi
loomisprotsessist, jadb see alles pildi kasutuskonteksti.

Digitaalajastu on filmipildi usutavusse toonud uued kiisimused. Kas saab rdikida
autentsusest, kui pildil, mis justkui oleks fotograafiline, puudub tegelikult referentsiaalne seos
fiitisilise maailmaga? Nagu fiktsionaalsetes filmides, saab ka dokumentaalfilmides kasutada
digitaalselt loodud pilte, mis oma vélimuselt fotograafilisest kuidagi ei erine, kuid mille

olemus pole senise harjumuse jédrgi autentne.

(b) Vastuvotja ja teose eripidrane suhe
Pildis kui autentse reaalsuse vahendajas on seega palju kiisitavusi, kuid mingil moel peavad
dokumentaalfilmid kinnitama oma digust ndidata maailmast tdde. See viib teise dokumentaali

iseloomustava suhteni, milleks on viis, kuidas vastuvotja teosega suhestub. Antud juhul votab
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teos iihe tervikuna kokku filmi ja selle autori. Votmekiisimus vastuvotja ja teose suhtes tuleb
filmitegija ja publiku vahelisest usaldusest. Uks olulisi tunnusjooni dokumentaali eristamisel
mitte-dokumentaalist on selle institutsionaalne kuuluvus — kui teos on tegijate poolt
dokumentaalina médratletud, kehtib filmitegija ja publiku vahel justkui lepinguline suhe ning
publik usub ja usaldab, et tegemist on dokumentaaliga (Rabiger 2004: 102).

Autori ja teose vastuvotja vahelise suhte kokkuleppimine pole kunstis midagi uut.
Vaataja voi lugeja duaalsest suhtumisest kunsti (muuhulgas ka filmikunsti), mida voib samuti
votta kokkuleppena, rdadgib Juri Lotman, kui ta Puskinit tsiteerides kirjutab “Upun pisaratesse
véljamdeldise pérast...” (Lotman 2004: 32). Vaataja suhe ekraanil toimuvasse on kahepidine,
ta usub, et ekraanil toimuv on reaalne, kuid teab iihtlasi, et see on véljamoeldis. Ainult nii
saab vaataja tunda spetsiifilisi kunstilisi emotsioone. (Samas, 32)

Sarnaselt kirjeldab Umberto Eco autori ja lugeja vahelist fiktsionaalset kokkulepet,
mille jirgi lugeja teab, et lugu on kujuteldav, kuid ta ei arva, et kirjanik talle valetab (Eco
2009: 88). Selline kokkulepe vdimaldab raamatu lugejal suhtuda tdie tdsidusega niiteks
rddkivatesse huntidesse. Seega on publik teksti suhtes védga vastuvotlik, kuna ldheneb juba
fiktsionaalsele tekstile suhtumisega, et talle pakutav maailm on tdene, hoolimata teadmisest,
et tegemist on viljamoeldisega. Viimane on lohutuseks kui pérast fiktsionaalse teose lugemist
vOi vaatamist, saab slindmuste kdigust héiritud vaataja ennast lohutada mottega, et see oli
ainult film, périselus nii ei juhtunud.

Dokumentaalse teose puhul kehtib aga vastupidine suhe kui Eco fiktsionaalses
kokkuleppes. Dokumentaalse teose ruum on tajutav teisiti kui véljamdeldu oma (Navarro,
Spence 2011: 17). Dokumentaalfilmile ldheneb vaataja samuti eeldusega, et teos on tdene,
kuid seekord ilma lisateadmiseta, et tegemist on viljamdeldisega. Seekord eeldab vaataja, et
talle ndidatav ongi tdde. Kui fiktsionaalset teost lugedes voi vaadates lilkkkab publik teadmist,
et see on véljamoeldis eemale, siis dokumentaalse teose puhul v3ib vaatajale tekkida kahtlus,
et dkki ndhtav polegi tdene. Fiktsionaalse teose puhul oleks selline kahtlus mottetu, kuid
dokumentaalse teose juures muudab vaataja jarjest umbusklikumaks ning ta voib leida, et
tema usaldust on reedetud. Niiteks voib tuua mitmesugused tdsielulised saated, mille vdlu
peitub kiill “tdsielul pohinev” sildis, kuid milles ndhtut vaatajad harva 16puni usaldavad.

Autori vdoimuses on teksti konstrueerimisel selle usaldusvédédrsust mojutada. Selleks
saab autor kasutada oma teoses reaalsuse tavasid voi koode, mis annavad méirku selle
kuuluvusest ning peaksid suurendama vastuvotja usaldust autori ja teose vastu. Reaalsuse
tavad tulevad kultuurilisest taustast ja teadmistest ning niitavad et, realistlikuna tajume seda,

mida oleme harjunud enda iimber ndgema ja reaalseks pidama. Niiteks kultuurides, kus
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perspektiivi kasutamist ei tunta, ei tdhenda perspektiivi puudumine pildi tinglikkust voi
realistlikkuse puudumist. Nagu kirjutab Lotman, realism tahendab, et teksti kood on uurija
omaga sarnane (Lotman 2001: 219). Niiteks on meie jaoks kdige realistlikum keskmine
perspektiiv. ning seetdttu tajume just sellist perspektiivi kasutavaid pilte kdige
realistlikumatena.

Nii nagu teiste tekstide puhul, saab ka dokumentaali juures ridkida reaalsuse tavadest,
mis viitavad teose usaldusvidirsusele. Dokumentaali tavadena voib kisitleda selle vormilisi
elemente, mille kasutamisel vaatajad tajuvad, kas teadlikult voi mitte, et tegemist on mitte-
fiktsionaalse teosega. Kuigi dokumentaalid erinevad iiksteiselt stiiliti ning ka votted, mida
kasutatakse on erinevad, saab siiski rddkida peamistest klassikalist dokumentaali
iseloomustavatest tunnusjoontest, mis laias laastus on heli tulekust alates samaks jadnud ning
mis eristavad dokumentaali fiktsionaalsest teosest. Paljud dokumentaalid toetuvad segule
taaslavastatud  siindmustest,  arhiivimaterjalidest, = kommentaaridest,  intervjuudest,
diegeetilisest helist ja muusikast (Kilborn; Izod 1997: 88). Kasutades neid dokumentaali

realismi tavasid saab autor dratada publikus usaldust.

(c) Autori ja filmitava subjekti vaheline suhe.

Dokumentaalseid teoseid puudutab filmitegija ja filmitava subjekti vaheline suhe ning selle
kajastumine teoses. Juba Robert Flaherty Nanook of the North erines eelnevatest teostest
lisaks narratiivsuse kasutamisele ka oma radikaalse sekkumise poolest filmitava kultuuri,
eesmirgiga saavutada soovitud filmiline tulemus. Nanook kasutab filmis tehnikaid ja
tooriistu, mida ta tegelikus elus kunagi kasutanud poleks ning votab ette tegevusi, millega ta
tavapéraselt poleks riskinud. (Rabinowitz 1993: 123) See on nidide, kuidas autor, sooviga
saavutada kindlat 1dpptulemust, mojutab kaamera ees olevat inimest.

Realismiteoreetikute nagu André Bazini ja Siegfried Kracaueri seisukohast tagasid
fotograafilise reproduktsiooni mehaanilised vahendid filmikunsti olemusliku objektiivsuse
(Stam 2011: 85). Kaamera jdddvustas mehaaniliselt seda, mis oli ja autor ei sekkunud
kaamera ees toimuvasse ega mojutanud filmitavat. Sarnaselt oli ka vaatlusliku dokumentaali
laadi tekkides iiheks poOhjenduseks, miks just see laad erinevalt teistest tagab kujutise
autentsuse, védide, et kaamera lihtsalt jdddvustab, mis selle ees toimub. Arvati, et kui
filmitegija ei sekku filmitavasse, unustavad filmitavad subjektid peagi, et nende tegevust
salvestatakse ja kdituvad kaamerate ees loomulikult ja igapédevaselt.

Hilisemad dokumentaali suunad nagu osalus laad ning veel enam performatiivne ja

autobiograafiline laad tdid autori sellesse protsessi tagasi. Uhe kiisimuse kaks kiilge on
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koigepealt, kui palju filmitav subjekt ise saab mojutada teose 1dpptulemust, niiteks
autobiograafilise filmi puhul vdivad autor ja filmitav olla {ihes isikus. Teisalt, mil moel ja
médral autor filmitavat subjekti mojutab. Seega pole kiisimus kaamera ja filmitava vahelistes
tehnilistes lahendustes, vaid autori ja filmitava vahekorras, mida kujundavad otsused nagu
osaliste valik, nende juhendamine, filmimisse sekkumine ja stindmuste mdjutamine.

Filmitava subjekti ja teose autori vahekord on teravalt tdusnud esile tdsielusaadetes.
Paljud tosielusaated pohinevad vaatlus laadil, kuid juba vaatlus laadi tekkimise ajal pandi
selle vdime salvestada inimesi neid mdjutamata kahtluse alla. On raske uskuda, et filmitavad
tolleaegse salvestustehnika ldheduses selle olemasolu unustada suutsid, leiab Bruzzi (Bruzzi
2000: 94). Kuigi tdnapdeval ei ole probleemiks salvestustehnika kohmakus, on loodud
situatsioonid liiga kunstlikud, et soosida osalejate igapdevast kaitumist.

Enamasti polegi kaamerate unustamine eesmirk omaette, pigem tuleb vilja
vastupidine, kuna videopdevikud ning oma motete kaameraga jagamine on mitmete saadete
oluline osa. Lisaks on siin asjakohased kiisimused filmitegija ja subjekti vahelisest usaldusest.
Naiteks kui kaamera jargneb filmitavale, et teda voimalikult tavalistes oludes portreteerida,
siis kui kaugele kaameramees lubatakse. Samas ei pea filmitegija soovitud tulemuste
filmilindile jd&ddvustamiseks mojutama kaameraga salvestatavat, ta vdib modjutada hoopis

sindmuste kidiku to6tavast kaamerast eemal.

(d) Autori ja toostuse vaheline suhe
Viimase dokumentaali mojutava punktina ei saa vélja jdtta suhet individuaalse filmitegija
soovide ning kino- ja televisioonitodstuse nduete ja ootuste vahel (Ellis 2005: 342). Seda
punkti puudutavad kiisimused nii erinevatest saate- ja filmi formaatidest kui ka
vaatajareitingute pilitidmine. Antud suhe seostub tugevalt publiku ja teose vastuvotu
kiisimusega, kuna nagu punktis (b) sai vélja toodud oleneb teose usaldusvdirsus tema
institutsionaalsest kuuluvusest. Kui film on juba institutsionaalsel tasandil dokumentaalsena
médratletud annab see publikule signaali selle kindlal viisil vastuvotuks. Omaette kiisimus on
siin - veel nditeks asjaolu, et riiklikus telekanalis linastuv dokumentaal mdjub
usaldusvéarsemalt kui kommertskanalil ndidatu.

Institutsionaalse tasandi alla v3ib tuua ka oma ala spetsialistide hinnangu ja tunnistuse
teose kuuluvusest. Nditeks on uuritava filmi juures oluline, et filmifestivalidel on see
osalenud dokumentaalfilmi kategoorias ning voitnud auhindu kui parim dokumentaal. Seega
tunnustavad ka oma ala professionaalid teost just dokumentaalfilmina, mis kinnistab teose

erilist reaalsuse staatust vaataja jaoks.
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1.2. Tegelikkuse ja fiktsionaalsuse piiril méngivad Zanrid

Dokumentaali iseloomustavad neli suhtepaari mojutavad nii seda, millistesse alaliikidesse
dokumentaal jaotatakse kui ka seda, milliseks kujuneb teose reaalsuse ja fiktsionaalsuse
vahekord. Kui autor ldheb materjali késitlemisel iilemédra loominguliseks voi kunstlikuks,
vOib teos kaotada oma erilise suhte reaalsusesse, oma tdevédrtuse ning teost ei saa enam
késitleda dokumentaalsena. Sama voib toimuda kui rikutakse teose ja publiku vahelist
usalduskokkulepet. Vahel voib filmitegija reaalsuse tavadega méangides katsetada publiku
voimet eristada dokumentaalset teost fiktsionaalsest. Viise, kuidas reaalsust ja fiktsionaalsust
— autentset materjali tegelikkusest ja filmitegija loomingulisust — segada on mitmeid.

Analiitisitavat filmi “Disko ja tuumasdda” on iseloomustatud kui méngulist
dokumentaalfilmi (nditeks Veiko Miérka artikkel ajalehes Sirp 08.04.2009) voi kui
pooldokumentaali. Artiklites pohjendatakse mingulisuse voi pooliklikkuse sissetoomist teose
zanrinimetusse enamasti lavastuste kasutamisega dokumentaalis. Ometi on lavastus ainult {iks
tinglikkuse vidljendumise viis teoses ning nagu alapeatiikis 2.5. saab arutletud on lavastatud
stseenid dokumentaalfilmi enamlevinud elemendid, mis iseenesest ei mdjuta teose
zanrikuuluvust. Filmis on isegi tdhelepanuvddrsem autorite loomingulisus autentsete
arhiivimaterjalide késitlemisel.

Kui teose nimetus viitab sellele, et tegemist pole tavalise dokumentaaliga, voib kiisida,
missuguse signaali annab see vaatajale teose vastuvltuks. Kas vdimaldab
pooldokumentaalsus filmitegijale suuremat vabadust dokumentaali tavadega méngida ilma, et
vaatajate usaldus saaks petetud? Samuti, kas on autoril sellisel juhul rohkem vdimalusi
ldheneda loovalt tegelikkust jdddvustanud materjalile, ilma et rikutud saaks teose
dokumentaalne raamistik? Jargnevalt on niitena toodud kolm alaZanri, mis paiknevad

reaaluse ja fiktsionaalsuse piiril ning pakuvad moningast tausta pooldokumentaalsusele.

(a) Draama-dokumentaal / dokumentaalne draama
Dokumentaali stilistikat ja narratiivset esitust iihendavad dokumentaaldraamad on levinud viis
nii ajaloolise ainese kui ka aktuaalsete siindmuste edastamiseks. Draama-dokumentaali
definitsiooni kasutatakse kui kOnealuse teose reaalsuse staatus on kas esteetiliselt, eetiliselt
vOi poliitiliselt kiisitav. Draama-dokumentaali dokumentaalsus véljendub saate sisus, mille
aines on voetud tegelike inimeste eludest ja situatsioonidest, kuhu nad on sattunud. Seejuures

vormilt on enamasti tegemist lavastatud filmiga. (Kerr 1990: 84)
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Eristatakse ka dokumentaalset draamat, mille dokumentaalsus tuleb saate vormist voi
stiilist ja teose sisul on pédriseluga vdhem seoseid. Kuna teoses kasutatakse votteid, mis on
omased traditsioonilistele dokumentaalsetele saadetele ja filmidele, on see viga ldhedane
jérgmisena tutvustatavale libadokumentaalile. Draama-dokumentaali siseselt aga eristatakse
tosielul pdhinevaid ja tdsielust inspireeritud teoseid olenevalt sellest, kui tugevasti on sarja
sisu seotud tegelike siindmuste voi isikutega. Kuna tdsielul pdhinevad teosed on tegelikkusele
lahemal, kaasneb nende tegemisega pohjalikum eeltdd ning rangemad juriidilised nduded.
Samas viitab see asjaolule, et kuigi draama vormis, vOib ka selline teos pohineda
tiksikasjalikul uurimistool. Lisaks mainitud kahele, leiab kirjandusest veel mitmesuguseid
ingliskeelseid termineid nagu dramatized documentary, story documentary, docudrama,
dramadoc, faction, mis viitavad koik enamvdhem sarnastele dokumentaali tiitipidele.
Terminite rohkus tuleb vdhemalt osaliselt Ameerika ja Briti nimetraditsioonide erinevusest.
(Kerr 1990: 84)

Draama kasutamist dokumentaalsusele apelleerivas teoses saab eristada makro- ja
mikrotasandil. Lavastatud 15ik v3ib olla teosele lisatud, et sellele midagi juurde anda, tdita
tithimikke voi avada subjekti mdttemaailma. Draama-dokumentaali tiitipi filmid on aga
dramatiseeringu kasutamine makrotasandil, ehk terve teose ulatuses. (Kilborn; Izod 1997: 88).

Draama-dokumentaalide volu peitub paljuski “tdsielul pdhinev” sildis. Teades, et
tegemist on pdriselus toimunuga suhestuvad inimesed teemaga tdsisemalt ja sligavamalt kui
hariliku maéngufilmiga. Siiski vOib kvaliteetne draama-dokumentaal pakkuda lisaks
emotsionaalsele efektile tdepoolest uut informatsiooni tdsielu siindmuse tagamaade ja
toimumise kohta. Probleem tekib sellest, kui filmi tegemise tulemusel pole enam arusaadav,
mil mééral on tegemist périselus toimunuga ja mil médral viljamoeldisega.

Tobias Ebbrecht toob vilja, et ajalugu dramatiseerivad teosed on osa kollektiivsest
mélust, milles leidub jagatud arusaam ajaloolistest siindmustest. Telekanalitelt nédidatavad
draama-dokumentaalid, mis aina enam asendavad klassikalisi dokumentaalfilme, méngivad
olulist rolli minevikust teadmiste loomisel. Need on justkui meelelahutuslikud ajalootunnid,
mis lihendavad ametliku milukultuuri ja inimeste igapdevaelu. (Ebbrecht 2007: 35-37) Eesti
telekanalitel v3ib lavastatud ajalooteoste nditeks tuua seriaali “Tuulepealne maa” ja “ENSV”
hilisemad hooajad. Nii nagu teisi zanre, saab draama-dokumentaale kisitleda audiovisuaalsete

ajaloo keeltena, mis panustavad ajaloo motestamisse ja mdistmisesse.
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(b) Libadokumentaal
Sonast documentary on tuletatud mitmeid sarnasusele rohuvaid termineid, néiteks
mockumentary, mock-documentary, mille eestikeelse vastena on kasutatud libadokumentaali
(voi ka mokumentaali) nimetust. Libadokumentaal viitab vormilt dokumentaali sarnastele,
kuid sisult védljamdeldud ning osalejaid ja vaatajaid altvedavatele filmidele (nditeks Borati
film). Tegemist on erinevaid vorme parodeeriva stiiliga, mis eksisteerib tdnu vaatajate jagatud
teadmisele ja arusaamale digest dokumentaalist (Lee-Wright 2010: 123). Taolised filmid
kasutavad dokumentaali tavasid, et alguses vaatajas usaldust dratada, siis aga muudavad teose
naljaks ning kriitikaks késitletava teema vdi dokumentaali enda kohta (Hight, Roscoe 2005:
234).

Libadokumentaali olemus on refleksiivsus dokumentaali zanri suhtes. Taolised filmid
eeldavad vaatajatelt sotsiaalseid ja poliitilisi teadmisi, et osataks tuvastada ja hinnata
libadokumentaali teoste fiktsionaalsust ja dokumentaali koodide ning tavade kasutamise
paroodilisust. Suhte pdhjal, mille teos faktilise maailmaga loob, eristavad Jane Roscoe ja
Craig Hight kolme libadokumentaali tasandit. Esimese tasandi filmide eesmaérgiks on vaid
paroodilisus, siin kasutavad fiktsionaalsed tekstid dokumentaali koode ja tavasid heatahtlikult
ja teadvustamatult refleksiivselt. Dokumentaali esteetikat on sellistes filmides kasutatud
eelkdige stilistilistel eesmérkidel ning teksti huumor peitub tdsimeelse vormi ja absurdse sisu
kontrastis (Samas, 234).

Teise tasandi libadokumentaalid kritiseerivad teoses kujutatud subjekte ja
kultuurindhtusi, kuid kohati satuvad kriitika alla ka dokumentaali koodid ja tavad. Siia hulka
kuuluvad filmid, mis on sihilikult valed vdi petavad vaatajat. Sellistel juhtudel julgustavad nii
tekst ise kui ka tekstivélised siindmused vaatajat lugema teksti kui faktilist. Néiteks voib tuua
filmi “Blairi noiafilm” (rez. Daniel Myrick, Eduardo Sanchez, 1999), kus lisaks dokumentaali
stilistikat kasutavale filmile vdis tegelastega kaasnevat infot leida vastavalt netilehekiiljelt.
(Samas, 237)

Kolmanda tasandi filmide iilesanne on kritiseerida ja dekonstrueerida klassikalise
dokumentaali votteid ning eeldusi ja ootusi, mis sellega kaasnevad (Samas, 237).
Dokumentaal muutub nii filmi tegelikuks subjektiks ja kriitika alla satuvad peamised
dokumentaaliga kaasnevad eeldused: filmitud materjalil on otsene ja vahetu suhe reaalsusega,
suhe filmitegija ja subjekti vahel on eetiline, filmitegija suudab jddda filmitava teema suhtes

objektiivseks (Samas, 239).
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(c) Teledokumentalistika
Lisaks filmidokumentalistikale on viimaste aastakiimnetega joudsalt arenenud televisiooni
maastikul levivad tosielusaated ja formaadisaated. Véga erineva suunitlusega tosielusaated on
toonud dokumentaalile uue publiku, kuid samas tdstatanud rohkelt kiisimusi tdsielu nditamise
eetikast ja eesmirkidest (Corner, Rosenthal 2005: 2). Mitmesugused reaalsusel pdhinevad
telesaated pakuvad uut laadi kiisimusi suhetest filmitegija ning subjekti, auditooriumi ja
produktsioonifirmade vahel. Samuti on aktuaalsed kiisimused autori ja publiku vahelisest
usaldusest, nditeks faktilise ja fiktsionaalse segamisest ning selle vahekorra odigest
kajastamisest publikule.

1990ndate teisel poolel levisid laialdaselt dokuseebid, kuid moningate eranditega olid
need 2000ndateks asendunud tdsielutelevisiooniga. Nii dokuseepide kui ka tdsielusaadete
algupdra leiab dokumentaali vaatluslikust laadist, kuid Bruzzi sonul néditas faktilise
meelelahutuse levik vaatajate tiidimust passiivsest vaatluslikust dokumentaalist. Uus suund
faktilises meelelahutuses keskendub arusaamale, et ainuke tdde dokumentaalses teoses tekib
1abi filmitegija ja subjekti suhte kaamera ees. (Bruzzi 2006: 121)

Dokuseepide edu peitus nende erinemises klassikalisest vaatluslikust dokumentaalist
nii sisult kui ka vormilt. Dokuseepe iseloomustas keskendumine karakteritele ja fikseeritud
kohtadele. Sotsiaal-poliitiliselt ja ajalooliselt oluliste kiisimuste uurimise ja kajastamise
asemel keskendusid dokuseebid vérvikate karakterite viikestele igapdevaelulistele kriisidele
ning teose eesmark nihkus harivalt-informeerivalt meelelahutuslikule. (Bruzzi 2000: 78)

Vormilt iseloomustasid dokuseepe seebiseriaalidele omased tunnused nagu liithikesed
episoodid, erinevate narratiivide vaheldumine, et lugu kiiremini edasi viia ning igapievaselt
tihekiilgset sidusaks ja 10bustavaks muuta, karaktereid vOi teemat tutvustavad avastseenid ja
16pustseenid, mis vaatajates huvidratamiseks jirgmise episoodi pdnevamaid 1dike niitavad.
Samuti kaasasid dokuseebid klassikalisest vaatluslikust dokumentaalist erinevalt intervjuusid
ja muusikat. (Samas, 78) Meelelahutusliku eesmérgi nimel segunesid sageli piirid
dokumentaalsuse ja fiktsionaalsuse vahel, kuna kasutati siindmuste lavastamist, taas-
lavastamist ning pahatihti ka voltsimist (Samas, 76).

Dokuseebid tdid dokumentaali traditsiooni uued filmisubjektid (sdidukooli dpilased,
noored loomaarstid), uued suhted nende subjektidega (nt mojutamine), uue visuaalse vormi,
uue narratiivi konstrueerimise viisi ja uued kellaajad teleprogrammis (Ellis 2005: 346).
Avalikkuse avastus, et sageli on taolistes programmides autentse tdena niidatav

konstrueeritud voi lausa voltsitud, viis John Ellise sonul dokumentaalsuse kriisini. Kriisi
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keskpunktiks oli justnimelt usaldamatus filmitegijate (telekanali) ja publiku vahel ning
televaatajate kiisimus, kas iildse midagi teleekraanil ndidatavast saab uskuda. (Samas, 355)

Kriisi iihe tulemusena sagenes saadete sisene refleksiivsus. Viikeste elementidega
nagu veidi fookusest véljas kaamera ja mikrofon voi kontekstiga sobimatud kiisimused,
muudeti saate konstrueeritus nédhtavamaks (Samas, 355). Teise tulemusena vaibus
dokuseepide massiline tootmine. Dokuseebid muundusid mitmesugusteks tdsielu- ja elustiili
saadeteks, millel on olemas tdsieluline moment, kuid mis ei pretendeeri autentsusele.
Televisiooni vahendusel jouab vaatajateni mitmeid programme, kus tdsielu on mingil moel
saateks vormitud. Inglise keeles leiab meelelahutusliku teledokumentalistika nimetamiseks
mitmesuguseid termineid nagu reality programming, reality television, factual programming,
factual television, mis viitavad laiale ampluaale saadetele.

Sarnaselt dokuseepidele moodustavad tdsielutelevisiooni keskme karakterid ja nende
koondamine millegi iimber (t66, kindla koha voi tegevuse timber). Sellise kombinatsiooniga
kédivad kaasas kriisid ja emotsionaalsus, mis tagavad saate kommertsliku edu. Néiteks voib
tuua ka Eestis populaarse “Naistevahetuse” sarja, mis toetub selgelt oodatavale konfliktile.
Tdsielu- ja formaadisaated on samuti vaatleva stiili algupédraga, kuid toimuvad kunstlikes
tingimustes, kuhu osalejad ilma saate loomiseta ei satuks. Siiski tehakse vahet saadetel, mille
keskkond on tdiesti kunstlik ning neil, kus reaalses maailmas luuakse kunstlik situatsioon.
(Bruzzi 2006: 137) Esimese tiiiibi nditeks voib tuua ,,Survivor* vai ,,Big Brother ning neist
inspiratsiooni saanud Eesti saated ,,Ellujddja“, ,,Buss®, ,,Baar®, teise tiilibi nditeks aga juba
mainitud “Naistevahetus”.

Tosielu (reality) tiilipi programmide eesmirk on orienteeritud meelelahutusele ning
klassikalise dokumentaali iilesanded harida ja informeerida jddvad tahaplaanile. Taoliste
saadete edu pdhjus on kindlasti vaatajate uudishimu teiste elude ja kditumise vastu. Samas
peitub populaarsuse pdhjus ka uut tiilipi kdikehaaravas multimeedia- ja turunduskampaanias.
Naditeks voimaldas tehnoloogia areng sarja ,,Big Brother” tekkides esmakordselt vaadata
veebist sarjaga seotut otse 24 tundi, olles niimoodi osaliselt alguseks multi-platvormilistele
teostele. Paljudes tosielulistes saadetes on oluline just vaatajate osalus, kuna nemad
otsustavad véljahdiletuse kaudu, kes jaidb saatesse ning kes mitte. (Lee-Wright 2010: 228) Nii
osalevad vaatajad saadet kandva konflikti loomisel. Kui kunagi tuli dokumentaalide ja
faktiliste programmide tegijatel endale saates osalemiseks subjekte otsida, siis niitid on
produtsentide ukse taga jirjekord inimestest, kes soovivad saadetes osaleda. Tdsielu sarjadega

kaasneb lootus saada enda 15 minutit kuulsust (Samas, 228).
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Eraldi teledokumentalistika tiilibina vdib veel vélja tuua elustiili saadete (lifestyle
television) hulka kuuluvad koikvoimalikud kodu-, aia- ning autosaated, toitumis- ja
reisimissaated ning korda ja uueks tegemise formaadid (makeover). ,,Top Gear'i* kohta on
nditeks kirjutatud, et kui see oleks esitatud dokumentaalina, upuks see voltsingu siiiidistuste
alla, kuid liigitades seda faktiliseks meelelahutuseks (factual entertainment) on see taolistest
stitidistustest vaba, isegi kui publiku jaoks illusioon realistlikkusest sdilib (Lee-Wright 2010:
233).

Teledokumentalistika koondnimetus hdlmab mitmesuguseid saate tiiiipe, mis erinevad
nii esteetilistelt ambitsioonidelt, funktsioonilt (meelelahutus voi informeerimine) kui ka sisu
tosiseltvoetavuselt. Kuigi antud peatiikis on kisitletud tdsielust inspireeritud meelelahutusliku
sisuga ja fiktsionaals