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SISSEJUHATUS

1.

Kiesoleval t66] on kaks teemaderingi: filmisotsioloogiline mdte ning filmiblogid.
Esimene kui tunduvalt avaram hdlmab suuresti teist. Peamiseks nendevaheliseks
puutealaks on retseptsioon. T60 viimases, analiilisivas faasis vaatangi filmiblogisid kui
filmiretseptsiooni kajastusi. TO60 esimene ja pikem osa on iilevaateline, késitledes
ajaloolises perspektiivis filmisotsioloogilise motte arengut kui siiani vordlemisi véhe
késitlust leidnud valdkonda. Avara teemana nduab see kitsendust — seetdttu ldhtun ka
selles ennekdike huvist vaataja-uuringute vastu.

Nii on t66 objektiks filmiblogid kui subjektiivsed vaatajatekstid', mis
peegeldavad teksti autorite retseptsiooniga seotud iseidrasid, ja ka filmisotsioloogiline
mote. Mdlema objekti kisitluses on kesksel kohal tihenduse mdiste, mis seob t60
meetodi semiootikaga. Kéesolevas ei nde ma vajadust tOmmata jdika piiri kultuuri- ja
sotsiosemiootika vahele: pean tdhenduste puhul {ihtviisi tdhtsaks tekstuaalsete ja
kontekstuaalsete komponentide moju, arvestades olulise konteksti osana ka filmi ja
vaatajat timbritsevaid sotsiaalseid tegureid.

Niisiis paigutub kiesolev t66 filmisemiootika® traditsiooni, lihenedes filmile kui
margisilisteemile. Sealjuures vaatab ta margisiisteemi selle kontekstis: filmil kui
uurimisobjektil on siinkohal laiem tdhendus, mis ei holma ainult teksti, filmile omaste ja
filmis kasutavate viljendusvahendite uurimist ning nendega seostuvate semiootiliste
mehhanismide kirjeldamist. Eesmérgiks on liikuda funktsiooni tasandile, vaadelda teksti
aktiivses tdhendusloomes, millesse on kaasatud teksti looja(d) ning vastuvotja(d);

vahendajad, uuendajad ning teistel viisidel lisatihenduste andjad. Suurimat huvi tunneb

! Siinkohal ad hoc loodud mdiste, et tihistada filmivaataja loodud tekste, millel on seos kindla filmiga.
Vaatajatekstid on metatekstuaalse olemusega, nende tdhtsaim omadus on véljendada vahekorda vaadatud
filmi ja iseenda kui vastuvotja vdi reflekteerija vahel. Tiiipilised vaatajatekstid on filmide kommentaarid
netis, filmiblogid, fan-fiction, tihesdnaga kdikvoimalikud isiklike filmikogemuste kirjeldused.

? Robert Stam jt. nievad filmisemiootika erinevate astmetena saussure’ilikust strukturaallingvistikast
mdjutatud ldhenemist kui alustpakkuvat teoreetilist mudelit; Althusseri poolt mugandatud marksistlikke
tendentse ning lacanlikku psiihhoanaliiiisi; pluralistlikku perioodi, milles ennekodike feminism kritiseeris ja
mdjutas endaga kiilgnevaid suundi; ning 16puks poststrukturalismi, mis jahutas varase strukturalistliku
semiootika totaalsusele piirgivaid ambitsioone (Stam jt. 2002: X)



kdesolev t00 selle vastu, kuidas tekivad ja muutuvad filmiteksti tdhendused kontekstist
parit mérkide mdojul. Eesmérgiks on uurida vaataja, teksti ja konteksti interaktsioonis
tekkivaid tdhendusi, mille olemus on osaliselt alati tihiskondlik. Kuna eristusi tehakse
mitmesuguste kontekstide, iildtasandil tavaliselt tekstuaalse ja sotsiaalse konteksti vahel
(nditeks Turner 1993: 77), on vaja kdesolevas kontekstis madistet piiritleda. Jatan selle
iilesande meelega t66 l0puossa, lastes empiirikal ndidata, millistest kontekstidest on
(minu poolt vaadatud materjali puhul) retseptsiooni kirjeldades Oigustatud réddkida.
Uhtlasi paigutan need kontekstid kommunikatsiooniskeemi, millega viljendan erinevate
pertseptsiooni kéigus tdhendust kujundavate mojurite omavahelisi suhteid.

Nimetasin t00 esimese osa huvisfddri filmisotsioloogiliseks motteks. See
médratlus vajab selgitust. Hoidusin otsesest "filmisotsioloogia" mdistest, sest iihtse
filmisotsioloogia distsipliini piiritlemine on seotud raskustega. Esiteks paikneb
filmisotsioloogia filmiteooria ja sotsioloogia piiril, omades seetottu kaksikidentiteeti:
itheltpoolt on eesmérgiks uurida filmi sotsioloogia vahenditega, teiseltpoolt aga uurida
sotsioloogilisi tendentse, vaadates neid 1abi filmide pakutud néidete. Kdesolev t66 iihtib
positsioonilt pigem esimese ldhenemisega. Lisaks nduab "filmisotsioloogia" mdiste
korvutamist "kinosotsioloogiaga" (sociology of cinema / sociologie du cinéma). Nende
kasutamises vOib mirgata siinoniilimsuse ja vastanduse diinaamikat. Vastanduse iihe
alusena voib ndha Gilbert Cohen-Séat’ eristust filmi- ja kinofakti vahel, kus film on
seotud rohkem teksti tasandiga, kinofakt aga kino kui institutsiooniga. Siinoniilimsuse
tendentsi pOhjustab aga kino ja filmi olemuslik lahutamatus — kinofaktist tulenevad
asjaolud tmbritsevad filmi ja osalevad selle tdhenduste kujundamises. Nii on kerged
tulema kohklused, kas manifesteerida huvi filmide vodi kino vastu, kuigi sisuliselt
puudutatakse molemat. Seda illustreerib nditeks lan Jarvie raamatu pealkiri "Filmid ja
ithiskond: kinosotsioloogia suunas". Kui soovime jddda instrumentaalse eristuse juurde,
voib filmisotsioloogiat seostada huviga tekstide vastu sotsiaalses ruumis ning
kinosotsioloogiat vaadata kui toostuse, filmide tootmise ja levitamise siisteemide
kasitlust.

Tahan filmisotsioloogilist mdtet positsioneerida monevorra teistsuguse
rOhuasetusega. Liahtun kaudselt Brian Hendersonist, kes jagab oma artiklis "Kahte tiiiipi

filmiteooriad" (1971) traditsioonilised filmikésitlused kahte {ildisse kategooriasse.



Esimesed, Eisensteinist ldhtuvad teooriad, tegelevad osade ja terviku suhtega; teised,
Bazinist ldhtuvad, tegelevad kino ja tdeluse (reality) suhtega. Henderson kritiseerib
modlema ldhenemise puudusi ning leiab, et filmiteoorial oleks vaja pddrduda hoopis filmi
ja vaataja interaktsiooni poole (Henderson 1971: 41). Muidugi ei aita Hendersoni
seisukoht illustreerida filmiteooria praegust olukorda, kuid see aitab korrastada iildpilti
filmiteooriast.

Mulle niib, et filmiteooriat sobib jagada kahte iildsuunda hoopis nii, et esimese
moodustavad molemad Hendersoni kategooriad, mis késitlevad sisuliselt filmi
viljendusvahendeid, teine suund aga kaasab teooriasse vaataja. Sarnast jaotust ndeb
Graeme Turner filmi ja kultuuri seoseid késitlevate teooriate raames, eristades
tekstuaalset ja kontekstuaalset ldhenemist, millest esimene teeb filmi kultuurilise
funktsiooni kohta jireldusi filmiteksti pdhjal, teine aga analiilisib kultuurilisi, poliitilisi,
institutsionaalseid ja rahvusliku filmitddstusega seotud mojureid (Turner 1993: 131, 132).
Kodnekalt 10petavad ka Robert Stam jt oma filmisemiootika {ilevaate sotsiosemiootikat
késitleva peatiikiga, milles rohutavad, et sellal kui keel (tekst) struktureerib maailma
(konteksti), struktureerib maailm ka keelt, ning just semiootika iilesanne on teksti ja
konteksti vahelisi seoseid kirjeldada (Stam 2002: 213, 214). Kui tekstikeskset
filmiteooria osa voime kokkuvotvalt nimetada filmikeele uuringuteks, jaab lahtisemaks,
kuidas voiks kokku vdtta konteksti- ja vaataja-keskset ldhenemist. Néiib, et selle
nimetamisel oleks parem loobuda "filmisotsioloogiast" ja rddkida "filmisotsioloogilisest
mottest", mis ei ole nii kitsalt piiratud ning arvestab muuhulgas filmi ja kino
lahutamatust. Oma t66 esimeses osas tahangi anda kompaktse {ilevaate sellest, mida
voiks Tiit Hennostet parafraseerides’ nimetada hiipeteks filmisotsioloogilise matte poole,
piirates sealjuures huvisfdiri vaataja ning retseptsiooniga seonduvaga. Ulevaate
iilevaatelisus on paratamatult mdjutatud minu kui uurija piiratud vaatevéljast ning
allikatest, mida Onnestus kétte saada. Selle iseloomuks pole pakkuda koikehaaravat
ildpilti, vaid pigem illustreerida erinevate néidete varal {ildiseid, filmisotsioloogilisele

mottele omaseid tendentse.

* "Hiipped modernismi poole", Vikerkaar 1993 nr 10, Ik 41-50.



2.

Niitid voibki asuda filmisotsioloogilise motte keskse probleemi: retseptsiooni,
vaataja probleemi juurde. MJdistagi pole see filmispetsiifiline, vaid puudutab koiki tekste,
nende vastuvottu, nendesse kitketud tdhenduste edastamist ja taasloomist. Sellest tuleneb
veel iiks eristuse problemaatika. Nii filmisotsioloogilise motte, filmisotsioloogia ja -
semiootika kui ka filmiteooria huvivdlju iseloomustab (osaline) kattumine
massikommunikatsiooni ning kultuuri-uuringute omadega. Retseptsiooni probleem on
seega lldine ning seotud kdikide kultuuritekstidega, millel on oma vaatajad, lugejad,
kuulajad voi interaktiivsed osalejad. Kéaesolevas pole mul siiski vOimalust pikemalt
peatuda teadusmetodoloogilisel kiisimusel (millele {iheseid vastuseid ilmselt ei ole),
kuidas peaks filmiteooria kultuuri-uuringutega maid jagama, vdi millise tasandini ulatub
kultuuri-uuringute iildistusvoime. Néen vdimalust neist kiisimustest modda péadseda, kui
tunnistan  filmi- ja  kultuuriuuringute  vahelist komplementaarsust,  sujuvat
teineteisetdiendust. Keskendumist filmi temaatikale v6ib ndha vottena, milles tiksiknaitest
rddkides viidatakse iildist iseloomustavale tendentsile.

Raskused vaatajaga tulevad kontrastina esile just tekstiga seotu taustal, mis on
tunduvalt ldbipaistvam valdkond. Uks pdhjusi, miks strukturaalne semiootika on ennast
pikka aega histi tundnud fikseeritud silisteeme vo1 suletud tekste uurides, on see, et
nendes laotub info vordlemisi lihtsalt uurija ette. Toelised probleemid algavad seal, kus
kiisitakse autori, ja veelgi rohkem, lugeja® jirele. Mingis mdttes on juba autor oma teksti
lugeja, kontekstist vO1 intertekstuaalsest ruumist périt tekstijuppide — autoriteksti
ehituskivide lugeja, samas ei saa filmi autorit peaaegu kunagi vordsustada iihe inimesega,
ja tuldse on autori vOrdsustamine mistahes persooniga problemaatiline. Filmiautori
temaatikal peatusin pikemalt oma bakalaureusetods "Sissevaateid Jim Jarmuschi
autoripoeetikasse" (Oja 2005). Olulisim on sealt kéiesolevasse tuua autori moiste
formuleering, mille jdrgi saab autorit vaadata kui erinevate tdhendust loovate

intentsioonide summat.

* Kasutan siin meelega kirjandusest lihtuvat mdistet, et viidata samale probleemile libi erinevate
diskursuste. Raamatu lugejale ja filmi vaatajale on siinse t00 seisukohalt sobiv anda iihisnimetuseks
vastuvéotja, sest tegeleme pdhimdtteliselt kommunikatsiooni uurimisega. Kasutan seda sitinoniiiimselt
vaataja ning lugejaga.



Kui autor on must kast mattklaasist akendega, ndivad vastuvdtja seinad sootuks
labipaistmatud. Vastuvotjat on palju raskem empiiriliselt uurida kui teksti voi sonumit,
mis on fikseeritud. Raskendatud ligipdds autorile ja vaatajale ning teksti diinaamika
markamine on kaasa toonud teksti olemuse timbermotestamise, staatikast lahtiiitlemise
(Derrida, Barthes, Foucault). Samal ajal on diinaamilise struktuuri uurimiseks vaja see
struktuur siiski ajutiselt fikseerida.

Jarelikult seisame kiisimuse ees, kuidas fikseerida vaataja seisundeid. Vaataja-
psithholoogia seisukohalt tehtud filmikirjeldused (nt Plantinga ja Smith 1999), mis
seletavad eri zanrite emotsionaalset vastuvottu ning filmikeele erinevate iiksuste voimeid
vastavaid emotsioone esile kutsuda, on kahtlemata abivahendiks. Kéesolevas tuleb siiski
kaugemale vaadata nende poolt pakutavale teadmisele rajatud tdlgendustest, sest
filmiteksti timbritseva semioosi kirjeldamisel tuleb arvesse votta ka tegureid, mis jddavad
niidelda "teistpoole vaatajat", avaldavad mdju teisest suunast kui filmitekstist tulenevad
emotsioonide  allikad. Tdhenduse loomist ja transformeerumist mdjutavad
koikvdimalikud kontekstist tulevad ndhtused: alates teistest vaataja teadvuses
figureerivatest tekstidest, mis pdimuvad vaadatava filmiga (nditeks sellesama filmi
kriitika vO1 eelnevalt ndhtud treiler), 10petades teguritega, mis mdjutavad vaatamist ja
soltuvad konkreetsest hetkest — nditeks ebamugav istekoht saalis, vaataja meeleolu ja
tervislik seisund, teised vaatajad, kes mojutavad oma tegevuse voi kommentaaridega
retseptsiooni ja muudavad selle teatud mottes interaktiivseks, jagatud interpreteeringuks
vO1 vastuvotuprotsessiks.

Nende tegurite arvestamisel sobib vaatajaga seonduvat késitleda
interdistsiplinaarselt, rakendades kontekstitundlikku metoodikat, néiteks Clifford Geertzi
semiootilisest antropoloogiast ldhtuvat kirjeldust, mille taga vdib omakorda ndha Max
Weberi ideede ja subjektide seoseid kirjeldavate to6de moju. Geertzi eesmirgiks on
kultuuri vaadata kultuurikandja positsioonilt; viljastpoolt tuleva uurijana vaadata
uuritavat selle lokaalses, "omakandi" kontekstis, sest ainult selline teadmine voimaldab
interpreteerida kultuuri kui mérgisiisteemi tdhendusi. Taoline "tihe kirjeldus" on seotud
refleksiivsuse, subjektiivsuse ja autoetnograafia mdistetega, mida késitlen hiljem kui

filmiblogide analiiiisi teoreetilise raamistiku tugipunkte.



Kuidas seda kirjeldust aga rakendada, kui uuritavaks on filmi vaataja ning temas
fikseeruv tdhendus, ning ma ei kavatse uurijana istuda iihes vaatajaga kinosaalis,
rddkimata hikkimisest tema ajusse nagu mones kiiberpungi narratiivis? Nden voimalust
selles, et filmiblogija annab vaatajana ise oma retseptsioonist subjektiivse ja refleksiivse
kirjelduse (mis véljendub selles, et vaataja on iihtacgu kirjeldavaks subjektiks ja
kirjeldatavaks objektiks). Filmiblogide uurija asub sealjuures metatasandile ja
interpreteerib eelmainitud kirjeldust. Kdesolevas on eesmaérgiks seda voimalust ldhemalt
hinnata ning vaadata, millist retseptsiooni puudutavat infot on meil reaalselt vdimalik
filmiblogidest ammutada’.

Suurimat tihelepanu pooran kahele kiisimusele. Esiteks, mis on filmiblogide
kirjutamise motiiviks, ning teiseks, mis mojutab filmiblogijate arvates nende subjektiivset
hinnangut vaadatud filmidele. Filmiblogide kirjutamise pdhjustest saab teha otseseid
jareldusi nende funktsioonide kohta, samuti viitavad need filmiblogide iseérale ja
positsioonile teiste metatekstide seas. Vaataja poolt filmile antud hinnang on aga vahetult
seotud filmi subjektiivse tdhendusega. Seega pakub vaatajapoolse hinnangu uurimine
minu arvates {iht hdlpsamat ligipddsuteed vaatajale ning iiht parimat viisi kirjeldamaks

vaatajas fikseerunud tdhendust.

3.

T66 on teemade pohjal jagatud kahte suurde peatiikki. Esimene késitleb, nagu
eelpool viidatud, konteksti- ning iihiskonnakeskse filmiteooria (mis vastandub
tekstikesksele) ilminguid. Ajaloolisele {lilevaatele lisan analiilisivaid kommentaare,
pidades silmas kisiteldavate ideede sobivust ja potentsiaalset panust "filmisotsioloogilise
motte" tinglikku nime kandvasse uurimisprogrammi. T60 teises osas tegelen filmiblogide
analiiiisiga, kasutades teoreetilist taustsiisteemi, mille poole olen jark-jargult t66 esimeses

osas litkunud.

> Samas on kaudseks eesmirgiks hinnata uudset situatsiooni, milles interneti areng on teinud uurijale
kéttesaadavaks suure hulga erinevaid refleksiivseid tekste.



1. FILMISOTSIOLOOGILISE MOTTE ARENG JA VAATAJA-
UURINGUD

Enne kui asun ajaloolise iilevaate juurde, peatun lithidalt allikatel, mille pdhjal
tilevaate tegin. Nii nagu esitan iilevaate enda kronoloogilises jarjestuses, esitan ka allikad
vastavalt teema arengule. Varasemat, eelsotsioloogilist vai eelfilmisotsioloogilist faasi
kidsitlen peamiselt Steven J. Rossi koostatud kogumiku "Filmid ja ameerika iihiskond"
(2002) néitel. Jargnevasse etappi, Payne’i Fondi uuringutesse lubab valgust heita Herbert
Blumeri monograafia "Filmid ja kéitumine: Payne’i fondi uuringud" (1933), samuti
vaatab sellele pogusalt tagasi Jeff Lewise "Kultuuri-uuringud" (2002). Seejérel puudutan
Siegfried Kracaueri ideid iithiskonna ja filmi suhetest, mida kajastab tema monograafia
"Caligarist Hitlerini. Saksa filmi psiihholoogiline ajalugu" (1947). Kracaueri juurest
liigun Prantsusmaal 40ndate 10pus ja 50ndate alguses tegutsenud filmoloogia koolkonna
juurde, millest on pdhjaliku iilevaate kirjutanud Edward Lowry (1985). Siis vaatan iihte
konkreetset katset visandada distsipliinile kindlaid piirjooni, mida teeb sotsioloogi
taustaga lan Jarvie oma raamatus "Filmid ja tihiskond" (1970). Nimetatud distsipliiniks
pole kiill filmi-, vaid kinosotsioloogia, kuid Jarvie puutub asjasse sellegipoolest. Esiteks
ilmestab tema tekst, et filmi- ja kinosotsioloogia vahel on raske selget eristust teha,
teiseks puudutab Jarvie vaatajaga seotud probleeme, mis on siinkohal olulised.

Hilisemaid arenguid késitlen Francesco Casetti raamatu "Filmiteooriad alates
1945" (2005) kinosotsioloogiale piihendatud peatiiki ning Graeme Turneri raamatu "Film
kui sotsiaalne praktika" (1993) toel. Turner peatub ajaloolisel plaanil pdgusalt, kuid see-
eest annab haardejoulise iilevaate kaasaegsetest probleemidest. Ka Turner késitleb koos
nii kino kui filmi puudutavat ja hoidub ilmselt meelega nende vahel ranget piiri
tombamast. See viljendub kodige ilmekamalt raamatu pealkirjas.

Kéesoleva osa viimases alapeatiikis vaatan suundi, mis on teatud mdttes
filmisotsioloogilisest mottest avaramad voi kiilgnevad sellega: puudutan pdgusalt
kultuuri-uuringute filmisotsioloogilise mottega seonduvaid aspekte, eriti Stuart Halli
kommunikatsioonimudelit "Kodeerimises / dekodeerimises" (1973). Peatun ka Clifford

Geertzi  semiootilisel  antropoloogial — sellega seoses vaatan "Kultuuride
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interpreteerimist” (1973) ja "Omakandi tarkust" (2003). Viimane alapeatiikk saab iihtlasi
iileminekuks ja eelraamistikuks t60 teisele osale, filmiblogide késitlusele.

Enne iilevaate juurde asumist sOnastaksin veel paar kiisimust, mis seda teatud
mottes suunavad. Nimelt, mil viisil paigutub voi voiks paigutuda distsiplinaarsele véljale
filmi (ja iildse kunstiteksti) sotsiaalsete aspektide uurimine? Millises olukorras on eristus
tekstide esteetilise ja sotsiaalse mdotme vahel progressiivne, millises aga pidurdav?
Sellest ldhtuvalt — millisel juhul on teoreetiliste konstruktsioonide loomise kéigus
oigustatud selle eristuse iiletamine voi purustamine, millal mitte? Loodetavasti dnnestub
mul alljargneva peatiikiga pakkuda lisaks raamistavale informatsioonile ka pdhjendusi ja
selgitusi, kust ja millega seoses nimetatud kiisimused esile kerkivad ja mis kuju voiksid

vOtta vastused.

1.1. Eelfilmisotsioloogiline faas

Filmisotsioloogilise mdtte ajaloo voib véita peaaegu sama vanaks kui filmi enda,
vOi tdpsemalt, paigutada selle alguspunkti esimeste meediumi iile reflekteerivate
metatekstide juurde. Filmi- vdi kinosotsioloogiline komponent saadab suurt osa filmi
kohta moeldud mdtteid ja kirjutatud tekste, kus juureldakse kino ja {iihiskonna
vastastikmdjude iile. Uhe niitena paljude hulgast kirjeldatakse murelikul toonil 1907.
aasta Chicago Tribune’is, kuidas to6lt tulnud iiksikud noored neiud tdidavad kella kuuese
seansi ajal odava eeslinnakino saali. Reporter muretseb, et tiidrukud loovad kinos
passivate vanemate meestega "sobimatuid" tutvusi (Ross 2002: 21). Siiski on enamikel
sellistest juhtudest tegemist eel-sotsioloogiaga, kus puudub teoreetiline raamistik ja
domineerivad subjektiivsed, emotsionaalsed hinnangud. Taolistest subjektiivsetest
hinnangutest leiab endale aluspinda ka filmitsensuur, mis Lowry jirgi oli olemas
vihemalt 1909 USAs ja 1912 Inglismaal (Lowry 1985: 120).

Niinimetatud eelsotsioloogilist perioodi 1dbib kdige kolavamalt vaidlus selle iile,
milline on filmide mdju rahvale®. K&ikjal, eriti laste juures pandi tihele filmidest dpitud

kditumismalle ja kardeti seepidrast kino demoraliseerivat toimet. Erilist ohtu noorte

% Kdnekas on, et probleem sonastati pigem ithiskonna, mitte konkreetsete vaatajate keskselt.
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moraalile nédhti vdgivalda ja seksuaalsust kujutavates kaadrites (Jarvie 1970: 121).
Filmitodstuse vastu paisatud siitidistused noorsoo rikkumises tipnesid selliste raamatutega
nagu Henry Formani "Our Movie-Made Children" (1933), mis omandasid isegi
bestselleri staatuse (Ross 2002:109). Riiklikest tsenseerimiskomisjonidest alustas néiteks
Pennsylvania oma t66d 1911, Ohio ja Kansase omad 1913. Hiljem astus USAs kino vastu
teravalt védlja katoliiklik kirik, mis rohutas, et filmid peaksid vidlja tooma perekonna,
valitsuse ja religiooni kui "ithiskonna nurgakivide" védrtust, mitte propageerima
kuritegevust ja hdlbinud elukombeid. Kiriku riipest esile triiginud vaimulik Daniel Lord
sai koguni uue tsensuurikoodeksi autoriks, mis joustus 1930 (Ross 2002: 103-105).
Samas ei tohi unustada, et vdhemalt Hollywoodis mojutasid tsensorlust otseselt
majanduslikud pohjused — eriti 1930ndatel hoolitsesid kinodrimeeste mahitatud
tsensuurikomiteed, et filmides poleks vastuolulisi ideid. Seeldbi loodeti linateosed
miiidavaks teha voimalikult laia sihtgrupi jaoks (Ross 2002: 118). Tagantjédrele vaadates
on selge, et vdhemalt kino esimestel aastakiimnetel ei suudetud viiteid filmisisu
kahjulikest mojudest kuidagi siduda pdhjapanevate sotsioloogiliste uuringutega.

Teine oluline kiisimus, mis eelsotsioloogilises faasis iihese vastuseta jéi, oli see,
milliseid filme publik tegelikult ndha tahtis. Ross toob esile, et publiku soov oli pigem
abstraktne ja iildine — publik soovis meelelahutust. Samas vdis meelelahutus votta viga
erinevaid vorme. Ross on seisukohal, et publiku soove polnud kuidagi vdimalik teada
saada, sest publik ei teadnud tépselt ka ise, mida ihaldas. Siiski, kui 1923. aastal kiisitleti
mone New Yorgi suurema kino vaatajaskonda, milliseid filme see ndha tahab, vastas neli
vilendikku kiisitletutest, et eelistab lihtsaid tosielulisi lugusid fantastilistele ja
vaatemingulistele’; samuti eelistati mdtteid inspireerivaid filme puhtale meelelahutusele
(Ross 2002: 76, 86).

Sotsiosemiootilisest seisukohast vOib siinkohal vélja tuua mitmeid aspekte, mis ei
lase taolist statistikat sajaprotsendiliselt tosiselt votta. Kdige esmasem probleem on, et
iikski film pole tdhenduselt monoliitne, vaid sisaldab palju erinevaid kihte, mis koik
voOiksid pélvida eraldi hinnangu, radkimata filmigruppidest voi zanritest. Seega vajaksid

taolised uuringud vdhemalt mahedalt strukturalistlikku ldhenemist filmitekstile ning

7 Samas paistab filmide kassaedust jireldatav niitavat otse vastupidist. Ross kirjeldab niiteks kinodrimeeste
Balabani ja Katzi veendumust, et mida fantaasiakiillasemat kogemust pakkus kinoskaik, seda rohkem olid
inimesed ndus selle eest maksma (Ross 2002: 71).
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olulist tdpsustamist, mida vaatajad ehk vastajad filmist rddkides tdpsemalt silmas peavad.
Teine suur probleem on seotud filmikeele isedra ja formaalsete vahenditega, mis on
lahutamatult tdhendusloomega seotud. Vaatajad vodivad kiill omada kompetentsi, et
kirjeldada ja lahti motestada nédhtut, kuid on selge, et keskmise vaataja mirgislisteem
filmi kirjeldamiseks erineb oluliselt filmi loomise ja tootmise juures olevate inimeste
omast, eriti neist, kelle kriitiku-, produtsendi- voi rezissdorikutse lubab moista filmi kui
tervikut moodustavate erinevate keerukate tdhendusmehhanismide koosmoju. Seega jadb
plisima kiisimus, kuidas on vdimalik {ihe grupi soove teisele edastada. Kiisimusena
filmilisest kommunikatsioonist kui margiprotsessist kutsub see enesele ldhenema just

semiootika vahenditega.

1.2. Payne’i fondi uuringud

Uks esimesi punkte, kus filmiteooria ja sotsioloogiliste uuringute teed tdsisemalt
ristusid, on Payne’i fondi uuringute juures. Selle projekti tausta kirjeldab Lewis:
1920ndatel olid mérgatava arengu teinud statistilised meetodid, mitmel pool
Uhendriikides rajati kommunikatsiooni uurimise keskusi. Uha rohkem riigiti
massimeediast, mille vastu tdusis ka akadeemiline huvi. 1928 kutsus Filmiuuringute
Noukogu (Motion Pictures Research Council) tegevdirektor William H. Short kokku
grupi erinevate {ilikoolide psiihholooge, sotsiolooge ja haridusspetsialiste, et luua
uurimisprojekt, mille eesmérgiks oleks hinnata filmide mdju lastele. Kuigi riiklikku
finantseerimist polnud vdimalik leida, saadi toetust privaatsfddrist, Payne’i fondist, mille
jargi on uuringud ka oma nime saanud. Uuringud kestsid 1929-32, tulemusi hakati
avaldama 1933 (Lewis 2002: 57).

Kuigi hilisem kultuuriteooria on Payne’i fondi uurimismudelitesse leigelt
suhtunud, olid nende tulemused mitmeti ootamatud ja tdid senistesse arvamustesse
korrektuure. Paljude entusiastlike massikommunikatsiooniuurijate jaoks tahendasid need
pettumust. Tuli vélja, et senine kriitikute poolt kardetud meedia mdju rahvale pole sugugi
otsene ja totaalne, vaid varieeruv ja raskesti piiritletav. Payne’i fondi uuringud néitasid

ka, et tuleb ettevaatlikult suhtuda seni au sees olnud primitiivsesse massimeedia teadete-
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edastamist kirjeldavasse kommunikatsioonimudelisse, mis koosneb saatjast, teatest ja
vastuvotjast, arvestab saatjapoolset teate kodeerimist, teate kandumist 1dbi meediumi,
vastuvdtja-poolset teate dekodeerimist ja tagasisidet. Néiteks Herbert Blumer, kes uuris
muuhulgas filmi moju kuritegevusele, leidis, et see varieerub ning vdib olla vastuoluline,
soltudes tihelt poolt kujutatud teemade ja sotsiaalsete keskkondade mitmekesisustest ning
teiselt poolt konkreetse vaataja hoiakutest ja huvidest (Lewis 2002: 57-58).

Blumer votab oma tulemused kokku monograafias "Filmid ja kditumine", mis
muuhulgas vdoimaldab meil vajaliku pilgu heita ka Payne’i fondi uuringute metoodikale.
"Uuring kasvas vilja soovist selgust tuua, mida on voimalik filmide moju kohta teada
saada vaatajate isiklikke kogemusi uurides. Kasutatud protseduur oli ddrmiselt lihtne —
panna inimesed ausal ja usaldusvdidrsel moel kirjutama oma filmivaatamise-kogemustest
(Blumer 1933:192)." Samas mdonab autor oma projekti ndrku kiilgi. Niiteks toob ta
vidlja, et on kisitletud ainult filmikogemusi, vOordlemata voi kdrvutamata neid teiste
mojuallikatega, mis samuti sotsiaalsele kditumisele oma pitseri vajutavad (samas).
Samuti kuulus suur osa uuringutes osalenud inimestest keskmisest kdrgemalt haritute
hulka (valdavalt olid vastajad {ilikooli- vdi kolledzitudengid), mis aga tdhendab
labiloikelist ebavordsust. Blumer ei usu kiill, et erinevalt haritud thiskonnakihid filme
pohimdtteliselt erinevalt vastu vdtaksid, kuid arvab, et vdhemharitud klassidele on
filmide mdju suurem (Blumer 1933: 193).

"Filmide ja kditumise" kokkuvdttes toob Blumer vilja, et nagu arvatud, on kinol
tdepoolest suur moju laste méngule. Imiteeritakse filmides ndhtud poose ja kéitumist,
isedranis seksuaalkiitumist® (samas). Uuringud on Blumeri sonul ka ndidanud, et filmid
mdjutavad vaataja emotsioone, varustavad inimesi kditumist juhtivate kontseptuaalsete
skeemide ja stereotiilipidega ning vdivad sisendada hoiakuid (Blumer 1933:194). Kuna
kiisitletavatest suurema osa moodustasid noored, nendib ta, et andmeid tuleks
interpreteerida vastavalt uuritud grupi isedrale: filmide kaudu puutuvad teismelised
kokku kiisimustega, mis neid kdige rohkem huvitavad, ja ammutavad ka juhiseid
kéditumiseks (eriti mis puudutab suhtlemist vastassugupoolega): alates riietusstiilist ja

1opetades muude tdhelepanu piilidvate kaitumistega. Blumeri arvates organiseerivad

¥ Siinkohal Blumer ei tipsusta, kas ta radgib ikka veel lastest voi juba tiiskasvanud vaatajatest
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filmid noorte vajadusi ja viitavad vdoimalustele, kuidas neid vajadusi rahuldada (Blumer
1933: 195).

Blumer puudutab ka fantaasia ja tdeluse dihhotoomiat filmides. Ta leiab, et pole
oige filme ndha vaid fantaasiamaailmana, kuhu vaataja eluraskuste eest pdgeneb, sest
paljude jaoks vdivad filmid olla elu tdetruud kujutused, kust saab ammutada nii
kaitumismalle kui ideid tegelikkuse kohta. Selle tottu on filmidel ka tugev hariduslik
potentsiaal; nad pole harivad tiksnes kitsas mottes, edastamaks konkreetseid ajaloo- voi
geograafiateadmisi, vaid laiemalt, pakkudes praktilisi ja vahetuid juhiseid eluks. Blumer
nendib, et filmid vdivad vastuollu sattuda teist tiilipi hariduseallikatega. Talle niib, et
filmide moju isiksusele on suurem keskkondades, kus ametlike institutsioonide surve on
véiksem, ja vastupidi (Blumer 1933: 196-198).

Kokkuvdtteks rohutab Blumer, et filmide sisendusjou peamine pdhjus on nende
emotsionaalses mojus. Kordaldinud linateostel onnestub vaatajat draamaga paeluda nii, et
ta teataval méadral enesekontrolli kaotab. Seeldbi vOib vaataja muutuda ndidatava suhtes
kaitsetuks ning toimida vastupidiselt harjumuspérasele. Siiski kestvat filmi moju all
olemise seisund enamasti lithikest aega. Samas nendib Blumer, et erinevalt teistest
hariduslikest institutsioonidest pole valdaval osal filmidest eesmirki anda edasi
konkreetseid teadmisi, maailmavaadet voi elufilosoofiat, pigem keskendub suurem osa
filme lihtsalt emotsionaalsele stimuleerimisele. Emotsioonide, ideede ja teemade
mitmekesisus, kaootilisus, ja (isedranis erinevate filmide koosmdjul) siisteemitu iiksteise
otsa kuhjamine vdivad kokkuvottes mojuda vaatajale tuimestavalt, viies ta segadusse ja
muutes iihtlasi paljude signaalide suhtes likskdikseks. Viimaks juhib Blumer tdhelepanu,
et ebakdlad ja arusaamatused voivad tekkida sellest, et filmi loojad motlevad iihte, kuid
vaatajad ndevad teist. Blumeri sonul voib juhtuda, et vaatajad ei pruugi mdista
standardeid ja koode, mis muudavad objekti kunstiks. Néiteks voivad filmitegijad enda
meelest luua kunsti, vaatajad aga niha tulemuses pornograafiat. Uhesdnaga seisab
probleemi tuum selles, et erinevate standardite ja koodidega varustatud inimesed voivad
sama filmi puhul niha erinevaid asju (Blumer 1933: 198-200).

Kuigi Blumer radgib filmisisu erinevatest moistmisvOoimalustest esteetika
terminites, puudutab ta kaudselt midagi palju fundamentaalsemat — koodide kiisimust

ildse. Siin ongi thendusliili, mis lubab Payne’i fondi uuringute ajal kerkinud
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problemaatikat seostada hilisemate kommunikatsiooniuuringutega, niiteks Briti
kultuuriuuringutega.

"Valestimdistmise" probleemile voib ldheneda ka tdlkimise metafoori kaudu,
jélgides, mis pdhjustel milline informatsioon "tdlkes kaduma l&heb" voi1 millist on
onnestunud edukalt edastada. Sellisel juhul on filmilises kommunikatsioonis vajalik
eristada vahemalt kahte tekstitasandit, mille vahel tolge toimub: filmi autori ning vaataja
teksti. Samas olen varasemalt bakalauerusetods ndidanud (Oja 2005), et filmi autorist
rddkimine on problemaatiline mitmel pdhjusel: filmi kui enamasti kollektiivselt loodava
teksti "autor" on erinevate intentsioonide summa ja seega pigem post factum
konstruktsioon, mille kinnistamises iihe isiku juurde on enamasti tunda kompromissi
hongu. Lisaks on filmi vaatajal vdimalused I0plikuks autorluseks, tdhendusahela
sulgemiseks. Seega ndib juba tekstide eristamine olevat rajatud ohtlikule pinnale.
Sellepdrast tundub olevat paslikum astuda tdlkimise metafoorist samm edasi ning radkida
interpretatsioonist. Sellega avardame teoreetilist médngumaad: interpretatiivne tegevus
eeldab tdolkimisega vorreldes vaataja suuremat vabadust: vabadust méanguks,
omatdhenduste invasiooniks jne. Nii tolkimise kui interpretatsiooni vdimalus seostuvad
filmilise kommunikatsiooni semiootililiste mudelitega, milles nden filmisotsioloogilise
lahenemise jaoks korrastavat, tihendavat joudu.

Tulles veelkord tagasi Blumeri juurde, tdstan esile iiht poolikuks jddnud, ent
perspektiivikat motet. Blumeri tdhelepanekud filmikogemuse ladestumisest ja teatavast
immuunsusest, mis see vaatajas filmi mdjude vastu tekitab, seostuvad laiemalt vaataja
strateegiatega, piisavalt kogenud vaatajas kujunenud teadlike voOi vdhemteadlike
metaskeemidega, mis juhivad massimeedia mojuviljas kulgemist. Blumeri-ajastust
hilisemad arengud (eriti televisiooni vdidukdik ja televisiooniuuringud) on ndidanud, et
pidev kokkupuude audiovisuaalse meediaga ei muuda vaatajaid ainult iikskdikseks, vaid
Opetab ka vihemalt primitiivsel tasandil oma kogemust analiiiisima, suurendab vaatajate
refleksiivsust. Heaks nditeks on reklaam. Isedranis siis, kui vaataja ei kuulu reklaami
sithtgruppi (jarjekindel televaataja puutub kokku nii reklaamidega, mis talle mdjuvad kui
ka nendega, mis teda kiilmaks jdtavad), on tal suuremad eeldused l4dbi nidha, et
reklaamitavat kaupa puudutav on sageli pooltdde ning elustiil vdi vajaduste rahuldamine,

mida reklaam tootab, on samuti kunstlik voi ebatdenéoline.
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1.3. Kracaueri "Caligarist Hitlerini": rahvuse vaim v0i vaatajaskonna

ootused

Payne’i fondi teadlastega vdorreldes opereerib veelgi iildisemate kategooriatega
Siegfried Kracauer oma filmiteooria klassikaks saanud ning rohkelt tsiteeritud t66s
"Caligarist Hitlerini. Saksa filmi psiihholoogiline ajalugu" (esmailmunud 1947). Kracauer
rajab oma teooria avaratele ja justkui romantismitraditsioonist esile pudenenud mdistetele
"saksa hing", "rahvuse psiihholoogiline portree", "inimeste sisemised, alateadlikud
hoiakud". Need variandid tdhendavad tegelikult iiht ja sama teoreetilist liksust, mis on
oma laiuses paraku ka laialivalguv. Sellest hoolimata on Kracauer veendunud, et
nimetatud hoiakuid ehk rahvuse hinge tuleks uurida, ja parim meetod selleks on filmide
analiiiis.

Kracauer iitleb, et teaduses peetakse rahvuslikke isedrasid pigem tagajirjeks,
mitte pohjuseks, kusjuures pdhjustena funktsioneerivad looduslikud, ajaloolised,
majanduslikud ja sotsiaalsed tegurid. Tema jirgi vdivad aga rahvuslikud isedrad muutuda
tisna kergelt pohjusteks (Kracauer 1966: 9), millest tuleks teadlik olla, et saaks
kaardistada rahvuse psiihholoogilist ajalugu. Ta leiab, et vorreldes majandusliku,
poliitilise voi kultuuriajalooga on psiihholoogilist ajalugu viga véhe uuritud, kuid seda
peaks tingimata tegema (Kracauer 1966: 8). Psiihholoogilise ajaloo vajalikkust pdhjendab
Kracauer ennekdike sellega, et muude vahenditega pole piisavalt histi suudetud seletada
Hitleri esile kerkimist ja voimu. Kracaueri enda seisukoht on iildjoontes, et natsidele edu
taganud keskklassi toetus tulenes keskklassi vaimsest madalseisust, mis omakorda
peegeldus vastava ajastu filmides (Kracauer 1966: 10-11).

Kracauer kritiseerib eelnevalt saksa kino kohta kirjutatut kui liialt esteetika-
keskset filmides autonoomseid struktuure ndgevat. Ta fitleb, et kriitikud ei maérka
filmikunsti evolutsiooni ega selle pohjuseid, néiteks ei anta kusagil vastust sellele, miks
just saksa kinos "saavutati kaamera tdielik litkumisvabadus" ning teistele sarnastele
kiisimustele. Samas rdhutab Kracauer filmi tehnikate, sisuplaani ning rahvuse kino
arengu vahel valitsevat tihedat seost, kuid titleb, et see saab mdistetav olla vaid rahvuse

psiihholoogiliste isedrade taustal (Kracauer 1966: 4-5). Kracauer sedastab, et nii méngu-
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kui dokumentaalfilmid (films of fiction and films of fact) sisaldavad tohutul hulgal
komponente reaalsest maailmast, mida nad iihtlasi peegeldavad (Kracauer 1966: 7). Kuigi
Kracauer seda eraldi ei rohuta, voib arvata, et just nende komponentide kaudu seob
Kracauer filmireaalsust filmivélisega. Siit hargneb iiks filmiteooria ja visuaalse
representatsiooni fundamentaalsemaid probleeme: kui vaatame neid komponente
markidena, siis millise mudeliga filmilist tdhistamist kdige paremini kirjeldada? Kas niha
filmitekstis mirke, mis viitavad "reaalsetele" objektidele filmitud misanstseenis? Voi
maérkidele, mis viitavad omakorda mérkidele? Jddgu need praegu tahes-tahtmata dhku
paisatud, kerge provokatsiooni honguga kiisimusteks.

Tulgem niitid Kracaueri siisteemi tuuma ja hilisema filmiteooria jaoks
véadrtuslikema osa juurde. See seisneb pohjenduses, miks just filmid on parimaks
rahvusliku mentaliteedi indikaatoreiks. Kracauer toob esile kaks tegurit: esiteks on filmid
peaaegu alati kollektiivse produktsiooni tulemus. Kuna filmide tegemisel porkuvad
pidevalt erinevate osapoolte huvid, siis tuleb meeskonnat6o kidigus esile tendents
materjali kdidelda ja korrastada nii, et indiviidide isiklikud ja liialt ddrmustesse kalduvad
visioonid liikkatakse korvale ja vdoimule paddseb seisukoht, mis sobib paljudele korraga.
Teiseks on filmid tehtud vaatamiseks anoniiiimsele, soovitavalt arvukale publikule. Seega
on filmidel kalduvus rahuldada masside soove ja ihasid (desires) (Kracauer 1966: 5).
Muidugi toimib ka vastassuunaline moju — filmid konstrueerivad vaatajate ootusi — kuid
Kracauer ndib vaatajate majanduslikku survet filmitoostusele tdhtsamaks pidavat.
Muuhulgas mérgib ta Hollywoodi kohta, et ameerika filmivaatajad kiill tarbivad seda,
mida Hollywood neid tarbima paneb, kuid pikemas perspektiivis médravad Hollywoodi
filmide olemuse siiski publiku soovid (Kracauer 1966: 6).

Kracaueri meetodist rddkimine nduab veel iihte tdpsustust. Nimetalt rohutab ta, et
filmide uurimisega rahvuse psiihholoogilistele mustritele 1dhenedes pole tdhtsaimaks
statistiliseks lihikuks konkreetsete filmide populaarsus, vaid filmides esinevate pildiliste
narratiivsete motiivide populaarsus. Nende motiivide jirjekindel kordumine on tema
meelest rahvuse sisemiste tungide véljapoole-projektsioon (Kracauer 1966: 8).

Kracaueri huvi rahvuse alateadlike hoiakute ja filmide suhte vastu paigutub hésti
filmisotsioloogilise mdtte kaksikidentiteedi teljele. Nagu eelpool viitasin, on iiks

voimalus uurida filmi iihiskondlikku moju sotsioloogia vahenditega, teine aga uurida
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sotsioloogilisi tendentse, vaadates neid 1dbi kino prisma. Kracauer, rohutades ise, et kino
on hindamatu allikas nii ajaloolase kui sotsioloogi jaoks, valib selgelt teise voimaluse.
Seda tehes votab ta pigem sotsioloogi kui filmiteoreetiku rolli. Selles voib ka ndha tema
vastandumist varasemale traditsioonile, mille huvi tdukus rohkem huvist kino ja
massimeedia kui uute ning tllatusvoimeliste meediumite vastu. Kracauerit motiveerib
aga Saksamaale poliitiliselt tdbarate aastate mdtestamise vajadus.

Kracaueri teoorias ndib kdige hapramaks liiliks olevat enesekindlus, millega ta
tihiskonnas toimuva ja filmides kujutatava pohjus-tagajirg suhtesse seab. Selles aspektis
esitab tabava kriitika Pierre Sorlin (keda tsiteerin 1dbi Casetti, kuna mul puudub véimalus
seda otse teha): kino ei esita meile kujutist iihiskonnast, vaid sellest, mida {ihiskond
esitamise jaoks sobivaks peab. Seega ei reprodutseeri film tdelust (la réalité), vaid
toeluse kasitlemise viise (Casetti 2005: 147). Seega on filmitekstid mitmekordselt
vahendatud reaalsus (mille olemasolu voiks poststrukturalistide eeskujul samuti kiisimuse
alla seada) ning filmide kollektiivne tootmine suurele sihtgrupile pole piisav aluspind,
millest tuletada kindlaid tdhendusi.

Kracaueri suunda, mida hiljem jatkasid nditeks Galli, Rositi, Wolfenstein, Leites
ja Ferro (Casetti 2005: 144), iseloomustab samasugune distsiplinaarne pidetus, mis
dhvardab filmisostioloogilist motet tervikuna: tiheltpoolt tuleks haarata nii filmi kui tema
(sotsiaalset) konteksti, mis on tdhenduse kujunemisel lahutamatud. Teiselt poolt on
molemad objektid nii avarad, et nende iihisel vaatlemisel ei suuda uurimisvilja haarata ka
koige joudlikum pilk. Laiad moisted kannavad endaga ka teist needust — tdhenduse
hajumist ja lahjenemist’. See voib viia olukorrani, kus tahetakse ridkida kdigest, kuid ei
radgita millestki.

Kuigi Kracaueri seisukohtadele toetudes on vdga raske arendada empiirilist
teadust, volgneb filmiteooria talle moned olulised suunanditamised. Viga oluline moment
on, et Kracauer ndeb filmi valmistamises ja publikuni joudmises {ihtset diinaamilist
protsessi, mis on lahutamatus seoses limbritsevaga, eitades (laiemalt) kino ja (kitsamalt)

konkreetse filmi hermeetilist endassesuletust. Kracaueri poolt teele saadetuna vdiks

® Kracauerit saaks raskustesse viia juba lihtsa kiisimusega, kuidas liigendub strukturaalselt tema
baaskategooria "rahvuse sisemine hoiak". Edasi vdib périda, kas mingi iildise hoiaku tiheldamiseks on
vajalik selle hoiaku olemasolu kindlal protsendil rahvusest? Ning, kas rahvus jddb samaks rahvuseks
néiteks sisemise poliitilise 16henemise korral?
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semiootikust rdnduri pilk leida ka vdga huvitavaid sidemeid kino ja kultuuritiipoloogia
vahel. Voibolla osutuks Kracaueri motiivide ning ajavaimu seos kasulikumaks, kui seda
rakendada mitte niivord filmi sisulistele elementidele, vaid filmikeelele, koikvoimalikele
formaalsetele vatetele'”.

Vaataja-uuringutega on Kracaueril kaudne, kuid siiski mérkimisvddrne seos:
rddkides kiill ihiskonnast ja rahvusest, viitab ta sisuliselt sellele, kuidas vaatajad voivad

oma ootustega kujundada filmiteksti tdhendusi.

1.4. Filmoloogia

Filmoloogia suund prantsuse filmiteoorias on ténapdevase vaatleja jaoks
tahaplaanile nihkunud ja unustatud, eriti kui vorrelda seda samaaegse Cahiers du Cinéma
timber toimunud liitkumisega. Sellest hoolimata on filmoloogide tegevuses tdhtsaid
momente nii filmikeelt uurivale kui ka sotsioloogilist motet késitlevale filmiteooriale.

Filmoloogia raskuspunkt ongi pigem viimase, ehk filmi ja iihiskonna suhteid
uuriva ldhenemise juures. Filmoloogide kde all said alguse empiirilised uuringud
filmipsiihholoogias; piistitati teoreetiline raamistik vaataja reageeringute uurimiseks.
Filmoloogid osalesid diskussioonis filmi ja médlu suhetest, filmist kui pedagoogilisest
vahendist ning formuleerisid pohikiisimused psiihhoanaliiiitilise filmiuuringu jaoks, mis
jatkus ja saavutas suure populaarsuse alles paarikiimne aasta pérast, 1970ndatel. Siiski
védrib filmoloogia puhul enim tihelepanu kahe tasandi — filmi kui teksti ning filmi kui
tihiskondliku fenomeni — hdlmamine {ihtsesse uurimisprogrammi, voi vihemalt sellise
holmamise vajalikkuse tunnetamine.

Kuna filmoloogia raames kirjutatud tekstid osutusid mulle kui autorile enamjaolt

kéttesaamatuks, annan iilevaate filmoloogia-litkkumise raames voOrsunud vaatajat ja

' Huvitavaks niiteks on kasvdi méngufilmide montaazi kiirenemine 1990ndate keskel, eriti noorte- ja
ponevusfilmides. Selles vdib mirgata muusikavideode moju. Muusikavideod on mdistagi seotud teatud
ajastuga, teatud kommunikatsiooniviisiga. Montaazi kiirenemise juures voiks jilgida selle mdju vaataja
harjumustele, vaataja pertseptiooniviiside ja eelistuste muutumisele. Huvitav oleks uurida, kuidas on
montaazi kiirenemine kui uus formaalne vote iiletanud uue ja tuntu piiri ning harjutanud vaatajaid endaga
ning enda poolt kantud tdhendustega.
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retseptsiooni puudutavatest ideedest Edward Lowry monograafia toel. Kaasnevat

referatiivsust piitian kompenseerida omapoolsete analiiiisivate kommentaaridega.

1.4.1. Filmoloogia institutsiooniline tegevus

Peatudes koigepealt filmoloogia institutsioonilisel tegevusel, vdib Oelda, et
filmiloogia kasvas vidlja filmiklubide traditsioonist, mis koondas erinevatest
valdkondadest périt filmihuvilisi ning 161 soodsa pinna filmialaseks diskussiooniks
(Lowry 1985: 11-13). Pérast Teist maailmasdda hakkasid Prantsusmaal motestamist
ndudma kiisimused, mis kerkisid kitsastest sotsiaalsetest oludest ning prantsuse kinole
kahjulikest lepingutest. Turule tungisid ameerika filmid, é&rgitades diskussiooni
kvaliteedist ning ameerikalikust mojust prantsuse vaatajaskonnale. 1946 korraldas
filmikool IDHEC (Istitut des Hautes Etudes Cinématographiques) koguni kiisitluse,
milles esitati néiteks selliseid kiisimusi: "Mida kinokiilastaja filmilt ootab?" ning "Kas
publiku harimine on vajalik ja voimalik?" Jargnesid vaidlused tsensuuri vajalikkuse {ile,
sest esile kerkis uus probleem — filmi ja moraali vahekord (Lowry 1985:21-25).

Filmoloogia enese ldhtepunkt on lahutamatult seotud Gilbert Cohen-Séat’
raamatuga "Essai sur les principes d’une philosophie du cinéma" ("Essee filmifilosoofia
printsiipidest"), mis ilmus 1946 ning 161 alused, kui Imre Lakatosi viljendit kasutada,
uuele uurimisprogrammile. Liihidalt oOeldes t61 see programm filmiuuringud
akadeemilisse huviorbiiti ning asetas positiivsete, empiiriliste teaduste hulka.

Paralleelselt "Essee..." avaldamisega 101 Cohen-Séat Prantsuse Filmoloogia
Uurimise Assotsiatsiooni. See lihendus seadis endale kolm suuremat eesmérki: 1) vélja
anda ajakirja, mis saaks filmoloogiliste arutluste tallermaaks, 2) korraldada
rahvusvaheline konverents, 3) luue mone iilikooli juurde filmoloogia uurimise keskus
(Lowry 1985:49).

Ajakirja nimeks sai "La Revue Internationale de Filmologie", selle esinumber
ilmus 1947 suvel. Avanumbri sisus viljendus varase filmoloogia eklektiline vaim ja piitid

teha sissejuhatusi filmoloogia erinevatesse huvisuundadesse nagu filmiga seotud

pstihhofiisioloogilistesse probleemidesse (Henri Wallon), filmi ja kirjanduse vdrdlusse
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(Henri Agel), positivistliku I&dhenemise voimalikkusse filmiesteetikas (Etienne Souriau)
jne. Libivalt peatuti esimeses numbris Cohen-Séat’ eristusel filmi- ja kinofakti vahel,
leides selle iildjoontes kattuvat esteetilise ja sotsiaalse dimensiooni vastandusega (Lowry
1985:56-57). "Revue..." viienda numbri (1949) eesssdnas jouti kokkuvotvalt ja liihidalt
filmoloogia programmi manifesteerimiseni. Kirjutati, et filmoloogia uurimisobjektiks on
vaatajate reaktsioonid filmile ning tingimused voi asjaolud, mis neid reaktsioone esile
kutsuvad (Lowry 1985: 62).

Filmoloogia distsipliini teadusmaastikule kinnitamises oli suur osa esimesel
Rahvusvahelisel Filmoloogia Kongressil, mis toimus septembris 1947. Hulk erineva
teadusliku taustaga osavotjaid Itaaliast, Sveitsist, Inglismaalt, Belgiast ning mujalt
Euroopast kinnitas uue distsipliini populaarsust. Kuna Cohen-Séat’ eristus filmi- ja
kinofaktide vahel ei paistnud kongressi struktureeriva printsiibina védga hédsti sobivat,
loodi viis sektsiooni teistel alustel. Esimene grupp tegeles Henri Walloni juhtimisel
psiithholoogia ja filmipertseptsiooni suhetega, puudutades filmi vastuvotu ja vaataja
kultuuritausta suhet. Teine grupp, mis koondus "filmiempirismi arengu uurimise" egiidi
alla, tegeles Lowry sonul tegelikult rahvusvahelise filmoloogiateaduse organiseerimise
praktiliste kiisimustega. Kolmas grupp kandis suurejoonelist, kuid 60nsana kolavat
nimetust "Esteetiline, sotsioloogiline ja iildfilosoofiline uuring", ning tegeles filmile
omaste esteetiliste kategooriatega, kaaludes muuseas Husserli ja Sartre’i rakendatavust
filmile — selles, mis puudutas aistitavat objekti ja sellest tekkinud kujutluspilti. Neljanda
grupi huviorbiidiks oli "véljendusest 1dhtuv vordlev filmiuuring" (Comparative Research
on Film as a Means of Expression). Pohiliselt tdhendas see seda, et vorreldi filmi teiste
kunstiliikidega, lootuses siistemaatiliselt kirjeldada erinevusi ja sarnasusi. Viies grupp
pidi tegelema filmifakti ja pedagoogika suhetega, samuti meditsiinilise psiihholoogia kui
filmi uurimise abinduga. Kokkuvdtteks voib 6elda, et erinevate gruppide tegevus ja
huviorbiit kattus pidevalt; see seadis antud jaotuse kiisimérgi alla (Lowry 1985: 50-52).

Omapoolse hinnangu vo0i spekulatsioonina tahan lisada, et Esimese
Filmoloogiakonverentsi ebadnnestunud gruppide jaotus ning pealkirjastamine vdisid
saada juba eos saatuslikuks tervele filmoloogiale, donestades distipliini tulevikku ja
tingides probleemid, mida hiljem filmoloogia kriitikud sagdasti ette heitsid — nimelt

eklektilisuse, teooria ja praktika tihendamatuse.
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Viimase Cohen-Séat’ piistitatud eesmirgina tditus akadeemilise uurimis- ja
oppeasutuse loomine Filmoloogia Instituudina, mille haridusminister 1948 septembris
Sorbonne’i iilikooliga liitis. Instituut oli jagatud neljaks osakonnaks: 1) psiihholoogilised
uuringud, 2) tehnilised uuringud, 3) iildine filmoloogia ja filosoofia, 4) vordlevad
uuringud. Nominaalne Oppeaeg Filmoloogia Instituudis oli kaks aastat; kolm korda
nddalas peeti loenguid, lisaks toimus praktiline ja eksperimentaalne t60
"uurimislaborites". Esimese Sorbonne’i iilikooli filmialase doktorikraadi (Doctor d’Etat)
sai 1951 Marie-Thérése Poncet viitekirjaga "Joonisfilmi esteetika" (L’esthétique du
dessin animé) (Lowry 1985: 53-55).

Filmoloogia instutsiooniline tdhtsus on vdibolla suuremgi kui tema raames esile
kerkinud teaduslike ideede oma: filmoloogia muutis filmiuuringud akadeemiliseks
distsipliiniks ning andis vihemalt ettekujutuse, milline voiks olla iihe uurimisprogrammi
alla koondatud filmiuurimine. Sellega oli filmoloogia sisuliselt interdistsiplinaarsete

lahenemiste eelkiijaks.

1.4.2. Cohen-Séat: filmifaktist, kinofaktist ja filmi universaalsusest

Filmoloogia pinnalt esile kerkinud teroeetilistest konstruktsioonidest védrib
esmalt tdhelepanu Gilbert Cohen-Séat (s. 1907) eristus filmi- ja kinofakti vahel. Cohen-
Séat’ jaoks tdhendab film suurt sotsiokultuurilist joudu, mis toimib téiesti uuel moel,
kétkedes sellisena tihiskonna muutmise potentsiaali. Tema arvates on tingimata vajalik
pohjalikult uurida filmi sotsiaalseid mojusid ja vajaduse korral filmi abil iihiskonda
mdjutada, litkudes esteetika abil humanismi ning sotsioloogia abil demokraatia poole.

Cohen-Séat’ eeskujuks on Emile Durkheimi sotsioloogiline meetod, mis seab
endale eesmaérgiks "sotsiaalsete faktide" uurimise. Cohen-Séat’ arusaam kino-
institutsioonist kui representatsioonide siisteemist on ldhedalt seotud Durkheimi
"kollektiivsete representatsioonide" mdistega. 1946. aastal ilmunud "Essee..."-s késitletud
filmi- ja kinofaktist radgibki ta Durkheimi "sotsiaalse fakti" eeskujul.

Kui Durkheimi jaoks eksisteerivad sotsiaalsed faktid looduses, lubades

sotsioloogiat pidada loodusteaduseks (Durkheimi jaoks on sotsiaalne fakt tegelikult iga
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kditumisviis), siis Cohen-Séat’ jaoks tdhendab "film" pigem materiaalset objekti ja "kino"
sotsiaalset siisteemi. Filmifaktis (filmic fact) ndeb Cohen-Séat elu, motte ja maailma
véljendust ning asjade vOi olendite vidljendamist 1dbi kombineeritud kujundite
kindlaksméératud stisteemi (Lowry 1985: 42-43). Filmifaktiga on seotud filmi tdhenduse
ja filmikeele kiisimused.

Kinofakt (cinematic fact) kirjeldab filmi kui sotsiaalset fenomeni. Kinofakt on
seotud inimgruppides ringlevate eluliste ideede, tunnete ja motetega, millele film on
vahendajaks. Seega on "Kinofakt" viga 1dhedane mdiste Durkheimi "sotsiaalsele faktile",
ainuke vahe on, et "kinofakt" seostub kitsamalt just filmi sotsiaalse rolliga.

Cohen-Séat nendib, et kumbagi fakti ei saa teisest fundamentaalsemaks pidada
ning praktikas on need komplementaarsed, mitte teineteisega konkureerivad. Nende
dihhotoomiasuhe on enamvidhem analoogne esteetilise ja sotsioloogilise plaani eristusega.
Siiski arvab Cohen-Séat filmoloogina, et uuringud peaksid algama filmi vaatamise, mitte
valmistamise juurest. Teatud mottes on kinofakt laiem ja justkui raamistab filmifakti.
Pealegi nidis Cohen-Séat’le kui positivistile, et kinofaktide sfadris on podhjuste ja
tagajdrgede seaduspdrad selgemini eristatavad. Seega omandab kinofakti uurimine
Cohen-Séat’ jargi suurema kaalu (Lowry 1985: 43-44).

Kuna kinofakt haarab koike seda, mis jadb filmitekstist véljapoole ja iimbritseb
filmi, iseloomustab seda avarus, milles orienteerumiseks ldheb tarvis teadmisi erinevatest
distsipliinidest: sotsioloogiast, ajaloost, psiihholoogiast, antropoloogiast, epistemo-
loogiast, majandusest jne. See muudab kinofakti uurimise keeruliseks ja héiguseks
iilesandeks, millega vorreldes filmifakti uurimine ja piiritlemine on mérksa konkreetsem.
Filmi ennast on hdlpsam uurida kui selle konteksti — ajaloolisi ja sotsiaalseid faktoreid,
mis filmi tmbritsevad ning selle tdhendust mdjutavad; olgu siis filmi loomise vdi
retseptsiooni hetkel. Keerukust lisab retseptseptsioonihetkede paljusus, mis toob kaasa
konteksti litkuvuse ja pideva muutumise. Need ongi lihed tdhtsamad, kui mitte kdige
médravamad pdhjused, miks filmisotsioloogiline modte on vorreldes filmile endale
keskenduvate suundadega tahaplaanile jddnud.

Cohen-Séat’ arvates jagab inimkond {ihiseid visuaalse pertseptsiooni
mehhanisme, pidades kinofaktiga seotud mirke (cinematic signs) universaalseks ja

inimkonnale iihiselt mdistetavaks (Lowry 1985: 32-35). Film tdhendab Cohen-Séat’le uut
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tiilipi reaalsust, mis muutub kollektiivse teadvuse osaks ning avaldab senitundmata madju,
toimides gestalti tasandil, see tdhendab kehale ja mdttele korraga. Cohen-Séat’ arvates on
vaataja lipris passiivne, alludes linateosele; vorreldes teiste kunstiliikidega on filmi puhul
vaataja loominguline osa viike. Cohen-Séat vordleb filmi poolt vaatajas tekitatud
omalaadset seisundit hilipnoosiga, mis ndrgestab patsiendi ego ja enesekontrolli.
Inspireerituna vaid mone aasta tagustest propagandalahingutest, eriti sellest, kuidas natsid
suutsid suuri rahvahulki mdjutada, néeb ta filmis olulist mdjurit masside moraalile. Seega
on filmikunst, millel on tema arust siiani lastud areneda tdiesti kaootiliselt ja
kontrollimatult, {ihtaegu nii suure destruktiivse kui ka iithendava potentsiaaliga. Filmi
mojumehhanismide uurimist, alustades vaataja psiihholoogiast, peabki Cohen-Séat
filmoloogia kdige tdhtsamaks iilesandeks (Lowry 1985: 36-39).

Kui filmiga seotud mirkide universaalsuse teevad kiisitavaks raskused piiride
tombamisega individuaalse ja kultuuriliste samasuste ning erinevuste vahel, siis kino- ja
filmifakti eristuses vOib tajuda midagi olemuslikku. See peegeldub ka kéesolevat t66d
pidevalt saatvas seisukohas kahest iildsuunast, mida filmiteooria votta voib. Cohen-Séat’
arvamus, et need on teineteise suhtes komplementaarsed, ndib vastu kajavat tunduvalt
hilisemates kasitlustes, nditeks Turneril (1993: 132), kes ndeb suurimat potentsiaali
tekstuaalse ja kontekstuaalse ldhenemise lihendamises. Ilmselt on siin mdttesuguluse

pOhjuseks siiski iiheselt tajutav sarnasus uurimisvilja jaotuses.

1.4.3. Etienne Souriau ja erinevate markide moju vaatajale

Kunstifilosoofia pinnalt tdukuv Etienne Souriau (1892-1979) eristab filmivormis
kaht jaotust — pildi formaalseid omadusi (kompositsioon, kontrast jne) ning
"morfoloogilisi ilmnevusi", nditeks inimeste vO1 objektide representatsioone. Need kaks
pildi omaduste valdkonda vdivad Souriau’ jirgi olla omavahel viit erinevat tiiiipi suhetes:
1) eksisteerida soltumatult, teineteist mojutamata, 2) esimene aitab teist esile tuua, 3)
tootavad vastastikku teineteise kasuks, 4) olla teineteisega vastuolus, 5) formaalsed

omadused annavad tdhendusomadustele enda poolt lisavarjundi (Lowry 1985: 80-81).
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Kuigi Souriau teooria sdnastus pole onnestunud ning jaotuse printsiibid jéddvad
hiaguseks (nditeks morfoloogia mainimine toob rohkem segadust kui selgust), on selles
huvitavad ja inspireerivad ideealged, mida rakendades saab liheneda visuaalkunsti sisu ja
vormi temaatikale. On tdhtis silmas pidada, et antud juhul pole tegemist tihistaja ja
téahistatava suhte kirjeldamisega, vaid selle alternatiiviga; vaatenurgaga siisteemile, kus
téhistaja ja tdhistatav on segunenud, isegi lahutamatud. Tegelikult voibki I6hestada iiht
filmisotsioloogilise mdtte pdohikiisimust — "kuidas litkuv pilt vaatajale mojub?"
kiisimuseks, kuidas mojuvad maérgid, mille denotatsioon on vaatajale automaatselt selge
(see vastab Souriau’ teisele kategooriale), ning kiisimuseks, kuidas mdjuvad mérgid, mis
el tdhista otse, vaid pigem vihjavad millelegi (nimelt koloriit, kaamera litkumised, teatud
tiilipi heliriba jne). Kas piisab néiteks, kui formaalsete votete moju kirjeldamisel kasutada
konnotatsiooni mdistet? Milline on nimetatud representatiivse ja formaalse vahekord
téhistaja ja tdhistatavaga, kui me nende kattumise tagasi lilkkkame? Just need probleemid
iseloomustavad minu meelest kdige rohkem esteetika voi1 filmikeele teooriate seost

filmiuuringute sotsioloogilise kiiljega ning vdérivad kindlasti tdiesti iseseisvat ldhenemist.

1.4.4. Empirismi kiisimus filmi uuringul

Christian Metz peab filmoloogiast radkides selle suurimaks panuseks
filmivaatajate empiirilist uurimist (Metz 1974: 14), mis ei toukunud kiill alati
koolkonnasisesest iiksmeelest ning pakkus vasturddkivaid tulemusi, kuid pani aluse
metodoloogiale. Ka kédesoleva t60 autorina olen seisukohal (hoolimata kriitilisest
suhtumisest naiivempirismi), et konkreetsetele moddotmistele alust pannes nihutas
filmoloogia filmiteooriat teaduslikkusele oluliselt 14hemale. Samas, kuigi see voib kdlada
paradoksaalselt'', pean vastustest ja tulemustest tahtsamaks kiisimusi, mida filmoloogid

piistitasid.

' Selgituseks voib delda, et kiesolevas on eesmirgiks hiiljata teadmise pealmised struktuurid, mis peaksid
minu arvamust modda tekkima alati koha peal, tdihendusprotsessi tulipunktis, ad hoc ja seoses konkreetse
objektiga, ning liikuda tagasi baasteadmiste vO0i baaskiisimuste juurde. Kui niiteks filmoloogide
katsetulemused on auklikud ja teooriaga piisavalt pdhjendamata, tuleb tagasi podrduda nende katseteni
viinud kiisimuste juurde ja vajaduse korral modifitseerida neid, et saaksime aluse parematele, teoreetiliselt
koherentsematele katsetele.
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Filmoloogide poolt toime pandud empiirilised uuringud jagunevad iildjoontes
kahte laia kategooriasse: 1) vaataja psiihhofiisioloogiliste reaktsioonide uurimine (filmile
kui  stiimulile), mis keskendus suures osas ajuaktiivsuse = modtmisele
elektroentsefalograafi abiga, ning 2) vaataja reaktsioonide, modistmise ja milutegevuse
uurimine vastavate psithholoogiatestide abil (Lowry 1985: 137).

Filmiriitmide ja kehariitmide seoste vastu tunti huvi juba 1920ndatel. Filmoloogid
tsiteerivad oma eelkédijatena Dr. R. Mourge’i ja Dr. E. Toulousse’i, kes uurisid vaatajate
hingamissagedust erinevates vaatamissituatsioonides; ning nimetavad inspiratsiooni-
allikana muuhulgas Hugo Munsterbergi toid. "Péris-filmoloogide" katsete lilevaadest
voiks alustada Rooma Ulikooli professori Enrico Fulchignoni eksperimendist, millega ta
demonstreeris projektsioonikiiruse 24 kaadrit sekundis alandamist 16-ne peale: selle
tulemusel aeglustus vaatajate hingamine ja muutus siigavamaks (Lowry 1985: 139). Yves
Galifret piistitas 1948. aasta "Revue’s" (3/4) kiisimuse, kas aju autonoomsed alfariitmid'?
on interferentsiaalses suhtes filmi projektsiooniriitmidega. Vidhemalt osalise vastuse
andsid Gastaut’ ja Rogeri poolt Marseille’ Ulikoolis tehtud katsed. Katseisikuile ei
ndidatud kiill filmi, kuid nende suletud silmade ees vélgutati riitmiselt valgusallikat ning
registreeriti elektroentsefalograafiga muutusi ajuriitmides. Stroboskoobi-katse pohjal leiti,
et valgusstimulatsioonil on selged psiihholoogilised ja somaatilised mojud, samuti kutsus
see esile muutusi ajuriitmides. Leiti, et visuaalsed impulsid jouavad ndgemisorganitest
suurajusse koige efektiivsemalt, kui need leiavad aset iga 40 kuni 100 millisekundi jarel;
koige optimaalsemaks osutus aga 70 millisekundit, mis vastab filmi puhul 15 kaadrile
sekundis (Lowry 1985: 139-140).

Cohen-Séat ja Faure esitlesid uurimistulemusi, mille kohaselt iiritab perifeerne
nérvisiisteem (superious nervous system) tervet organismi kohandada filmireaalsusega.
Selle juures osalevad ka vaatajapoolsed kaitsemehhanismid. Cohen-Séat ja Faure
sedastasid, et teatud elemendid filmis, nagu kone kiire varieerumine, pildi visklev
litkkumine vo1 selle heleduse jirsk vaheldumine mdjuvad vaataja nérvisiisteemile
agressiivselt; mingulised elemendid, iilevad ja mddduka tempoga konekatkendid aga

mojusid rahustavalt (Lowry 1985: 141).

12 Sagedusega 8-12 hertsi.
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Lowry jérgi oli just Cohen-Séat see uurija, kes avastas filmilindile peidetud,
iilipdgusate ja vaid alateadlikult tajutavate piltide mdju'® vaataja teadvusele. Ta teatas
oma avastusest valitsusele, kuid president Vincent Auriol isiklikult kiskis tal sellest
rahvusliku julgeoleku huvides vaikida. Cohen-Séat katkestas uurimuse ning ei viinud
seda kunagi I6pule (Lowry 1985: 142).

Filmi ja mélu suhete kohta ilmutasid artikli Paul Fraisse ja G. de Montmollin, kes
olid ndidanud sajale tudengile filmildike ja palunud pérast koik iiles kirjutada, mida nad
méletavad. Fraisse ja Montmollin tegid tulemustest jarelduse, et filmist ei jdd vaataja
méllu kuigi palju rohkemat peale {ildise tdhenduse ja atmosfddri. Mélu ei toota filmi
taasesitajana, vaid uuesti konstrueerijana, nentisid Fraisse ja Montmollin. Nad sedastasid,
et mdlu kondenseerib narratiivi taasloomise ajal kaadreid, tdidab ajalisi liinki ja sulatab
kokku erinevaid vaatepunkte. Paremini maletati kaadreid, mis olid pikemad,
viljendusjoulised (explicit) ja tihedalt seotud narratiivi arenguga (Lowry 1985: 149).
Mailutegevuse uurimisest jdreldasid Fraisse ja Montmollin, et vaataja pole filmi ajal
passiivne, vaid selekteerib ndhtava ja kuuldava hulgast seda, mis on loo mdistmiseks
vajalik. Samas organiseerib vaataja aktiivselt filmi elemente, paigutab neid hierarhiasse,
interpreteerib neid, {ihesdnaga — loob tdhendust paralleelselt filmiga (Lowry 1985: 150).

Minu hinnangul on Fraisse ja Montmollini l&henemine on filmoloogiadiskursuse
empiirikast liks huvitavamaid ja perspektiivikamaid. Filmivaataja méilutegevuse uurimine
vOib aina tdhusamaid vOtmeid retseptsiooniprobleemide avamiseks pakkuda just
tulevikus, kuna hetkel tunnistavad malupsiihholoogid (nditeks Tulving 2002: 34), et
nende uurimisvald on veel noor ja selle faktid voivad vajada korrigeerimist.

Viimaks vO0ib tuua ndite itihest katsest, mida kirjeldas Etienne Souriau (keda
huvitasid ka kollektiivse ja individuaalse reaktsiooni erinevused filmile). Nimetatud katse
pidi valgust heitma filmi tempo ja riitmi tajumisele. Selle kdigus ndidati 14-le
Filmoloogia Instituudi tudengile Jean Grémilloni filmi "Taevas on teie juures" (Le Ciel
est a vous). Iga 20 sekundi tagant anti mérguanne, mille peale nad pidid iiles tihendama,
kas antud koht filmis on nende meelest liiga kiire, liiga aeglane vOi paraja tempoga.

Hoolimata publiku kohatistest erimeelsustest nentis Souriau, et grupiviisiline filmirtitmi

" Humoorikas viide selle avastuse kasutusvdimalustest on niiteks David Fincheri filmis Fight Club.
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tajumine on iisna iiksmeelne ja korrelatsioonis, eriti neil juhtudel, kui tajuti riitmi
"0igsust" (Lowry 1985: 83-84).

Viimane niide iseloomustab ehk kdige paremini selliste "laborikatsete" olemust:
neid iseloomustab enamasti probleemistik, mille v3ib kokku votta lihe lausega: raske on
hoida uurimistegevust ja uurijat objekti mdjutamast. Viimati kirjeldatud katse on tiiesti
lootusetu juba selle tottu, et regulaarsete mérguannetega IShuti publiku loomulik
vaatamissituatsioon, rddkimata osavotjate vdikesest arvust ning kuuluvusest suhteliselt
homogeensesse sotsiaalsesse gruppi.

Samas ei nde ma, et filmoloogiale oleks empirismi-illusiooni lammutamine kasu
toonud. Empirism aitas tugevalt kujundada filmoloogia olemust, andes filmoloogiale
teatud mottes "oma ndo" ning sisendas positiivset, kuigi naiivset usku, et humanitaaria ja
sotsiaalia (mille alla filmoloogia siiski liigitus) kiisimustele saab vastuseid anda
reaalteaduse vahenditega. Tagantjdrele vaadates, eriti kui arvestada kognitiivteaduste
arengut, ei saa selliseid lootusi périselt eirata. Kiill aga tuleks ettevaatlikult suhtuda
naiivempirismi, mis seab katse ja sellest vddramatu kindlusega tuleneva fakti esikohale.
Nagu kirjutab Chalmers, "saab faktidest, millele teooria viitab ja millele ta peaks
vastama, rddkida ainult teooria enda moistestikku kasutades. Me ei kiitini faktideni ega
saa neist rddkida soltumatuna oma teooriaist (Chalmers 1998: 214)." Seega ei anna
empiirika hdid vastuseid enne, kui on piistitatud head kiisimused.

Kui réddkida filmisotsioloogilise mdtte hiipoteetilisest jatkumisest kujul, kus
puiitakse ellu dratada filmoloogia meetodeid, tuleks litkuda "lollikindlamate"
katsemeetodite suunas ning esmalt silmas pidada, et korralikult 1dbito6tatud teoreetiline

raamistik on igasugusele katsele vadramatuks eelduseks.

1.4.5. Filmilise representatsiooni ja reaalsuse suhe: probleemi késitlus

filmoloogidel ja laiemas kontekstis

Eelpool peatusime Cohen-Séat’ seisukohal filmimérkidest kui universaalsetest ja

itheselt moistetavatest. Cohen-Séat on koguni avaldanud arvamust, et filmi puhul ei

saakski justkui maérkidest rddkida, sest filmilise kujutise (fi/mic image) ning reaalsuse
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vahel valitseb samasus, mis teeb filmi moistetavaks koikidele inimestele. Lisaks voib
tuua Jacques Guicharnaud’ tdhelepaneku, mille jargi on filmikunst ainulaadne mérgi ja
tahistatava objekti ldheduse tottu (Lowry 1985: 95).

Cohen-Séat’le on selles kiisimuses iisna lihtne vastu vaielda, viidates
kultuurikoodidele, mis mddravad visuaaltekstide interpreteerimist, voi esitades nditena
Lumiére’ide esimeste filmide retseptsiooni, milles reaalsuse ja filmimaailma kattumine
on toeliselt "iile vindi keeratud". Vaatajate pdgenemine kinolinal kujutatava rongi eest
indikeerib vaieldamatult teistsugust reaalsuse ja pildi suhestumist vorreldes hilisemaga,
kui vaatajad olid filmidega juba "harjunud", seega praktikas tunnistanud filmi mérgilist
olemust. Filmilise kujutamise ja reaalsuse samasust timber liikkavad tulemusi leiame
isegi filmoloogia-distsipliini seest: John Maddison annab "Revue’s" (nr 3/4) iilevaate
retseptsioonikatsetest pdlisaafriklastega, kellel puudus eelnev filmivaatamise kogemus.
Naéiteks oli nimetatud nigeerlastel raskusi ekraaniruumi ja selle kahedimensionaalsuse
moistmisel. Maddison kirjeldab juhtumit, kui filmildigus nédidatud kana kondis kaadrist
vélja ning vaatajad imestasid, kuhu kana kadus. Samuti, tddeb Maddison, ei tundnud
aafriklastest vaatajad ebamugavust, ndhes filmis rasedaid naisi, kes, nagu Maddison
vididab, oleksid inglise vaatajas piinlikkust tekitanud. Sellest jareldab Maddison, et nii
filmi pertseptsioon kui ka sisu moistmine on mdjutatud vaataja kultuurilisest taustast
(Lowry 1985: 104). Kommentaariks vOib mérkida, et kindlasti valitsevad suured
erinevused teemades, mis tekitasid lddne filmivaatajas piinlikkust viiskiimmend aastat
tagasi, ja teemades, mis suudavad seda teha niiiid.

Morini ja Friedmani arvates on filmi sisu rangelt médratud filmi loomise hetke
poolt'®; filmi ajalooline ja sotsiaalne sisu sageli omavahel tihedalt libi pdimunud.
Populaarsete filmide puhul on tihtis miiiitiline komponent, mis omakorda on seotud
psiihholoogiliste v5i antropoloogiliste sisuelementidega'’. Need elemendid on Morini ja
Friedmanni jérgi universaalselt mdistetavad, tehes sama vesterni vo1 Tarzani filmi

arusaadavaks nii euroopa, jaapani kui aafrika publikule. Miiiitilised, primitiivsed teemad

' Sonastaksin selle vairtusliku mtte leebemale kujule, mis muudaks ta iildistavast instrumentaalseks: "Iga
film sisaldab oma loomishetkele, voi tdpsemalt, loomise aegruumile viitavaid markereid". Nende markerite
otsimine ja analiiiis ndib olevat iiks filmisotsioloogi tuumtegevusi.

1> Kas psiihholoogilised ja antropoloogilised sisuelemendid on siinoniiiimsed, Lowry raamatust tipselt ei
selgu. Kui Morin ja Friedmann jagavad filmi sisuanaliiiisi kolmeks, siis peaks mdlemad nimetatud
mahtuma ilmselt kolmanda jaotuse, "antropoloogilise" alla.
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ja ka ddrmiselt lihtsustatud filmivorm ongi tegurid, mis iiletavad kultuuripiire ning teevad
populaarsed filmid iilemaailmselt mdistetavaks. Samas rohutavad Morin ja Friedman, et
moned filmid pole nii universaalsed kui teised. Filmid, milles rohutatakse rahvuslikke voi
ajaloolisi isedrasid, riskivad jddda universaalse tdhelepanu ja mdistmiseta. Mida
realistlikum ja temaatilisem on film, seda vidiksemale grupile see korda ldheb (Lowry
1985: 111-112).

Niisiis oleneb filmiteksti pertseptsioon ka stiilist voi kunstilistest paradigmadest,
mis on teksti loomist mdjutanud. Néiteks Peter Wollen rohutab 20ndate avangardkino ja
eriti Jean-Luc Godard’i téhtsust modernistliku filmi pioneeridena. Wollen kirjeldab
filmiteksti, mida iseloomustab avatus (vOrreldes klassikalise tekstiga, mis nduab vaatajalt
vaid koodi tundmist, mis on olemas juba enne vastuvotjat ning mille vastuvott on
automaatne). Avatud teksti lugemine vdi vaatamine tdhendab iihtaecgu teksti valmis
tegemist. Taoline, modernistlik tekst nduab dekodeerijalt pidevat jOupingutust,
dekodeerija voi vastuvotja poolset panust tdhendusloomesse (Wollen 1998: 112-113). Nii
ei saagi me teatud tasanditel rddkida universaalsest filmikeelest, vaid erinevatest
véljendusstiilidest, mis erinevad oma suhte poolest reaalsusse.

Seega ndib mottetu vaielda kiisimuse lile, kas filmikeele mérgid on ainuliselt
kultuuritileselt voi kultuurispetsiifiliselt mdistetavad'®. Cohen-Séat’ darmusesse kalduv
véide pole sellisel kujul konstruktiivne, kuid selles on siiski véljendatud visuaalsete- voi
filmimérkide puhul olulist tendentsi, mis on seotud minu hinnangul filmisemiootikale
viga perspektiivika teemaga — reaalsuse tajumisega filmi pertseptsioonis, veel tdpsemalt
— reaalsuse ja kokkuleppelisuse vahekorra tajumisega. Paistab, et see teema on {iks alasid,
kus leiab aset filmikeele-uuringute ja filmisotsioloogia kokkupuude, teisisonu filmi- ja
kinofakti lahutamatus. Siin néivad filmisotsioloogia tulemused filmikeelt puudutavatele
kiisimustele vastuseid pakkuvat.

Uhe tihtsamatest kiisimustest on minu hinnangul, kuidas saab filmis viljendatavat
ja tajutavat reaalsuse mééra interpreteerida pidevuse ja diskreetsuse moistetest lahtuvalt.

Kas peaksime rddkima vdhemalt kahest "reaalsusest" — filmi loojate ja vaatajate omast?

' Tegelikult ndustub Cohen-Séat, et filmi piltidesiisteemis on esindatud erinevad margitiiiibid. Cohen-Séat’
puhul on oluliseks momendiks, et ta teeb eristuse pilditasandi ja piltidel olevate objektide vahel (Lowry
1985: 95-96). Siit areneb huvitav vastuolu: iithelt poolt oleksid need kujutatavad objektid peaaegu identsed
reaalse maailma objektidega (tehes filmi justkui universaalselt mdistetavaks), teiselt poolt tunnistab aga C-
S, et alles piltide siistemaatilisel kasutamisel toimub pdhiline tdhendusloome.
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Kas voib oelda, et tajuhiipe vaatajas, kui ta méarkab mingil hetkel filmi konstrueeritust ja
margilisust ning lakkab olemast filmitdeluse mojuviljas, on diskreetne? Kas reaalsuse
suurenemist ja kokkuleppelisuse vihenemist (v0i vastupidi) erinevate filmide 1dikes on
sobiv kirjeldada pidevuse skaalal? Ning 10puks: millistesse filmikeele méirkidesse
armastab end peita reaalsus, millistesse konstrueeritus? Kas voime pohjendatult véita, et
nditeks misanstseen voi nditleja keha on seotud pigem reaalsusega, kaamerat6o, kunstlik
valgustus vOi filmikaadrite digitaalne jdrelmanipulatsioon aga konstruktsiooniga?
Millistel filmikeele markidel on rohkem ikooni, indeksi ja siimboli omadusi?

Olgu need kiisimused aluseks voimalikele edasistele mottekdikudele, mis paraku

ulatuvad kidesoleva, filmisotsioloogilisele mottele keskenduva to6 piiridest vilja.

1.4.6. Filmoloogid ja psiihholoogia kiisimused

Kiesolev alapeatiikk jdtkab filmoloogia jaoks keskse teemaga (mille juurde
poordusin tdsisemalt juba empiirika-osas ning filmi ja reaalsuse vahekorra kasitluses) —
filmi mojuga vaatajale. See on tihedalt seotud tsensuuri ja kino reguleerimise
kiisimustega, mis on nii filmisotsioloogist mdtet kui filmoloogiat algusest peale saatnud.

Filmoloogid ei loonud filmi sisu ja vaataja kditumise vahele nii lihtsaid seoseid
kui seda tehti enne Teist Maailmasdda Ameerikas. Edgar Morin nditeks pani tdhele, et
kino ohtlikest mdjudest rddkides unustatakse sageli filmi esteetiline kiilg. Tema arvates
tithistas kino kui esteetilise nihtuse katarktiline toime filmides ndidatava kuritegevuse ja
végivalla moju. Veelgi enam — kino pakub Morini meelest vOimalust agressiivsetest
impulssidest vabanemiseks (Lowry 1985: 122-123).

Et paremini moista filmi mdju tihiskonnale, kiisiti selle jarele, kuidas film mojub
indiviidile. Pertseptsiooniuuringutele piithendati terve "Revue" number 3/4 (1948). Dr. R.
C. Oldfield Oxfordi iilikoolist kinnitas, et visuaalne pertseptsioon pole passiivne vilise
stiimuli salvestamine, vaid pertseptiivse subjekti aktiivne tegevus. Ta peatus liihidalt
mitmetel faktoritel, mis loovad vaatajale illusiooni '"reaalsusest", néiteks ekraani
heletumedusel, gestaltpsiihholoogilisel tdhelepanekul, mille jargi objektide positsioonid

vaateviljas jddvad samaks hoolimata silmade, pea ning keha liikumisest; perspektiivi-
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pohisest siigavuse tajumisest ja fii-fenomenist, mis loob liikumise mulje (Lowry 1985:
129). Terminoloogilise tidpsustusena peab mirkima, et filmimeediumi pertseptiivseks
aluseks oleva kujutise jadvuse illusiooniga on tegelikult seotud beeta-liikumise nimeline
ndhtus. Nii seda kui ka fii-fenomeni kirjeldas Max Wertheimer 1912 uurimuses
"Eksperimentaalseid uuringuid litkumise nédgemisest".

Pierre Francastel seevastu pidas esmatédhtsaks filmis aset leidvat "aja ja ruumi
konflikti". Ta rohutas, et film erineb teistest kunstiliikidest (mainides kirjandust ja
muusikat) ennekdike selle tottu, et "postuleerib ruumi". Francastel leidis, et filmoloogia
pohiiilesandeks peaks olema uurida erinevaid riitme ja aegu, nii filmis kui vaataja
teadvuses (Lowry 1985: 130).

Marc Soriano vordles kino raamatute lugemisega ning leidis, et sellal kui
lugemine pohineb mirkide ja tdhenduste iikshaaval vastuvdtmisele ning on seega justkui
vahendatud, mdjub film otse ja vahetult. Sellepirast on lugemine omane "treenitud"
kultuurile, kino aga jouab kiiresti suure hulga vaatajateni. Henri Wallon radkis aga
sellest, kuidas vaataja filmi ajal ennast unustab ja ekraanil olevaga identifitseerub, nii et
kaob justkui erinevus ekraanil ja teadvuses olevate kujutiste vahel. Vahetu pertseptsiooni
suhtes skeptiliselt meelestatud tegid aga korrektuure ning kiisisid, kuidas on samal ajal
vaataja teadvusse joudvate vahetute kujutistega siiski voimalik see, et nad ka tdhendusi
konstrueerivad (Lowry 1985: 131-132). Siin puutume jdlle kokku endise filmikeele
probleemiga — millistest mérkidest koosneb filmitekst — ning vastus oleneb juba filmi
tiitibist ja "raskusastmest". Nagu Morin ja Friedman viitsid, on populaarse filmi keel
viga lihtsustatud. Teiseltpoolt sdltub modernistliku filmi tdhendusrohkem stimboli-tiiiipi
miérkidest ja nduab vaatajalt kirjakultuurile sarnanevat tihedamat kultuurilist
ettevalmistust.

Psiihholoogiauuringutega seostus ka filmi méistmise probleem. Selle teema
késitlemisega paistsid koige rohkem silma René ja Bianka Zazzo, kes korraldasid rea
katseid, mis pidid selgitama seoseid filmi mdistmise ja vaataja vaimse taseme vahel.
Isedranis huvitasid Zazzo’sid lapsed: nad piiiidsid selgitada, millises vanuses vaataja on
voimeline filmist aru saama ning milliseid elemente mdistab ta kdigepealt. René Zazzo
rohutas, et filmist arusaamise aluseks on detsentraliseerumise vdime (psiihholoog Piaget’

moistes). Ta litles, et viga véikestel lastel seda vdoimet pole — see tdhendab, nad ei suuda
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oma vaatepunkti muuta. Filmi moistmine eeldab aga enese detsentraliseerimist ajas ja
ruumis; sellega seoses rddgib Zazzo filmist kui uuest keelest voi diskursusest, mis
opereerib aja ja ruumi piiridega. Katseisiku detsentraliseerimise voimet pidi Zazzo
meelest hésti nditama see, kas ta saab aru dialoogi kujutamisest shot/reverse shot’i
kombinatsioooniga. Zazzode katsete metoodika kohta vOib Gelda, et need hdlmasid
erinevas vanuses lastele filmildikude néitamist ning hiljem esitatud kiisimusi ndhtu kohta
(Lowry 1985: 142-144).

Siinkohal neil katsetel pikemalt ei peatu, refereerin vaid paari olulisemat jéreldust.
Zazzod joudsid seisukohale, et eraldi tuleks hinnata filmi kui terviku mdoistmist ning
iiksikust detailist aru saamist; fimist aru saamine pole seotud iiksnes "vaimse eaga", vaid
ka kultuurilise tasemega. Bianka Zazzo avastas 53 Pariisi koolitiidrukuga tehtud
uurimuse pohjal, et filmi tegevusest hakkavad aru saama keskmiselt 7-aastased lapsed.
Bianka Zazzo tegi ka kindlaks, et lapsed mdistavad pildikeelt tunduvalt varem ja
kiiremini, kui suudavad seda verbaalselt iimber jutustada. See tulemus toetaks justkui
tugevalt filmikeele universaalsuse ideed; ainult et Bianka Zazzo jittis arvestamata
katseisikute eelneva filmivaatamise kogemuse, mis vdib mdjutada erinevate filmitehnika
moistmist. Siiski on Zazzo idee vairtuslik pedagoogika seisukohalt, tuues esile asjaolu, et
filmide abil on lastele voimalik teadmisi edastada varasemas eas kui seda saab teha
sonalise tekstiga (Lowry 1985: 144-145).

Laste pildikeele mdistmise kiisimus illustreerib hésti filmisotsioloogilise motte (ja
iildse humanitaarteaduste) vdimaluste ja kitsaskohtade vastuolu. Uheltpoolt vdime saada
tulemuse, mis esmapilgul lubab koostada suuri, filosoofilist modtu baastddemusi, aga
teiseltpoolt jddvad nii need tulemused kui ka "baastddemused" kiisitava védrtusega
pooltddedeks. Kui néiteks fiilisikas tulevad Kuhni "normaalteaduse" raames tehtava katse
eeltingimused tiisna rangelt paradigmast ja on sellega piiritletud (uurijal on selge
ettekujutus, milliseid mdjureid ta objekti puhul arvestab), valitseb humanitarteadustes
segadus juba paradigma sees. Uurides grupi filmivaatajate vastuseid mingile kiisimusele,
on arukal teadlasel algusest peale selge, et ta on sunnitud tegema végivaldse ja kunstliku
araldike, jattes arvestamata katseisikute individuaalse taustaga ning selle kujunemist
suunanud médramatu hulga slindmustega, millel vdib olla drandgematu mdju nii

filmikeele modistmisvdime arengule voi iikskdik millisele muule tulemusele, mille
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ilmumine kunagi ankeedivastusena on védiksem kui jddmaée tipp. Kas uurija peakski siis
leppima selle tulemusega ja loobuma kiisimast pdhjusmehhanismide jarele? Kuivord
aitab meid statistiline keskmine, traditsioonilise sotsioloogia lemmik? Millised
voimalused pééstaks taolisest humanitaarskisofreeniast?

Nende kiisimuste aktuaalsus suunabki kédesoleva t00 teises, analiilisivas osas
poorduma subjektiivsemate, teatud mottes fenomenoloogiliste meetodite juurde, nagu

autoetnograafia voi Clifford Geertzi tihe, kontekstitundlik kirjeldus.

1.5. Tan Jarvie katsed piiritleda kinosotsioloogiat

Kui varem vaatasime filmisotsioloogilise motte ilminguid, mis kerkisid esile
erinevate filmi- voi ithiskonnauuringute raames, siis lan Jarvie monograafia "Filmid ja
tihiskond" viidrib tdhelepanu kui iiks véheseid katseid piiritleda kinosotsioloogiat ja
kirjeldada seda kui iseseisvat distsipliini. Sarnastest voiks veel nimetada George A.
Huaco "Filmikunsti sotsioloogiat" (1965) ja Andrew Tudori "Pilt ja selle mojud:
filmisotsioloogia uuringud" (1975), millega mul dnnestus vaid tutvuda retsensioonide
kaudu ja seepidrast ma neid siin késitleda ei saa. Jarvie kaudu jouan ma ka filmi kui
meediumi kisitluseni.

Ian Jarvie ndeb kino ennekodike sotsiaalse institutsioonina. Ta leiab, et varasemad
kinosotsioloogiaga tegelevad tood pole {ildiselt tabanud eesmérki ning on sattunud
eksiteedele, nditeks suubunud vaatajapsiihholoogia kiisimustesse, piirdunud huviga
kinoskiimise sageduse ja publiku intelligentsuse suhte vastu jne. Uldse aetakse Jarvie
meelest sotsioloogia moiste liiga tihti segamini sotsiaalpsiihholoogiaga (Jarvie 1970: 6).
Jarviele ei meeldi, et kriitikud tegelevad pidevalt filmi moraalsete véartustega ning
toovad laitvalt esile kohti, kus film vddnab elutdde; tema meelest on selline 1dhenemine
pealiskaudne (Jarvie 1970: 9). Ta kirjeldab, kuidas filmisotsioloogia vastandub filmi-

kriitikale ja esteetidele: kui kriitiku huviorbiidis on "parimad" filmid, siis sotsioloog
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vaatab "halbu"'’ (Jarvie 1970: xv). Ta rohutab, et kinol on iihtaegu nii sotsiaalne kui
esteetiline modde, ja need on omavahel tihedalt pdimunud. Kui Jarvie iitleb, et vaja oleks
kirjeldavamat sotsioloogiat, mis kaardistaks erinevaid institutsioone (Jarvie 1970: 11), on
isna selge, et tema jaoks sulanduvadki esteetiline ja sotsiaalne mddde "institutsiooni" all
iihte. See ka ajastu mark, tiheltpoolt véimule hiiliva postmodernismi, teisalt McLuhanliku
meediateadlikkuse kuulutaja, mis tdepoolest ndib pakkuvat tdukepinda kvalitatiivseks
hiippeks ka kinosotsioloogiale.

Nii pole iillatav, et Jarvie mainib mitmel pool (Jarvie 1970: 4, 129) toetuspunktina
Marshall McLuhanit, kelle t66d alles pohjalikumalt juhatasid kiisimuseni, mida meedia
oigupoolest iihiskonnaga teeb. Pohiline moment, millega arvestamine Jarvie meelest
kinosotsioloogiale dra kulub, on see, et tehnoloogia ei muuda ainult reaalsust, vaid
reaalsuse tajumist. McLuhani "Gutenbergi galaktikat" silmas pidades viitab Jarvie sellele,
kuidas kirjakunst on muutnud tdielikult méletamist ja iihiskonna suhet ajaloosse. Seega
muutub tehnoloogia meie nérvisiisteemi laienduseks. Mis puutub filmi kui meediumit,
siis Jarvie arvates on kdige tdhtsam, et film lubab meil niha asju, mida me ilma filmita
kuidagi niha ei saaks'®. McLuhani kuulsat lauset "meedium on teade" parafraseerides
arvab Jarvie selle motteks olevat, et meedium on teade terve inimkonna jaoks (Jarvie
1970: 130). McLuhanilt laenatud mdistetega rddgib Jarvie ka jahedatest ja kuumadest
meediumitest (esimesed, nagu nditeks triikisona, nduavad publikult suuremat iseseisvat
pingutust ja aktiivsust, kuumad meediumid, nagu néiteks kino, on véliselt aktiivsemad ja
suruvad ennast peale).

Enne, kui Jarvie asub visandama, millise kuju voiks kinosotsioloogia votta, toob
ta vilja neli pohjust, miks on kinosotsioloogiaga siiani vdhe tegeletud. Esimene pdhjus,
arvab ta, on valearusaam selle suhtes, mis on sotsioloogia19 ning millega peaksid

sotsioloogilised wuuringud tegelema. Teiseks wvalitseb suur puudus iihiskonna

'" Tuleb arvestada, et see mdte on kirja pandud ajal, kui postmodernism polnud "hea" ja "halva" mdistet
lootusetult segi paisanud. Praegu oleks sobiv rddkida pigem massi- ja eliitkultuuri, voi keskme- ja
perifeerse kultuuri tekstidest.

'8 See pealtniha triviaalne tihelepanek avab meile Jarvie arusaama filmist kui margisiisteemist. Nihtub, et
Jarvie jaoks on filmil oluline roll "reaalse" maailma objektidele viitajana voi nende vahendajana; mérkide
kandjana, mis viitavad reaalse maailma asjadele.

" Jarvie vastandub sotsioloogilise traditsiooni raames funktsionalismile; sellele, kui arvatakse, et tegevusi
(actions) saab lahti seletada bioloogiliste baasvajaduste ja lihtsate psiihholoogiliste tungidega (Jarvie 1970:
15).
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institutsioone kirjeldavast sotsioloogiast. Kolmandaks mojuvad pérssivalt kinoga seotud
vulgaarsed assotsiatsioonid, mis on pohjustatud kino uudsusest ja populaarsusest.
Neljandaks valitseb tunne, et see vidhene, mida kinosotsioloogia delda voiks, on koigile
teada ja palju korratud (Jarvie 1970: 6).

Viimane on tdepoolest liks tabavamaid kriitikanooli filmisotsioloogilise motte
suhtes. Samas voOib selgesti mdista, et antud kriitika lammutab vaid seda osa
kinosotsioloogiast, mida Jarvie ka ise kritiseerib ja tott-Gelda digeks kinosotsioloogiaks ei
pea. Jarvie arust peaks kinosotsioloogia unustama taolised triviaalsed kiisimused nagu
"kas populaarsus ja kasum on seotud?", "kas publik saab seda, mida ta tahab ja vdarib?"
jne (samas). Esitatud ndited on rohutatult lihtsalt ja iseloomustavad pigem
filmisotsioloogia "eelsotsioloogilist ajajarku", selle tottu tundub mulle, et Jarvie pingutab
oma kriitikaga pisut iile. Kui me muudaks aga sdnastust ja kiisiks, kuidas on kasum ja
populaarsus seotud, voiksime jouda mérksa keerukamate mudelite konstrueerimiseni ja
huvitavate tendentside kirjelduseni. Nii v3ib tihelt poolt Jarvie kriitikaga ndustuda, teiselt
poolt aga vastu vaielda argumendiga, et filmisotsioloogia ei pea tingimata otsima uusi
uurimisobjekte, vaid piisab muutusest kiisimuste asetuses. See vOib viia juba uue
kvaliteedini. Kuid vaatame, milliseid vdimalusi pakub Jarvie kinosotsioloogia
reformimiseks.

Jarvie sOnastab kinosotsioloogia jaoks neli kiisimust, mis ongi sisuliselt tema
positsiooni tuumaks ja moodustavad iihtlasi "Filme ja tihiskonda" struktureeriva selgroo.
Need on: 1) kes teeb filme ja mis pohjusel? 2) kes vaatab filme ja mis pohjusel? 3) mida
filmides nédhakse, kuidas ja miks just seda? 4) kuidas antakse filmidele hinnanguid, kelle
poolt ja miks just selliseid, nagu antakse?

Esimesel kiisimusel kui filmitodstust puudutaval ma ei peatu, sest kidesolevas on

esikohal huvi vaataja vastu.

1.5.1. Vaatajad ja massimeedia

Jarvie vaatajaile pithendatud osa esimeseks eesmérgiks on vdidelda eelarvamuse

vastu, nagu oleks publik passiivne. Jarvie on seisukohal, et filmi vaatamist v3ib vorrelda
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raamatu lugemisega, mille puhul on selge, et see pole passiivne ettevotmine. Ta vordleb
raamatu lugejat "iihest inimesest koosneva publikuga" (Jarvie 1970: 85), kuid nendib, et
filmi vaadata on tavaliselt lihtsam kui raamatut lugeda, sest viimane nduab vaatajalt
suuremat kujutlusvdime pingutamist.

Jarvie leiab, et meie ilihiskond ongi teatud mdttes publikute iihiskond, mille
litkmed on iga pédev erinevate meediate publikuks erinevates kohtades ja kontekstides.
Jarvie toob esile, et sotsioloogid defineerivad publikut kui struktureerimata gruppi.
"Struktureerimata" viitab selle grupi hajusatele, ajutistele omadustele ning iilirikesele
eksistentsile. Jarvie tsiteerib Blumerit, kelle jargi pole struktureerimata grupil sotsiaalset
organiseeritust, traditsioone, sédtestatud reegleid ega rituaale, staatuseid, rolle ega liidreid.
Ainus hdda on selles, leiab Jarvie, et taolist publikut tegelikult ei eksisteeri, voi
eksisteerib ainult sotsioloogide jaoks (Jarvie 1970: 89). Nagu ta mdista annab, sdltub
tegelikkuses publikust viga palju ja filmilooja jaoks on loomulik arvestada neid, kellele
ta sonum voi t66 on suunatud. Film kui dri peab ennast dra tasuma ja nditeks Hollywood
uurib seetdttu oma publikut; korraldatakse filmide eellinastusi katseisikutele ja sageli
tehakse filmides veel muudatusi vastavalt ndhtud reaktsioonidele (Jarvie 1970: 90).

Jarvie liigub vihjavalt mdtte suunas, mida mul, julgen arvata, dnnestub paremini
ja tabavamalt kokku votta: nimelt on publikul topelt- voi kaksikolemus. Pealtndhes ja
kokkuvdetuna on publik kiill struktureerimata grupp, kuid publiku liikmed iiksikult
vOetuna ei kaota oma struktureerivaid tunnuseid. Nii kannavad konkreetsed vaatajad
kaasas oma ideoloogilisi taustsiisteeme, kombeid ja traditsioone, kontseptuaalseid
ettekujutusi ja juhendeid tekstide tarbimiseks, milledest omakorda tulenevad lihtsad
maitse-eelistused ja individuaalsed reaktsioonid filmile. Seetdttu on publiku uurimine
grupikesksete teooriate abil tugevalt piiratud.

Niitid aga tagasi Jarvie juurde, kes peatub televisiooni mdjudel vaatajaskonnale.
Jarvie iitleb, et televisiooni tulek suurendas konkurentsi tihendamise kaudu tohutult
vaatajate valikuvabadust ja sundis filmide tootjaid suhtuma publikusse uuel, arvestaval

moel, mitte nagu passiivsesse, anoniitimsesse massi’’ (Jarvie 1970: 94-96). Seega vdiks

2 Uut ja vdga vdimsat kvalitatiivset hiipet filmitegijate—vaatajate suhetes voib tiheldada seoses
digitaalmeediumi tulekuga. Minupoolne lihtsustatud visand pohjuslikust ahelast oleks selline: 1)
digitaalrevolutsioon on muutnud filmi tegemise ja levitamise odavamaks, 2) see annab aluse enneolematule
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Jarviest ldhtudes visandada mudeli, milles publik ja filmitodstus teineteist vastastikku
kujundavad ja struktureerivad, kusjuures arengud meedias (nditeks tele voidukaik)
mojuvad tugeva kataliisaatorina.

Jarvie iiheks pdhikiisimuseks on, miks vaatajad kinos kéivad ning mida tihiskond
sellega voidab, et tema liikkmed kinos kéivad. Jarvie nendib, et see on alaprobleem
iildisemast kiisimusest "mis on massimeelelahutuse funktsioon?" ning sellele 1dhenedes e1
tohiks laskuda psiihholoogia-tasandile ning viia probleemi samale tasandile kiisimustega,
miks inimestel on vaja religiooni, armastust jne. Jarvie rShutab, et pole mdtet kiisida,
miks inimene ldheb kinno filme vaatama nagu mdnesse muusse paika mond muud
meelelahutust saama, vaid seda, miks inimene ldheb antud juhul just kinno ja mitte
kuhugi mujale. Seega tuleks kiisida, milliseid sotsiaalseid eeliseid, funktsioone ja
atraktsioone kino pakub (Jarvie 1970: 97-98).

Vastamist alustab Jarvie iildtasandilt, kuhu ta endale seatud juhiseid jdrgides
justkui joudma ei peaks. Ta juhib tdhelepanu, et sotsiaalne tegevus voib olla {ihiskonnale
véiga kasulik ka ilma, et oleks otseselt produktiivne, ilma et selle tulemusel valmiksid
mingid asjad. Durkheimile toetudes {itleb ta, et kollektiivsetel tegevustel on iihiskonnas
kandev ja siduv roll; lddne inimese jaoks on kinokiilastus tseremoonia, osavdtu ja
jagamise rituaal (Jarvie 1970: 98-99). Kinoskdimise eripdra kirjeldades paneb Jarvie
tdhele, et erinevalt kontsertidel, kirikus voi tantsupidudel toimuvast on kinos aset leidev
esitlus (performance) pidev ja matab vaataja iileni endasse, laskmata tal aduda
kaasvaatajaid vOi nende vaatamisreaktsioone. Filmivaatajal puudub iildiselt "etenduse"
ajal sotsiaalne ldbikdimine teiste omasugustega, kuigi kinoskdimise juures on ka
sotsialiseerumise elemente, nditeks siis, kui kinos kdiakse mitmekesi. Siiski teeb just
kollektiivse vastuvotu puudumine kino Jarvie jaoks tdeliseks massikunstiks (samas).
Jarvie pisut hdmarat seost lahti seletades tundub mulle, et "massiga" konnoteerub
siinkohal ennekdike anoniitimsus.

Kuigi kino ja televisioon on pérast algset voimuvditlust joudnud siimbioosini,
jagades palju iihiseid struktuure, on nad Jarvie meelest sotsiaalse tegevuse mottes

erinevad nagu 00 ja pdev. Just see annab aluse nende komplementaarsuseks.

pluralismile, 3) mis omakorda avaldab filmitegijale, kes tahab 1&bi liiiia, erilist survet kvaliteedi osas ning
3a) sunnib aina tdpsemalt tundma Sppima oma filmi sihtgruppi.
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Kinoskdimine on Jarvie meelest seotud rituaaliga, pingetdusuga ja véljumisega argise
sfadrist, televisioon aga surutud kodusesse pingevabasse mitteformaalsusse (Jarvie 1970:
102).

Jarvie on kriitiline sotsioloogide suhtes, kes kalduvad meediat vaatama iihe
lahutamatu iiksusena ja omistama sellele iihtseid sotsiaalseid funktsioone. Jarvie toob
negatiivsete ndidetena kaks massimeedia moju kirjeldavat sotsioloogiliste teooriate
gruppi, mida ta Herbert Gansi (1959) eeskujul nimetab Siistlateooriaks (Hypodermic
theory) ja Selektiivse pertseptsiooni teooriaks. Siistlateooria ndeb massikultuuris
propagandat ja sotsialiseerivaid signaale, mida siistitakse tdiesti passiivsesse, tuimestatud
publikusse. Selektiivse pertseptsiooni teooria vaidleb vastu, viites, et inimesed
selekteerivad selle, mida nad ndevad, vastavalt oma eelteadmistele, -arvamustele jne.
Sealjuures omistavad nad ndhtule oma tdhendusi. Seega massimeedia mitte ei valgusta
inimesi, vaid pigem juurutab nende eelarvamusi. Jarvie hinnangul on molemad teooriad
massimeedia suhtes véga kriitilised, vahe on aga selles, et siistlateooria on optimistlik,
jéttes vdoimaluse publikusse positiivseid ideid siistida. Selektiivse pertseptsiooni teooria
on aga viga pessimistlik, vdites, et meedia on jouetu ja publik koikvdimas. Jarviele
endale stimpatiseerivad vahepealsed variandid, mis ei nde meediat ei kdikvoimsana ega
ka jouetuna, vaid kaasavad meedia ja publiku vahekorra kirjeldamisse vordlusi ménguga,
seoseid Oppimisteooriaga ja sotsialisatsiooniga (Jarvie 1970: 102-103).

Omapoolse kommentaarina lisan, et iiks voimalus oleks vaataja ning massimeedia
vahekorda interpreteerida 1dbi kontekstiteadliku retseptsiooni mudeli (mis aktualiseerub
tdieas mahus to0 teises, filmiblogisid késitlevas osas), milles vaataja iseseisvus
korreleerub refleksiivsusega.

Viimaks tddeb Jarvie seniste vaataja-uuringute adrmist kesisust. Probleemid
algavad juba sellest, et valdavalt uuritakse vaid inimesi, kes kdivad mingil perioodil
kinos, kuid e1 vaadata populatsiooni tervikuna. Sageli varjavad kommertsile orienteeritud
filmitoosturid (eriti Hollywoodis) turu-uuringute tulemusi. Siiski toob Jarvie valikuliselt
tabelite kujul dra Briti Filmitegijate Foderatsiooni (1963) uuringute tulemusi, millest
siinkohal pean metodoloogia huvides tulusamaks dra tuua kiisimused, mitte vastused.
Levinumad huvisuunad on: kui paljud vaatajad kéivad kinos {iiksi; kellega koos kdivad

iilejadnud; kui selge oli vaataja ettekujutus filmist, mida ta kinno vaatama ldks; kas
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vaataja kogemus vastas ootustele; millepdrast keegi filmi vaatama ldks (sisu, néitleja,
rezissOor, soprade soovitused, loetud filmikriitika); kui tihti keegi kinos kéib (korra
nddalas, korra kuus, paar korda aastas). Sealjuures jii uurimatuks see, kuidas erinesid
vaatajate parameetrid filmide 1dikes (Jarvie 1970: 106-117). Nii nditeks on ténapdeva
kontekstis selge, et néditeks "Harry Potteri" ja Bondi-filmi publikud véivad olla erineva
struktuuriga; teadmine, mille poolest nende filmide vaatajaskonnad erinevad, voib juba
viia pinnasele, kus meil dnnestub uurijatena mérgata seoseid esteetiliste ja sotsiaalsete

parameetrite vahel.

1.5.2. Filmi mdju vaatajaile

Kiisimusega, kui palju sotsioloogilist informatsiooni saab publik filmi vaadates ja
kas see info teda kuidagi mojutab, liheneb Jarvie vaatajas tekkivale tdhendusele
(sotsiosemiootilises mottes). Jarvie arvates saab vaataja filmist {isna palju sotsiaalset
infot, kuid on selle mdjuviljas palju vihem kui drritunud kriitikud usuvad®'. Réskides
filmi mdjust publikule, viitab Jarvie Payne’i fondi jt tehtud uuringutele, mis likkkavad
iimber viited, et kino muudab vaatajad vigivaldseks voi pohjustab muid kditumishélbeid.
Jarvie on seisukohal, et kui inimesel on mingiks kéitumiseks eelsoodumus, siis leiab ta
ajendeid samahisti ka siis, kui tal filme kéepérast pole. Jarvie arust on sama absurdne
viita, et néditeks Dostojevski lugemine ajendab inimesi morvale (Jarvie 1970: 119).

Filmikogemuse modjudega jdtkates késitleb Jarvie moraali, sotsiaalsfddri ja
poliitikat puudutavaid viiteid, distraheerimist (distraction)” ja katarsist, mida film
publikule pakub. Ta on seisukohal, et viimatinimetatud mdjud on palju tdhtsamad kui
lihtne imitatsioon, ning just nende kaudu avaldub kino tdeline joud: filmid voivad meile
radkida todesid voi valesid. Jarvie toob ka vélja, et filmide kaudu saab vaataja teada asju
vooraste maade ja kultuuride kohta, ja mitte ainult — lisaks faktidele vdimaldavad filmid

kogeda vodraste paikade, kultuuride voi tegevustega seotud meeleseisundeid. Muuhulgas

! Tuleks arvestada Jarvie raamatu ajastuga. Praegu, nelikimmend aastat hiljem, on poleemika filmide
mdjust peaaegu olematuks raugenud ja asendunud laialdase debatiga arvutimdngude kahjulikkusest.

*2 Sjin pdrkame kovasti vastu eesti keele viljenduspiire. Distraction’i tihendus siinkohal oleks reaalsusest
eemaldamine, sealt pagemise voimaldamine.
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kirjeldab Jarvie oma isiklikke kogemusi vesternide vaatamisega ja seda, kuidas ta
viieteistkiimne-aastasena sai Kazani "Kaldapealsel" ("On the Waterfront") vaadates
esimest korda teada korruptsioonist ameerika ametiiihingutes (Jarvie 1970: 123-124).
Vastukaaluks rShutab Jarvie, et tdiskasvanud vaatajad ei aja kino eluga segamini ning on
reaalsuse suhtes véga tundlikud; isedranis lihtsad vaatajad (mitteintellektuaalid) on
varmad realistliku filmi juures kriitiliselt vélja tooma, kui miski kunstlik ja uskumatu
ndib. Teiseltpoolt annab Jarvie mdista, et reaalsus on konventsiooni kiisimus ning seda ei
saa mingite absoluutsete moddupuudega mdota ega ka toelusega segamini ajada (Jarvie
1970: 126-127).

Mulle paistab, et tegevuste, karakterite voi néhtuste kujutamisele pole sedavord
kasulik ldheneda tde voi vale, vaid véértushinnangute seisukohalt. Tdeteooriad tuleks
jatta filosoofide parusmaaks ning keskenduda maérkidele ja tdhendustele, mis lubavad
endas aimata hoiakuid, seisukohti ja positsioone objektide, inimeste voi néhtuste suhtes —
votkem need kokku "viddrtushinnangu" moistega. Raskusi valmistab muidugi see, et
véddrtushinnangu mdiste on hdgune, seega moodustavad védrtushinnangud keeruliselt
piiritletava ja uuritava méargisiisteemi. Samas voib kujutleda mudelit, milles poolvarjatud
vadrtushinnangute kiht kinnitub selgete ja ndhtavate mirkide (narratiivi liksused, sonad
karakterite dialoogis jne) pinnale. Tundub, et sellest mudelist 1dhtuval vaartushinnangute
kommunikatsiooni” uurimisel ja kirjeldamisel oleks perspektiivi. Kéesolevas t66s kiill
sellel arenguvdimalusel pikemalt ei peatu, kuid uurimistsrateegia ndeks minu arvamust
modda ette erinevate tdhendukihtide visandamist audiovisuaalsetes tekstides, ning iihe
taolise kihina védirtushinnangute piiritlemist (luues eelnevalt muidgi vajalikud
kriteeriumid selleks piiritlemiseks), metoodika loomist, mille kaudu saaks neid
védartushinnanguid teksti arengu ja diinaamika erinevates etappides fikseerida, ning sellest
lahtuvalt saada selgemaks, millised viddrtushinnangud on tekstiga poimitud selle
loomisfaasis, millised aga jouavad kohale erinevatele vaatajatele®®. Sellele jirgnevalt

voib kiisida, kui suur on védrtushinnangute mdju ning millistel alustel vaataja kui

3 Omaette kiisimus on, kuidas kommunikatsiooni mdiste sobitub vairtushinnangutega. Mis on siin
kommunikatsiooni miinimumtingimusteks? Kas vastuvotja-pool peab vdirtushinnangud "omandama" voi
piisab nende dratundmisest, kusjuures aktsepteerimine pole vajalik? Selle juures on veel probleemiks, et
omandamine v0ib toimuda ilma dratundmiseta, just vaartushinnangute peitliku spetsiifika tottu.

* huvitavaks uurimismaterjaliks oleks ndukogude multifilmid, milles arendati véirtushinnangute tasandit
jarjekindlalt ja programmiliselt, muutes vaartushinnangute sisendamise noortesse vaatajatesse sisuliselt
pedagoogilise siisteemi osaks.
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kommunikatsiooniahelas paiknev vastuvotja nendest teadlikuks saab — teisisonu — milline
kood voiks toimida vddrtushinnangute kommunikatsioonis.

Poordudes mehhanismide juurde, mis kirjeldavad publiku ja filmi suhestumist,
kirjeldab Jarvie neid samastumisteooriana (Identification Theory), mille keskmes on
vaataja samastumine filmitegelasega ning sellest tulenev rahuldus voi muud tunded,
pOgenemisteooriana (Escapist Theory), mis lisandus eelmisele viiekiimnendatel, kui
realistlikud filmid briti to6lisklassi hulgas jirjest 14bi kukkusid ja viisid arusaamale, et
publik kiib kinos eesmirgiga pogeneda argipdevasest rutiinist, ja distraheerimisteeoriana
(Distraction Theory), mida Jarvie ise peab pdgenemisteooriast adekvaatsemaks: inimesed
tahavad pigem, et neid eemale kistaks oma igavuse ja tegevusetuse juurest ja iihtlasi
sunnitaks probleeme unustama. Sealjuures sedastab Jarvie eri tiilipi teooriate seoseid
tihiskonnaklassidega: kui toolisklassi puhul voib pdgenemisteooria tdesti toimida, siis
keskklassi vaatamismehhanismi iseloomustab paremini distraheerimisteeoria (Jarvie
1970: 142-143).

Jarvie poiked vaatajapsiihholoogiliste mehhanismide juurde ldhenevad kahtlaselt
valdkonnale, mida filmisotsioloog tema enda sdnul véltima peaks. Olgu sellega, kuidas
on, kuid iihelgi nimetatud teooriatest pole lootust pretendeerida publiku ja filmi
haakumismehhanismide rahuldavale kirjeldamisele, sest taoliste teooriate peamine joon
on lldistus ja iihe tunnuse esiletdstmine teiste arvel. Kirjeldaksin publiku ja filmi
interaktsiooni pigem kui erinevate tdhendusvéljade 16ikumist, semiootilise piiri lletust,
keerukat margiprotsessi, milles osaleb palju eri tiilipi mérke. Filmi vaatamisel elustuv
margiprotsess on alati bahtinilikult karnevallik ja poliifooniline. Seega toimivad erinevad
tdhendused iiheaegselt — nii vOime vaatamisprotsessis eristada samastumise, pdgenemise

ning distraheerimise mehhanisme, ja ilmselt ka mitmeid teisi.

1.5.3. Filmide hindamise sotsioloogiast
Viimane osa Jarvie raamatust tegeleb teemadega, mida ma eelnevalt juba riivasin

vaartushinnangutest radkides ning millele keskendun ka filmiblogisid uurides, et saada

jélile vaatajas fikseeruvale tdhendusele.
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Jarvie peab silmas vaataja hinnangut filmile: seda, kas film tundus hea voi halb.
Sellega seostab ta kiisimuse, miks inimesed ldhevad mingit filmi vaatama ja monda teist
mitte. Jarvie dUritab selgust leida, kirjeldades filmi hindamise diinaamikat. Ta on
veendnud, et hindamine toimub terve filmi "elu viltel"® (throughout the life of film),
alates idee siinnist ja filmi tootmisest, 10petades linastuste ja sellele jargnevaga (Jarvie
1970: 179).

Jarvie vaatleb hindamise mehhanisme produktsiooni juures, filmide katsetamist
testpubliku peal, kriitikute tegevust ning kassaedust tulenevat tagasidet filmile. Viimase
puhul tddeb ta, et kassanumbrid (box office) on filmi hindamiseks vilets kriteerium, sest
pettunud vaataja piletit tagasi ei osteta ning seega ei kajastu publiku negatiivsed elamused
(Jarvie 1970: 181). Sama skeptiline on Jarvie kriitikute mojujou suhtes. Kuigi ta kirjeldab
stuudiote korraldatavaid ja kriitikuile suunatud pressilinastusi, on ta seisukohal, et filmide
ja nende kohta erinevates véljaannetes ilmuva kriitika hulk on liiga suur ja kirju, et
kunagi saavutada mingit iihesuunalist, mirgatavat tulemust. Kriitikute tegevus on Jarvie
meelest pigem hariduslik ja esteetiline, toimides kitsamal tasandil ja seisnedes
pohjendustes, miks moni film on hea ja moni teine halb. Seega jdib Jarvie meelest
kriitikute mdju sotsioloogia huvisféérist véljapoole (Jarvie 1970: 193-194).

Seda, miks inimesed siiski mingit filmi vaatama ldhevad, seletab Jarvie enda
loodud hiipoteesiga filmi imidzist voi kuvandist, mis asub vaatajate meeltes (mind).
Jarvie iitleb, et inimesed ldhevad filmi vaatama siis, kui see kuvand on atraktiivne.
Atraktiivseks voivad kuvandi muuta oskuslikult nditlevad suured staarid, aga ka huvitav
lugu voi see, et film on tervikuna haarav. Jarvie jirgi ei saa seda kuvandit tahtlikult
tekitada, sest see siinnib reklaami, publiku ja filmi enese vahelisest interaktsioonist.
Kuvandi teke algab Jarvie arvates siis, kui filmi tegemisel planeeritakse mingid detailid
voi  elemendid tdombenumbriteks (sales points) ning rohutakse neile filmi
reklaamikampaanias. Edasi ehitavad ja kannavad filmi kuvandit juba reklaamid
(kaasarvatud kriitika) ning suusonaliselt levivad hinnangud. Vordlemisi keeruline on aga
kiisimus, mis muudab iihe kuvandi miilivaks kuvandiks. Jarvie arvab, et siin méngivad

tahtsat rolli meeleolud ja hetketrendid. Ta toob niiteks, kuidas sdjafilmid olid menukad

¥ Kiesoleva t66 terminites vdiks see kdlada ka: "filmikommunikatsiooni ahela kdikides etappides".
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Teise Maailmasdja ajal, kuid iillatavalt ebapopulaarsed vahetult parast seda; tépselt sama
tendents kordus Korea sdja ajal (Jarvie 1970: 189).

Kuvand on 1iipris hea modiste, millega Jarvie tahes-tahtmatult seob
filmisotsioloogiat laiemate sfddridega. Kuvandi mdiste aitab avardada vaatevilja ja
litkkuda koikvoimalikke tooteid saatvate kuvandite juurde, tommates selgeid paralleele
nditeks reklaamiteooriatega. Semiootik nédeks kuvandis ennekdike mirkidekogumit, kus
vOib sarnaselt filmiteksti enesega eristada silmatorkavaid ja peitunud tdhenduskihte. Nii
nagu kirjeldasin mudelit, kus véirtushinnangud paiknevad selgeltndhtavate maérkide
pinnal ja mojuvad kaude, v3iks ka kuvandi puhul niha toimimas védrtusi, mis pole enam
véirtused hea voi halva®® skaalal, vaid vaartused absoluutses mottes, selles mottes, et nad

kannavad mingit tdhendust, likskdik milline see tdhendus ka poleks.

1.6. Adorno ja retseptsioon. Stuart Halli kodeerimine ja

dekodeerimine. Geertz ja semiootiline antropoloogia.

Jargnevalt peatun Frankfurdi koolkonna retseptsioonikisitlustel, kultuuri-
uuringutel eesotsas Stuart Halliga ning Clifford Geertzi kontekstitundlikul semiootilisel
antropoloogial. Kuigi need suunad pole otseselt seotud filmiga, ei saa neist médda minna
retseptsiooni kisitledes. Retseptsiooni olemusele, eriti aga filmi tempo ja vaatja
reaktsiooni seostele viitajana (Adorno), filmilise, kuid samal ajal sotsiaalseid tdhendusi
edastava kommunikatsiooni kirjeldusele alust pakkuvana (Hall) ning kontekstis olulist
tdhenduslikku alget négeva (sotsio)semiootilise ldhenemisena (Geertz) voib neid nidha
kaudsete panustajatena filmisotsioloogilisse mottesse. Adorno motted on huvitavad
pigem ajaloolisest perspektiivist, Halli ja Geertzi suundades (mis teatud mottes teineteist
tdiendavad) on aga minu hinnangul elemente, mida vdiks aktiivselt silinteesida

filmisotsioloogilise motte raamistikku.

% Jarviet oleks holbus kritiseerida "hea" ja "halva" mdistete liig kergekielises kasutamises.
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1.6.1. Theodor Adorno retseptsioonikésitlus

Frankfurdi koolkonna seotus filmiteooriaga pole vahetu; esmajérjekorras tegeleb
nimetatud suund massikultuuriga. Film, tdsi kiill, on tdhtsal kohal kui tiks koige
levinumaid massimeediume tol ajastul (1944, mil Adorno oma peamised seisukohad
sOnastas). Peab silmas pidama, et Frankfurdi koolkonna ja Theodor Adorno (kelle t66d
on tugevalt modjutanud kultuuri-uuringute sotsiaalse suuna arengut) pohieesmargiks
polnud objektiivne sotsioloogiline analiiiis, vaid kultuuriteooriasse kalduvate kiisimuste
plistitamine ning tildskeemide kujutamine.

Adorno to6id tuleb vaadata tihedas seoses Walter Benjaminiga, kellega ta oli
aastatel 1928-1940 intensiivses kirja- ja ideevahetuses. Voib delda, et Benjamini tuntuim
essee "Kunstiteos mehaanilise reproduktsiooni ajastul" (1936) on esmakirjeldanud
fundamentaalseid muutuseid kultuuris ja seega avaldanud mdju tervetele pdlvkondadele
20. sajandi kultuuriteoreetikutele: Adorno pole selles suhtes erand.

Diane Waldman vaatab oma 1977 ilmunud artiklis Adorno kultuuritdostuse-
kriitikat filmi seisukohast, vorreldes muuhulgas Benjamini ja Adorno seisukohti.
Waldman toob peamise lahknevusena esile Benjamini optimismi ja Adorno pessimismi
filmimeediumi suhtes. Sellal kui Benjamin suhtub filmisse optimistlikult, jagades
visiooni filmi revolutsioonilisest potentsiaalist nditeks Brechtiga, ndeb Adorno filmis
kultuuritodstuse peamist manipuleerimisvahendit (Waldman 1977: 41).

Benjamini jédrgi soltus traditsioonilise kunstiteose védrtus tema autentsusest,
originaali kohalolekust. Mehaaniline reproduktsioon to1 kaasa radikaalse muutuse, rodvis
kunstiteost limbritseva "aura" ja rebis teose traditsioonist vélja. Benjamin néeb selles ka
positiivset: kunstiteos saab lahti "parasiitlikust" seotusest rituaaliga. Kunst muutub
demokraatlikumaks, joudes rohkemate inimesteni. Filmi revolutsiooniline potentsiaal
seisneb Benjamini jaoks selles, et film vOib muuta masside suhtumist kunsti: igatiks voib
lasta end filmida ja saada seeldbi kunstiteose osaks; film annab aluse kollektiivseks
kogemuseks nagu arhitektuur voi eepiline poeem varasematel aegadel. Samas takistab
kapitalistlik siisteem modernse inimese reproduktsioonivdimaluste teostumist ning toidab
masse illusoorsete meelelahutuste ja spekulatsioonidega (Waldman 1977: 42).

Viimatimainitus on Adorno ja Benjamin selgelt iihel meelel.
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Benjamini ja Adorno seisukohad lahknevad aga retseptsiooni kiisimustes.
Benjamini jaoks tdi1 suurenenud kunstiteosest osasaajate (participants) arv kaasa tosised
muutused retseptsioonis. Benjamini jérgi pole sellel arvukal publikul aimu, kuidas tuleks
kunstiteose pertseptsiooni ajal keskenduda ja moelda. Massikunstiga vastamisi sattumine
paneb aga publiku lahendama uusi iilesandeid, millega muidu kokku ei puutuks. Adorno
seevastu ei nde massiretseptsioonis uute vOimalustega kohanemist, vaid niiristavat,
taandavat tendentsi. Nditeks populaarsest muusikast kirjutades védidab ta, et see muudab
kuulajad passiivseks, niiristab nende kuulmisvdimet ja tekitab hirmu ning vastumeelsust
koige uue suhtes, viies nad seisu, kus nad reageerivad ainult varemkuuldule. Adorno
dzéssi-kriitika tugineb viitele, et dzéssiga kaasneb individuaalse subjekti hdving — see
muutub pigem tantsu- ja taustamuusikaks ning seda ei kuulata enam otse (Waldman
1977: 43-44).

Adorno arvates surub film vaatajale peale kindlad pertseptsiooniviisid, mis 16puks
viivad vaataja loomingu- ja kujutlusvoime kadumiseni. See toimib just loo tiheda ja kiire
esitamise kaudu — publik ei taha vahele jitta iihtegi detaili ja see sunnib tema
pertseptsiooni kiireks ja poolautomaatseks; nii ei jddgi kohta kujutlusvdime jaoks.
(Waldman 1977: 44). Selles aspektis on Adornot lihtne kritiseerida, Oeldes, et ta ei
arvesta stiilide ja Zanride mitmekesisust. Diane Waldman rohutab, et kui Hollywoodi

"nihtamatus"?’

stiilis vindatud film vOib vaatajale mingeid pertseptsiooniskeeme peale
suruda, nduab nditeks Eisensteini intellektuaalse montaazi jdlgimine hoopis teistsugust
osavottu. Uhesdnaga jitab Adorno vilja tihelepanelikkusele 4rgitavad eksperimentaalsed
filmid, vaadates mooda asjaolust, et filmid voivad varieeruda ddrmisest abstraktsusest
naturalismini (Waldman 1977: 49).

Filmi sotsiaalsest aspektist rdéikides peatub Adorno ka retseptsiooni kontekstil. Ta
toob varasema filmiteooria suhtes kriitiliselt vélja, et liialt on keskendutud filmide sisu
analiilisile ning eiratud konteksti, ndgemata "filmi kavatsuste" ja nende tagajérgede vahel

16het, mis on paratamatult meediumist tulenev. Film sisaldab Adorno jirgi erinevaid

vastuste- vO1 reaktsioonide (response) mustreid, mis kdik ei pruugi realiseeruda. See

" Film ei tdmba tadhelepanu oma konstrueeritusele, olles seetdttu salakaval, presenteerides reaalsust
"justkui see olekski nii".
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tdhendab, et todstuse poolt filmi kitketud ideoloogia ei pruugi automaatselt vaatajatele
mojuda (Adorno: 1981/1982: 201).

See on Adorno ideedest kdesoleva t66 jaoks ehk olulisim. Olles kiill baastasadi
todemus, on sel tugevalt mottevilja korrastav iseloom. Samas haakub see kdige enam
filmilise kommunikatsiooni semiootilise mudeliga: 16he filmisse kdtketud kavatsuste ja
vaatajani joudvate '"tagajirgede" vahel on sarnane Idhega filmi tegemise ajal
filmitekstisse kodeeritud tdhenduste ning vaatamisel dekodeeritavate tdhenduste vahel.

Filmiteooria ning eriti retseptsiooni seisukohalt on huvitav iiks niianss, mida pole
Adorno puhul kuigivord mirgatud ja esile tdstetud: nimelt koht, kus ta kirjeldab filmi
toimemehhanismi publiku peal. See seletus ndib Adornol olevat puhtalt {ildisema tasandi
teenistuses, pdhjendamaks totaalset kontrolli, kuid tegelikult osutub huvipakkuvaks just
eraldi, ideoloogiasiisteemidest lahutatuna. Liihidalt deldes on filmi mdjuvdimu pdhjuseks
kiire tempo, millega lugu jutustatakse. Adorno jérgi tahab vaataja selle tempoga sammu
pidada ning selleks kujuneb vilja poolautomaatne retseptsiooniviis, mis ei jdta enam
iseseisvaks motiskluseks aega. Kuigi voib otsekohe néiteid tuua filmidest, mille esteetika
on justnimelt iiles ehitatud stindmustevahelisele "tiihjale ruumile", mis kutsub vaatajat
omapoolsetele tdiendustele ja meelterdnnakule (isedranis Tarkovski ning Jarmuschi
filmid), saab sellest Adorno tidhelepanekust tuletada viga oluline opositsiooni: iiheltpoolt
pealetiikkiv tempo ja narratiivikesksus, teiseltpoolt vaatajale loodud audiovisuaalne
meditatsioonikeskkond. Nende vahel asuv pidev telg annaks meile juba raamistiku (sic),
mille taustal voiksime analiiiisida kdike filme.

Sama huvitav ndib mulle Adorno puhul probleemistik, mis on seotud sotsiaalse
konteksti arvestamisega. Siinkohal avaldub Adorno kdige vastuolulisemana, kirjeldades
kultuuritddstust kiill iithesuunalise siisteemina, kus impulsid liiguvad selgelt filmitegijatelt
massidesse, kuid moondes ka, et filmisse sisestatud reaktsioonimustritest realiseeruvad
vaid osad. Siit on lithike tee iihe filmisotsioloogilise motte pohikiisimuse juurde (millele
Adorno ise ei joudnud vastata): millised reaktsioonimustrid millises kontekstis
realiseeruvad? Kuidas kirjeldada nende realiseerumise pdhjuseid? Parafraseerides
sotsioloogi vaatenurgast — millised sotsiaalsed markerid mdjutavad filmist saadud
kaitumissignaalide realiseerumist? Ja semiootiku vaatenurgast — millised maérgid

osutuvad filmi-kommunikatsioonis kui mérgiprotsessis elujouliseks? Milliseid mirke
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margatakse? Kuidas toimub filmist parit mérkide 16ikumine sotsiaalsest kontekstist périt

markidega vaatajat timbritseval semiootilisel véljal?

1.6.2. Stuart Halli kommunikatsioonikirjeldus

Kultuuri-uuringute raamest on kéesoleva t60 seisukohalt kodige olulisem Stuart
Halli kommunikatsioonikésitlus essees "Kodeerimine / dekodeerimine". See on kiill
kirjutatud televisiooni silmas pidades, kuid iseloomustab kommunikatsiooniahelat, mis
on rakendatav ka filmidega seotud mairgiprotsesside ning filmiretseptsiooni
kirjeldamiseks.

Stuart Hall jagab nimetatud kommunikatsiooni neljaks omavahel seotud, kuid
siiski eritatavaks staadiumiks: produktsiooniks, ringluseks, jagamiseks/tarbimiseks ning
reproduktsiooniks. Seda, mida produtseeritakse ja edasi antakse, vastu voetakse ja
tarbitakse, nimetab Hall nii tihenduseks kui teateks. Tuleb mirkida, et igal faasil on oma
modaalsus ja tingimused.

Halli jargi on otsustavateks etappideks kodeerimine ja dekodeerimine — need on
teatud mottes piirid, kust alates mingi mote saab tekstilise kuju ning kust see jille
motteks reprodutseeritakse. Hall toob ndite, et mingit ajaloolist siindmust ei saa esitada
selle toorel kujul: televisioon esitab selle audiovisuaalses vormis, ja kord mérgiks voi
teateks saanuna allub "siindmus" keerulistele formaalsetele reeglitele, mille abil keel
tahistab. Paradoksaalselt oeldes peab siindmus saama enne "looks", kui ta muutub
kommunikatiivseks siindmuseks. Teate vorm on sealjuures otsustava tdhtusega.

Produktsioon, mille kdigus koostatakse teade, vajab eeldusena institutsiooni, mis
televisiooni puhul on saateid tootev iiksus. Sellega seostuvad omakorda produktsiooni
praktikad, tootjate ideoloogiad, teadmised jne. Produktsioonisiisteem pole suletud
sisteem. V0ib vilja tuua selle vastastikmdju vaatajaskonnaga, mille tagaside mojutab
produktsiooni (Hall 1993: 91-92).

Enne, kui avaldub vastuvdetud teate moju, tuleb teade dekodeerida. Teatel voib
olla vdga keerukas emotsionaalne, ideoloogiline ning kditumuslik mdju. Teade voib

instrueerida, meelt lahutada, veenda jne. Teadete dekodeerimine on seotud nendest aru
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saamisega ja sotsiaalsete ning majanduslike suhetega, mis mojutavad nende
realiseerumist vastuvotja-poolses otsas. Teade on suhteliselt autonoomne, kuid siiski
determineeritud. Kodeerimise ja dekodeerimise koodid ei pruugi olla siimmeetrilised.
Samas maddrab nende siimmeetria aste arusaadavuse astme (Hall 1993: 93)

Stuart Hall {itleb, et kodeerimise ja dekodeerimise protsessi ei saa moista lihtsate
biheivioristlike teooriate najal. Ta on arvamusel, et niiiid, kui semiootiline 1ihenemine on
hakanud biheiviorismi korvale tdrjuma (vOrdluseks: kui biheiviorist rddgiks végivallast
teleekraanil, rdfigiks semiootik selle asemel "teadetest védgivalla kohta"), v3ib avaneda
uusi perspektiive vaatajauuringutes (Hall 1993: 94-95).

Edasi peatub Hall reaalsuse keelelisel vahendatusel ning rohutab, et ikoonilised
mérgid on samuti kodeeritud nagu teised maérgitiitibid. Filmis tekib reaalsuse illusioon
siis, kui on saavutatud koodide osas iiksmeel. Kuigi ikoonilised mirgid on vdhem
meelevaldsed kui keelelised margid, tuleb nende kergem loetavus sellest, et
pertseptsioonikoodid on viga laia levikuga (Hall 1993: 95-96).

Hall nédeb televisiooni puhul peamist tdhendusprotsessi toimuvat just
konnotatiivse tasandi kaudu, mis on denotatiivsest tunduvalt avatum. Siiski hoiatab ta, et
poliiseemiat ei tohi néha pluralismina: konnatiivsed koodid pole omavahel vordsed. Nad
on seotud diskursusele mdjuvate jdududega nagu sotsiaalne kord, praktikad ja uskumused
ning ettekujutused sotsiaalsetest struktuuridest; legitimeeringute, piirangute ja
sanktsioonide struktuur (Hall 1993: 98-99).

Vaataja subjektiivsusest rddkides kritiseerib Hall selektiivse pertseptsiooni
teooriat, Oeldes, et pertseptsioon ei ole nii juhuslik ja eraviisiline (privatized) kui
vdidetakse. Enamasti valitseb kodeerimise ja dekodeerimise vahel mingilgi mééral
vastastiksuhe. Kodeerimine limiteerib teatud médral dekodeerimise voimalusi. Kui poleks
piire, vOiksid vastuvotjad vilja lugeda iikskoik mida. Samas on raske leida
kommunikatsiooni, mis oleks tdiuslik ja ldbipaistav teate edastus. Kodeerimisel ei saa
garanteerida, mida dekodeerimisel vélja loetakse (Hall 1993: 100).

Viimaks pakub Hall védlja kolm hiipoteetilist dekodeeringu vdimalust. Esimest
nimetab ta dominantseks-hegemooniliseks. Sel juhul dekodeerib vaataja konnoteeritud
tadhenduse vastavalt kodeerija poolt kasutatud referentskoodile. Siis vdime Oelda, et

vaataja opereerib dominantses koodis. See ongi ldbipaistva kommunikatsiooni ideaal.
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Teiseks eristab Hall kokkuleppivat, sobitavat (negotiated) voimalust. See toimib siis, kui
suur osa publikust saab kiillalt adekvaatselt aru, mis on dominantne. Dominantsed
véljendused iihendavad slindmusi suurte {ldistuste alla, seovad neid kindlate
maailmavaadetega. Sobitatava koodi sees opereerimine sisaldab nii dominantsega
leppivaid kui sellele vastanduvaid elemente. Uldistel tasanditel tunnustab kokkuleppiv
vOi sobitav voimalus dominantse koodi digust teha tildistusi (nditeks rahvuslike huvide
kiisimuses), kuid loob iiksikasjades oma reegleid. Kolmandaks voimaluseks on see, et
vastuvotja mdistab véga hdsti nii sGnumi sdOnasdnalist kui konnotatiivset tasandit, aga
loobub tiiesti dekodeerimast sonumit saatja poolt vihjatud viisil, saavutades nii vabaduse
dekodeerida seda wvastavalt mingile hoopis teisele koodistikule. Siis opereerib ta

vastanduva (oppositional) koodi raames (Hall 1993: 101-103).

Halli kommunikatsioonikéasitlus on tldisemas tdhenduses oluline selle tottu, et
voimaldab semiootilisel paradigmal iihineda sotsiaalse raamistikuga, olles aluseks nii
edasistele tekstianaliiiisidele kui etnograafilistele uuringutele. Filmisotsioloogilise motte
raames annab see aluse erinevate kommunikatsioonifaaside eristuseks ning retseptsiooni
seisukohalt loob kirjeldused, mis voimaldavad vaatajas tekkivat tdhendust ndha kindlas
suhtes filmi looja poolt konstrueeritud tdhendusega.

Kokkuvotvalt saame "Kodeerimise / dekodeerimise" 10ikes vélja tuua kaks tihtsat
momenti. Esiteks mdjutab iga kommunikatsioonietapp dekodeeritavat tdhendust. Samas
on kiisitav, kas tolgenduse voimalus kommunikatsiooni kdigus kitseneb, sest hilisemas
etapis vOib lisanduda sootuks uut infot. Teine tdhtis moment on see, et teadet saab vastu
voOtta ainult siis, kui see on dratuntav. Halli teooriast kumab l4bi, et kui teade kohale ei
joua voi pole mingit kattuvust saatja ja vastuvdtja koodipagasis, siis pole ka motet
kommunikatsioonist radkida.

Lahenedes Hallile mooduka kriitikaga, nden ma, et probleem vdoib kerkida
ennekdike seoses teate piiritlemisega. Filmi puhul voime kiisida, kas teade voi edastatav
tahendus on film tervikuna®™, v&i piisab mingist filmi segmendist, emotsioonist vdi
sindmusest, mida edastatakse. Filmi puhul vdime kergesti ette kujutada hiipoteetilist

olukorda, kus mingite segmentide voi tdhenduste edasiandmisel kommunikatsioon lébi

¥ Tépselt sama voiks kiisida telesaate puhul.
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kukub, aga seevastu niib toimivat lildtasandil. Samahésti voib mitte kohale jouda filmisse
kitketud tldisem idee (Kui sellist iildse on. Vi kui pool vaatamise ajast vaataja tundis, et
film lahutab ta meelt, ning pool ajast ei tundnud, mida siis vOime jireldada
meelelahutamise kui teate pdralejoudmise kohta?), aga mirkamatuks jadda mingid
detailid, mille vastuvotuks puudub vaatajal kood.

Ma ei taha sellega manifesteerida retseptiivset kaost ja késitleda vaatajat
subjektiivsemana kui Hall, kuid juhin tdhelepanu sellele, et Halli mudel on teatekeskne,
mitte tekstikeskne. Uksiku teate puhul saame riikida kodeerija ning dekodeerija koodide
siimmeetriast jne, kuid teksti puhul peame arvestama, et tavaliselt on selles erineva
tasandi liksikteateid palju. Terviktekstile ldhenemisel on Halli mudelil pigem sissejuhatav
vaartus.

Uht vdimalust Halli mudeli kommunikatsioonikirjelduse tdiendamiseks nien
selles, et analiiiisida ldhemalt konteksti (kuipalju see sisaldab koodi, on keerulisem
kiisimus), mis vaatajapoolset dekodeerimist mdjutab, ja mis esmatdhtis, mojutab ka seda,

milliseid tliksikteateid vaataja iildse dekodeerima hakkab ja millised korvale jétab.

1.6.3. Kultuuriantropoloogia: Clifford Geertz ja tihe kirjeldus

Konteksti tdhtsustamisele kultuuri uurivates distsipliinides on oluliselt kaasa
aidanud Clifford Geertz (1926-2006), kelle t66d tdoid kultuuriantropoloogiasse
semiootilise podrde; kellelt parineb vaade kultuurile kui stimbolite siisteemile ning tiheda
kirjelduse kontseptsioon. Annan neist liihikese iilevaate ning vaatan voimalust rakendada
tihedat kirjeldust filmi retseptsioonile.

Geertzi meelest ei saa kultuuri analiiiis olla eksperimentaalteadus, mis piitiab
kindlaid seaduseid tuletada, vaid tdhenduste otsinguile suunatud interpretatsioon.
Kultuuri késitlemiseks on Geertzi arust kdige parem vaadata seda kui siimbolite siisteemi,
mille elemente tuleb uurimise kdigus isoleerida; vaadata elementide-vahelisi sisemisi
suhteid ning teha {ldistusi terve siisteemi kohta vastavalt sellele, milliste
tuumikstimbolite iimber see on organiseerunud, milliseid alusstruktuure voib mérgata voi

millistel idoloogilistel printsiipidel slisteem pdhineb (Geertz 1973: 5, 17).
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Tdhendused ja interpretatsioon on Geertzi teoorias kaks votmesona. Etnograafia
kui antropoloogia toomeetodi sisuks on kirjeldada tdhenduslike/tdhistavate struktuuride
hierarhiaid, mis on enamasti keerulised iiksteisest tile- vOi tliksteise sisse ulatuvad,
ebaregulaarsed ja sageli hdguselt viljendunud (Geertz 1973: 7, 10); taoliste struktuuride
hoomamine ja reprodutseerimine on etnograafi lilesandeks. Etnograafi tooks on Geertzi
jargi sotsiaalse diskursuse kirja panemine. Seelibi muudetakse ajutine siindmus
millekski, mille juurde saab uurija hiljem korduvalt tagasi podrduda. Geertz esitab endale
Paul Ricoeuri sonadega kriitilise kiisimuse, "mida siis Oigupoolest kirjutamisega
fikseeritakse?" ja vastab, et ei fikseerita mdistagi siindmust ennast, vaid selle tdhendust
(Geertz 1973: 19). Geertz usub, et kuigi sellised kirjapanekud voivad osutuda ebatdpseiks
ja véga liinklikuks, ei tasu meelt heita: selleks et aru saada millestki, pole tema arvates
vaja teada koike (Geertz 1973: 20). Geertzi parafraseerides ja iildistades: selline
detailidele tuginemine ja teatud struktuuripunktidele toetudes tervikmudelite loomine —
sealjuures arvestades oma eksimise vOimalust; oma mudeli pidevat tidiustumise ja
teisenemise voimalust — antropoloogia, ongi kultuuri-uurimise ja kaudselt kogu
humanitaarteaduse olemus.

Interpretatsioon on Geertzi jaoks ldhedalt seotud tiheda kirjeldusega. Tiheda
kirjelduse moiste on Oigupoolest laenatud briti filosoofilt Gilbert Ryle’ilt, kes toi ka
tuntud ndite tiheda kirjelduse illustreerimiseks. Ryle kirjeldab kahte poissi, kellest
molemad oma paremat silma pilgutavad. Esimesel pilgub silm tahtmatult, teisel aga on
see vandenodulaslik mirguanne kambajommile. Liigutustena on molemad silmapilgutused
identsed. Nii jddvad need vélise vaatleja jaoks, kes poorab tdhelepanu ainult liigutustele,
eristamatuks ning vaatleja ei oska delda, kummal juhul oli tegemist pilgutuse, kummal
juhul tdmblemisega (Ryle 1968). Ryle’i ndide on pikem, kuid eelnevaga on oluline
oeldud: uurija ei saa objektist diget aimu, kui ta ei tunne konteksti. Selle pdhjal eristab
Ryle hdredat (thin) kirjeldust, mis sedastab vaid, et poisi parem silm pilgub, ja tihedat

(thick), mis seletab ka pilgutamise pohjuseid (samas).
Kuigi Geertzi arust on Oxfordi filosoofide néited tihti kunstlikud ja viljamdeldud,

leiab ta, et just tihe kirjeldus peaks olema etnograafia (ehk kultuuriantropoloogia

pohimeetodi) sisuks. Ryle’i véljendus "koodide analiiiis" ndib Geertzile liiga kohmakana;
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viilmane rdhutab, et interpretatsioon peaks sarnanema rohkem kirjanduskriitiku kui
desifreeriva ametniku tegevusele (Geertz 1973: 7,9). Tiheda kirjelduse mdtteks on
Geertzi jargi kultuuri moistmine sellisel tasemel, et vdiksime inimeste teguviise jilgida
nende lokaalses kontekstis, nende tegevusi limbritsevate igapédevaste asjaolude raames.
Nii on Geertzi antropoloogias uuritav subjekt kontekstualiseeritud, tema tihendustele
vajutab tugeva pitseri kohalik eluruum, "oma kant" (ndite Geertz 2003: 90) Seega peaks
uurija joudma seisu, kus ta, veidi kliSeelikult véljendades, hakkaks ndgema uuritava
vaatepunktist. Nii defineerub Geertzi jaoks kontekstina kaudselt terve kultuur, koosnedes
1abipdimunud, tuumiksiimbolite iimber koondunud mérgisiisteemidest.

Tihedat kirjeldust sobib minu hinnangul rakendada tervele filmilisele
kommunikatsioonile, néiteks voib fikseerida tdhendusi, mis kerkivad esile rezissoori ja
stsenaristi vestlustes, kui filmist pole iilesvoetud veel kaadritki; voib vaadelda
reklaamimeeskonna t66d filmiplakati kujundamisel voi produtsentide kalkulatsioone.
Tihedalt kirjeldada vOib samahisti lavastaja t60d néitlejaga kui kaamerameeskonna
diskussioone erinevate valguslahenduste valikul. Kdigis nendes faasides tekivad
tdhendused, millest osa fikseerub filmitekstisse, suurem osa aga ldheb kaduma peaaegu
sama kiirelt kui nad tekkisid (ilmselt piithenduks nende kaduvate tdhenduste
fikseerimisele ainult isedranis usin filmiuurija). Tdhenduste juurdevool ei peatu ka siis,
kui film on saanud digitaalse voi tselluloidse kuju ning on valmis ekraanile joudma. Siis
astuvad tdhenduste mingu kdrvaltekstid, suulised ja kirjalikud, kriitikute ja levitajate
hinnangud, juba filmi ndinute kommentaarid ja motteavaldused.

Vaatamise hetke, sellega kaasnevat voi sellele jargnevat reflektsiooni voib pidada
tadhenduste seisukohalt eriti tdhtsaks, isegi koige intensiivsemaks momendiks. Juri
Lotmani kujundit laenates vOib filmi esmase vaatamise hetke kirjeldada plahvatuse
metafooriga. Siin seisab filmitekstisse kitketud tdhendustekogum samuti mitmete
voimaluste, mitmete sihtsuundade ees. Madramatus pole kiill tdielik, nagu niitas Stuart
Hall, aga osaline kindlasti. Kui tuletame meelde Adorno kirjeldatud filmisse
"programmeeritud" tdhendusi, siis just selle plahvatuse hetkel selgub, millised neist
tahendustest konkreetse vaataja puhul realiseeruvad, millised aga mitte. Et meil oleks
sellest semiootilisest protsessist voimalik {ilevaadet saada, peame kindlasti arvestama

konteksti, mida tihe kirjeldus meile pakub.
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Sellest 1ahtuvalt ndib vaatamissituatsiooni uurimine olevat votmevaldkonda terve
filmisotsioloogilise mdtte raames. Vaataja juures vOi vaataja peas toimuv on olnud
uurijale raskeski kittesaadavaks terve filmiteooria ajaloo véltel. Tahan jouda aga
kiisimuseni, kas olukorda on vdimalik parandada tiheda kirjeldusega.

Esmapilgul ndivad vaatajas toimuvad kognitiivsed protsessid "ldhikirjeldaja"
jaoks sama suletuks kui iikskdik millise muu uurija jaoks. Olukord v4ib muutuda aga siis,
kui ldhikirjelduse annab vaataja ise. Filmiblogi, mis on kultuurimaastikul vérske
ndhtus, sellise ldhikirjelduse elemente just pakub. Uurija jaoks ei ole see situatsioon
kvalitatiivses mottes sajaprotsendiliselt uudne, sest juba Payne’i fondi uuringute raames
lasti vaatajatel oma filmikogemusi vabas vormis kirjeldada, kuid on on uudne kindlasti
kvantitatiivses mottes: kunagi varem pole olnud nii erinevaid allikaid erinevatest
keskkondadest pirit vaatajate hulgast”, ja mis kdige tihtsam, nad pakuvad oma "tiheda
kirjelduse" vabatahtlikult. Selles peitub oluline moment: vaataja on blogi kirjutades ise
teinud automaatse valiku, mida ta oluliseks, st fikseerimisvdédrseks peab. Sellisena,
vaataja enese poolt antuna, kattub tihe kirjeldus suuresti refleksiivsuse ja autoetnograafia

moistetega, mida ma blogisid analiilisivas osas kasutan.

1.7. Uued kaésitlused: film ja kino tihes raamistikus. Turner ja film kui

sotsiaalne praktika

Filmi- voi kinosotsioloogiaga tegelemine on algusest peale seotud vastuolude ja
probleemidega. Baastasandi lahknevuste probleemi votab kokku Francesco Casetti
raamatu "Filmiteooriad alates 1945" kinosotsioloogiale pithendatud peatl’jkis30. Nimelt
pole kino sotsioloogide jaoks enamat kui iiks uurimisobjekt vordses reas teiste sarnastega,
millest iikski ei huvita uurijat oma eripdra poolest, vaid iildise sotsiaalse reaalsuse

peegeldajatena. Filmiteoreetikute jaoks seevastu ei tdhenda sotsioloogia rohkemat kui iiht

%9 Tési kiill, minu seisukohtade kriitik voiks alustada iihistest ja kitsendavatest parameetritest, mida kdik
filmiblogijad kannavad - nad on koik interneti ja arvuti kasutajad, nad on keskmisest suuremad
filmihuvilised jne.

30 Casetti peatiikk kisitleb autoreid (Kracauer, Jarvie, filmoloogid jt) ja ideid, mis suurelt jaolt leiavad
vihemalt iildisel tasandil mérkimist ka kéesolevas td0s. Seetdttu ma siinkohal Casettil pikalt ei peatu ning
toon dra vaid tema sOnastuse pShiprobleemist.
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uurimismeetodit paljude seast, mis pole sealjuures tiiuslik ning sunnib uurijaid alatasa
pOoorduma mitmete abistavate distsipliinide, néiteks psiihholoogia ja semiootika poole
(Casetti 2005: 123).

Kuna filmiteoreetikuil on kombeks tegeleda pigem iiksikjuhtumitega,
sotsiaalteadlastel aga opereerida statistika ja massidega, ei paista sellised ddarmused hésti
kokku sobivat. Casetti tsiteerib 30ndate Itaalia filmielust périt konekddndu, mis
illustreerib valitsevat arusaama kahe pooluse vahelisest teravast I6hest: "Film on kunst,
kino aga toostus!" (Casetti 2005: 124). Casetti hinnangul néitas just filmoloogia-
litkkumine head potentsiaali selle vastuolu leevendamiseks, toimides justkui tolgina kahe
erineva pooluse vahel. Filmoloogia vOttis tema arvates algusfaasis endale progressiivse
programmi, piirgis kartmatult oma piiride laiendamisele ja erinevate distsipliinide
integreerimisele enda koosseisu (samas).

Sellest hoolimata pohjustas distsiplinaarne killustatus filmoloogia programmi
hddbumise. Filmoloogide ajakiri "La Revue..." jitkas 1961. aasta siigiseni (joudes siis
oma 39. numbrini). Samal aastal toimus Milaanos esimene Visuaalse Informatsiooni
Uurimise Kongress. See kujunes teetdhiseks, mis maérkis filmoloogiliste uuringute
1oplikku vaibumist ja suubumist massikommunikatsiooni uurimisse. 1962 nimetati
"Revue" iimber "Ikon"-iks ja selle toimetus kolis Pariisist Milaanosse (Lowry 1985: 64-
65).

Filmi- ja kinotasandi voi tihiskonna- ja tekstikesksete meetodite ithendamine saab
minu hinnangul interdistsiplinaarsete teooriate valguses uue perspektiivi. Iseloomulik on
erinevate suundade koondumine katusdistsipliinide alla, nagu kultuuri-uuringud vo1
kultuurisotsioloogia. Néiteks viimase huvi on pddérdunud Jacobsi ja Spillmanni jirgi
praktikate, vOimusuhete, diskursuse ning transindividuaalsete tdhendusprotsesside
suunas, pakkudes kontseptuaalseid tooriistu, et lihendada makrotasandi sotsiaalsed
diinaamikad ja mikrotasandi subjektiivsus (Jacobs, Spillman 2005: 2,3).

Sarnaseid tendentse filmikasitluses esindab Graeme Turner, kelle raamatu "Film
kui sotsiaalne praktika" pealkiri on tdhendusrikas juba iseseisvalt, tihendades "filmi", mis
viitab tekstuaalsele ja "sotsiaalse praktika", mis viitab iithiskondlikule tasandile. Turnerist
lahtuvalt ongi vdimalik jouda faasi, kus pole motet eristada filmi- ja kinosotsioloogiat,

vaid néha iiht praktikat, milles on tekstuaalne ja ithiskondlik komponent ldbi pdimunud.
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Sonastades semiootilisest perspektiivist, tuleb filmiga seotud tdhenduste kirjeldamisel
kisitleda nii filmi kui kinoga seotud, nii tekstuaalseid kui kontekstuaalseid tdhendusi.

Turner vaatab filmi popkultuuri raames kui iiht representatsiooni ja sotsiaalse
praktika vormi. Keskse koha omandab vaataja, kes dekodeerib filmiteksti tdhendusi
vastatavalt oma kompetentsile ja ootustele. Tédhendused genereeruvad filmi ja
vaatajaskonna vahelises interaktsioonis; iihel tekstil vGib sdltuvalt lugejate / vaatajate
hulgast olla palju erinevaid lugemisviise.

Seega ei moista vaataja filmi passiivselt ning ka filmi enda tdhendused pole
tekstuaalselt fikseeritud. Uhe filmi vaatamine mdjutab jirgmisi filmikogemusi; iiks
kinokiilastus modifitseerib vaataja kogemust ja kujutlust filmidest, Zanridest, staaridest
ning kino poolt pakutavast meelelahutusest. Filmi vormist ja funktsioneerimisest aru
saamisel on véltimatult oluline filmi ja vaatajaskonna suhe, samuti suhe filmi ja kultuuri
vahel (Turner 1993: 178).

Turner iitleb ka, et filmianaliilisi on pikka aega domineerinud esteetilised
lahenemised, mis on tahaplaanile torjunud filmi tegemise, vaatamise, kriitika, levitamise
ja reklaami sotsiaalsed ning kultuurilised aspektid. Niitid (ehk 1993) voib tdheldada
murrangut kultuuri ja ideoloogia téhtsustamise suunas. Turneri arust pole filmi
interpreteerimine tingimata esteetiline, vaid sotsiaalne praktika, mis kaasab endaga koiki
kultuurisiseseid tdhendussiisteeme (Turner 1993: 178-179).

Vaadates filmilist kommunikatsiooni retseptsiooni seisukohalt, saab Turneri jt.
kultuuri-uuringutest mojutatud ldhenemiste toel visandada skeemi, milles on omavahel
suhestatud kolm iildist iiksust: tekst, vaataja ning kultuur. Kui varasemalt oli juttu
kontekstide eristamise probleemist, siis voOib {ilaltoodu pdhjal ndha just kultuuris
koikehdlmavat konteksti, mille raames allkontekstide eristamine sdltub juba konkreetsest
objektist, mida me kirjeldame. Milliste allkontekstide eristamise vajadust

filmiretseptsiooni puhul peegeldavad filmiblogid, vaatan allpool.
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2. FILMIBLOGI KUI FILMIRETSEPTSIOONI REFLEKSIIVNE
KAJASTUS

Mulle teadaolevalt pole Eestis varem filmiblogisid késitletud. Voimalik, et
kiesolev t00 on esimene selletaoline. Vastavateemalisi artikleid ei dnnestunud leida ka
rahvusvahelisest akadeemilisest diskursusest, kuigi, nagu alljirgnevas esile toon,

késitlevad filmiblogide pidamist blogijad ise refleksiivselt.

2.1. Blogi spetsiifikast

"Blogi" on lithend sdnast weblog ehk vorgupidevik, blogi kirjutajat kutsutakse
bloggeriks ehk blogijaks. Blogi on veebileht, mille sissekanded on tavaliselt varustatud
kuupdevaga ning paiknevad kronoloogilises jérjekorras, hilisemad kdigepealt.

Blogide arv suurenes hiippeliselt 1999. aastal, kui levis laiemalt blogimiseks
moeldud tarkvara, vabastades blogija vajadusest kirjutada HTML-1 vdi vormistada muul
viisil oma kirjutatu veebilehena. Kui 1998 oli blogisid umbes 30000, siis 2002 oli nende
arv tdusnud poolele miljonile (Richardson 2003: 39). 2007 jélgis blogidele suunatud
otsinguslisteem Technorati juba 112 miljonit blogi.

Blogimiseks moeldud tarkvara on kergesti kittesaadav ning mitmed selle
arendajatest pakuvad blogijatele tasuta vOrguruumi, mis vdimaldab iiles laadida lisaks
tekstile ka pilte, videoldike jne. Seega voib blogi iseloomustada kui multimediaalset
teksti, mis voib linkide kaudu olla ihenduses teiste hiipertekstidega.

Kommunikatsiooni seisukohalt on blogi tdhtsaim aspekt leviulatus. See on iihine
omadus teiste vorgutekstidega, mis kuuluvad Lev Manovichi iildmdiste "uue meedia"
alla. Manovich vordleb uue meedia tulekut kahe suure kultuurilise revolutsiooniga, triiki-
ja fotokunsti leiutamisega, ning on arvamusel, et kédesolev on kodige ulatuslikum,
mdjutades erinevalt eelnevatest kdiki kultuurilise kommunikatsiooni faase ning meedia
litkke (Manovich 2001: 19). Digitaalsete tekstide, sh blogide avaldamise lihtsus, millega

kaasneb potentsiaalne ulatus koigi internetti kasutavate lugejateni, muudab tekstid

58



raskesti kontrollitavaks ja tsenseeritavaks. See tihendab blogijale suurt vabadust kirjutise
sisu ja vordlemisi suurt vabadust vormi osas. Viimast piiravad blogitarkvara voimalused.
Erinevalt traditsioonilisest kirjastamisest ei piira blogijat ka triikikulud.

Oluliseks blogimise tunnuseks (mis ei erista kiill blogi vana meedia tekstidest,
kuid kujundab blogide tekstuaalset omapidra) on vdimalus anoniiimseks jddda.
Anoniitimsust loob pseudoniitimi all kirjutamine. Sageli esitatakse (eriti personaalses)
blogis infot refleksiivselt, seostatuna blogija isikuga — seega avaldub anoniilimsus
vastuolulisel kujul: me vdime blogist inimese kohta teada saada isiklikke detaile,
teadmata tema nime. Anoniilimsuse piir soltub blogiteksti sotsiaalsest valuldvest. Kuna
blogija isikut on vdimalik arvuti aadressi jargi kindlaks teha, on juhtumeid, kus blogimine
on kaasa toonud kohtuasju ja todkohast vallandamisi, samuti on blogijate elu sattunud
ohtu poliitiliste avalduste tagajérjel.

Problemaatilisem blogi omadus on interaktiivsus. Manovich kirjeldab
interaktiivsust the uue meedia pohitunnusena: vastupidiselt vanale meediale, mille
struktuur oli fikseeritud, vdib uue meedia kasutaja valida, millist elementi vaadata voi
millises jirjekorras "rada" ldbida. Sellega loob ta iga kord unikaalse teose (Manovich
2001: 49). Interaktiivsuse osas on pohjust Manovichile vastu vaielda, sest saab viidata
vana meedia tekstidele, mille puhul lugeja voib samuti otsustada, milliseid 161ke lugeda
(nditeks entsiiklopeediad). Teisalt voib elektroonilise meedia tarbimises méirgata
lugejastrateegiaid, mis on périt vana meedia ajast. Juba blogide kronoloogilise korrastuse
printsiip sunnib peale lineaarset lugemist. Kui interaktiivsus elektroonilise teksti puhul
toeliselt esile tduseb, siis on see tekstiga seotud otsingumootori kaudu. Otsingumootor
aitab blogi sissekannetest kiiresti leida huvialuse teema.

Téiesti teist tiilipi interaktiivsus avaldub blogi kommenteerimisvdimaluste kaudu.
Blogi sissekannet kommenteerides osalevad lugejad hiiperteksti laiendamises, luues
dialoogilise, poliifoonilise ning avatud teksti. Kommentaaridega blogiteksti autorlust voib
késitleda kahel viisil: esiteks voib kasitleda teksti blogi kirjutaja ja kommenteerijate
vahelise interaktsiooni tulemusena ning radkida seega kollektiivsest autorlusest; teisalt on
alati voimalik eristada blogi autori kirjutatut ning niha tema teksti kommentaaridega

vorreldes hierarhiliselt kdrgemal.
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Blogid vdivad olla kollektiivsed ka ilma kommentaarideta. Uhe pseudoniiiimi all
voib kirjutada mitu inimest, samuti voib iihel blogil olla mitu tdelist autorit (néiteks
Pimedate Odde Filmifestivali blogil). Blogi vdib kuuluda mingi muu elektroonilise
véljaande raamesse ning olla osa ajalehe vOrguvéljaandest. Naiteks Briti ajaleht "The
Guardian" vodrustab oma vorguruumis mitmeid kollektiivseid blogisid, mis piihenduvad
eri teemadele — tehnoloogia, mingud, sport, reisimine jne (http://blogs.guardian.
co.uk/index.html).

Blogijad moodustavad sageli virtuaalseid kommuune, mis defineeruvad libi
litkkmete vastastikkuste blogikiilastuste, kommentaaride ning linkimiste. Seega on
blogimises personaalse eneseviljenduse kdrval tdhtsal kohal suhtlustasand, diskussioon ja
vastukajade vddrtustamine. Sellel peatun 1dhemalt allpool, vaadates filmiblogide omadusi

ja blogijate motiive.

2.2. Filmiblogi kui uus véimalus vaataja-uuringutes

Blogisid voib jagada mitmete tunnuste alustel: kas nad on personaalsed voi
késitlevad avalikke teemasid; millised véljendusvahendid neis domineerivad — selle
pohjal voib rddkida nditeks foto-, video- ja tekstiblogidest — ning, kuidas on blogi
madratletud temaatiliselt. Filmiblogi eristub just viimase tunnuse alusel.

Filmiblogi puhul tuleb rohutada kahte aspekti. Esiteks jagab filmiblogi omadusi
uue meedia tekstidega. Teiseks, retseptsiooni-uuringute seisukohalt, on filmiblogi
vaatajatekst’’,  milles  vdivad  kajastuda  retseptsiooni  isedrad.  Lahtudes
retseptsiooniteooriast (Stuart Hall jt), mis kirjeldab tdhenduse tekkimist teksti ja vaataja
koosmdjus ja ndeb dekodeerimist aktiivse, interpretatiivse protsessina, toimib filmiblogi
kui vaatajatekst selle tihenduse peegeldajana. Filmiblogi vdimuses on viidata ka

tekstuaalsele ja sotsiaalsele kontekstile, mis tdhenduse tekkimist iimbritsevad.

31 Kiesolevas ad hoc sdnastatud méératlus, mis ei viita kiill millelegi kvalitatiivselt uuele, kuid votab minu
hinnangul histi kokku lugemispdevikute, referaatide, elamuskirjelduste jne lihise omaduse — tekst on
sekundaarne ja on siindinud reaktsioonine mingile siindmusele vdi teisele tekstile; tekst on slindinud
retseptsiooni tulemusena. Kui kirjanduses vdiks radkida lugejatekstidest, siis filmi puhul on sobivaim
kasutada vaatajateksti mdistet. Laiemas tihenduses on ka filmiarvustused vaatajatekstid.
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Filmiblogi kujutab endast nende kahe aspekti 16ikumispunkti, milles tihinevad uus
ja vana. SeetOttu viddrib filmiblogi tdhelepanu kui potentsiaalselt uue kvaliteediga
juurdepdds retseptsioonile, mis voimaldab eredamat valgust heita vaatajas toimuvatele
maérgiprotsessidele.

Lasta vaatajal kirjeldada oma vastuvotumuljeid pole retseptsiooni uurimisel uus
meetod. Nagu eelpool vilja tdin, julgustati Payne’i Fondi uuringute raames vaatajaid
vabas vormis kirjutama oma filmivaatamise-kogemusest. Kirjandusteadusest voib
paralleele tuua lugemispédevikute nédol, mis on uurijale informatiivseks objektiks. Blogide
puhul tulevad siiski médngu eristavad momendid: esiteks vabatahtlikkus, teiseks uue
meedia tunnused. Vabatahtlik, omaalgatuslik kajastus vélistab vdimaluse, et uurija kui
kirjutise "tellija" mdjutab kuidagi vastust. Blogide-pShise retseptsiooniuuringu heaks
tootavad uue meedia omadustest ennekdike digitaalse teksti leviulatus (uurijale on neti
kaudu vordselt kéttesaadavad nii geograafiliselt 1dhedal kui kaugel asuvate blogijate
tekstid) ja interaktiivsus.

Kiesoleva peatiiki eesmérgiks on ldhemalt visandada filmiblogidele olemuslikud
tunnused ning uurida, millist retseptsiooniga seotud informatsiooni pakuvad filmiblogid.
Samuti huvitab mind uurijana, kuidas suhestub vaataja habitus (Bourdieu’ moistes)
vaatajas fikseeruva tdhendusega ning seda tihendust mojutavate kontekstidega. P66rdun
allpool ka kontekstide eristuse kiisimuse juurde.

Kisiteldavate filmiblogide valiku pohimdte oli lihtne ja jdrgis interneti sisemist
loogikat: Google’1 otsingumootorisse sisestatud "film blogs" t01 esimeseks tulemuseks
about.com (http://worldfilm.about.com/od/blogs/Movie Blogs.htm) veebilehe, mis pakub
nimekirja "parimatest" filmiblogidest. P6drasin uuriva pilgu sealt nimekirjast parit voi

nimekirja-siseste blogide viidete abil leitud blogidele, lastes viidetel ka edasi hargneda.

2.3. Filmiblogide refleksiivne, subjektiivne ja autoetnograafiline

moode

Enne, kui asun filmiblogide vaatluse juurde, visandan kiiresti teoreetilise

raamistiku, milles vdiks filmiblogidele — tdpsemalt blogijatele — sona anda ning vaadata,
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mida neil on retseptsiooni kohta 6elda. Filmivaataja poolt kirja pandud subjektiivse teksti
paiknemist positsioonil, kus see on iiheltpoolt objektiks, teiseltpoolt aga retseptsiooni ja
filmi kui objektide kirjelduseks, selgitan siinkohal kolme kultuuriteoreetilise mdistega:
refleksiivsuse, subjektiivsuse ja autoetnograafiaga.

Autoetnograafiast rddkimine on  seotud  performatiivse  poordega
sotsiaalteadustes.  Autoetnograafia on tekkinud reaktsioonina koloniseerivale
etnograafiale, mis vaatas modda uurija subjektiivsusest ning omistas uurijale absoluutse
autoriteedi objekti kui "teise" kirjeldamisel. Autoetnograafias seevastu vdib subjekt
muutuda objektiks ja rddkida enda nimel, endast, enesekeskselt. Seega voib Gelda, et
subjekt ja objekt sulavad kirjeldajas kokku; keha, emotsioonid ja ldbielatud kogemused
transformeeritakse tekstideks. Saadud tekst on tihedalt seotud aja ja ruumiga, kus
kirjeldaja paiknes. Autoetnograafiline kirjutus pdodrab teistpidi opositsioonid
individuaalse ja sotsiaalse, kogemuse ja teooria vahel (Gannon 2006: 474, 475).

Viimatimainitud niianss torjub teooria sekundaarsele kohale: see on iiks peamisi
punkte, milles on alust autoetnograafiat kritiseerida. Teine probleem tuleb esile
poststrukturalismi kontekstis. Kuna autoetnograafia pakub osalist, ebatédielikku teadmist,
ithildub ta selles aspektis hésti poststrukturalistliku mottega. Seos poststrukturalismiga
toob aga samal ajal esile vastuolu, kuna poststrukturalistlikud teooriad kahtlevad subjekti
enseteadlikkuses ning ndevad kirjutamises hoopis subjektide loomise tehnikat (Gannon
2006: 477-478).

Néen kahte voimalust, mis lubavad meil kirjeldatud vastuolust médda vaadata.
Esiteks ndib loomulik, et ebatiielik iilevaade vOi osaline selgus ei iseloomusta iiksnes
objekti, vaid objekti ja subjekti iihtesulamise tulemusel paratamatult ka subjekti. Kandes
selle omaduse {ile subjekti eneseteadlikkusele, vdime jouda kompromissini ja eeldada, et
subjekt on osaliselt eneseteadlik. Mis puudutab kirjutust kui subjekti (enese)loomise
tehnikat, siis tuleks hoiduda nigemast subjekti ja tema kirjutatud teksti kahe jdigalt
lahusoleva entiteedina ega tdmmata diskreetset piiri. Kui ndeme nende vahel sujuvat,
pidevat lileminekut, siis tundub olukord, kus "tekst kirjutab kirjutajat", palju vdhem
vastuoluline.

Autoetnograafia raskuseid teooriaga pdhjustab {ildisem asjaolu: teaduslikele

teooriatele on omane kokkuvdtlikkusele ja tildistusele piitidlemine. See eeldab arvukaid
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iiksikjuhtumeid, mida iseloomustavad sarnased reeglid. Kui ldhtuda aga rdhutatult
iiksikjuhtumite individuaalsusest, tekib iiksiku ja iildise tasandi vahele I5he.

Subjektiivsuse modistel peatudes juhib tdhelepanu sarnasele probleemile,
vastuolule mikro- ja makrotasandi vahel, Carlos Cornejo, kes kirjeldab pdhimottelist
erinevust strukturalistlike ja fenomenoloogiliste 1dhenemiste vahel (Cornejo 2005: 245).
Mbolemad tegelevad tdhendusega, kuid esimesed keskenduvad objektiivsetele néhtustele
tihiskonna vai kollektiivi tasandil, teised aga ndevad tdhenduses kiill kontekstist sdltuvat,
kuid subjektiivset konstruktsiooni (Cornejo 2005: 246). Sotsioloogias viljendub see
vastandus klassikalise debatina struktuuri ja agentsuse (agency) primaarsuse lle, kus
agency viitab indiviidi voimalustele iseseisvaid otsuseid teha.

Sherry B. Ortner ndeb just subjektiivsuses agentsuse jaoks aluspinda, mis
vOimaldab aru saada, kuidas inimesed maailmas kiituvad (act) voi piitiavad kéituda.
Ortner defineerib subjektiivsust kui mdtetest, tunnetest, refleksiivsusest moodustunud
keerulist struktuuri; samuti kui kultuurilist ja ajaloolist teadlikkust. Teadlikkus ei vilista
Ortneri jaoks Freudi mdistes alateadvust voi Bourdieu’ habitust, aga ta rohutab, et see on
midagi rohkemat. Ortner rShutab, et sotsiaalsed tegutsejad (actors) on vihemalt osaliselt
"teadlikud subjektid", nad on teatud méiral refleksiivsed oma ihade suhtes ning neil on
aimu, kuidas sotsiaalsed olud neid kujundavad (Ortner 2007: 34, 37).

Uhe subjektiivsuse-keskse uurimustiiiibi niitena toob Ortner, kuidas vaadatakse
kannatavaid sotsiaalseid gruppe, nditeks India voi beduiini naisi, ja pddratakse tdhelepanu
sellele, millised vahendid on neil iile saamaks oma subjektiivsetest hirmudest ja
segadustest. Teine levinud praktika on vaadata, kuidas mingid kultuuristruktuurid
subjektiivsusi formeerivad. Sellega seoses rohutab Ortner Clifford Geertzi tdhtsust.
Geertzi subjektiivsuse moistet on inspireerinud Max Weber oma kirjeldustega
protestantismist kui subjektide kujundajast ja nendesse tunnete jm struktuuride
sisendajast (Ortner 2007: 34, 36). Geertzi jaoks on kultuurid avalikud, jagatud
stimbolsiisteemid, mis kujundavad subjekti. Nditeks vordleb ta Bali kukevditlust lddne
kunstivormidega ning leiab, et neil on iihine funktsioon — nad korrastavad subjektiivsust
(sest see ei saa ilma korrastamata korralikult eksisteerida), aitavad inimesel oma

subjektiivsust mérgata (Geertz 1973: 450, 451).
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Ortner votab ka liihidalt kokku Pierre Bourdieu’ seisukoha, mille jérgi subjekt
internaliseerib vilise maailma struktuure, need internaliseeritud struktuurid moodustavad
habituse (Ortner 2007: 33). Kui Bourdieu rohutas struktuuride tdhtsust ja eeldas, et kodik
subjekti koostisosad on internaliseeritud, st pdrit viljastpoolt, siis pole see vastuolus
subjektiivsusega. Voime kujutleda mudelit, milles detailid moodustavad terviku, mis on
kvalitatiivselt enamat kui tema koostisosade summa. Seda tervikut ehk elementide
unikaalset mustrit voibki pidada subjektiivsuse ldhtekohaks.

Kéesolevas t60s on oluline jilgida, kuidas filmiblogi autori subjektiivsus suhestub
filmitekstide ja erinevate kontekstidega kui viliste stimbolsiisteemide voi struktuuridega.
Lahtudes blogi autori subjektiivsusest, huvitab meid vaatajatekstide juures refleksiivsus
ehk see, kuidas subjekt ja objekt teineteise kirjeldusi vastastikku mdjutavad. Sellega on
seotud ka filmivaatajast autori piitie mdista vOi mdtestada ennast ldbi kirjeldatava
materjali ehk filmide, ning vastupidi: paratamatult moistab vaataja materjali 14bi enda
subjektiivsuse.

Refleksiivsuse moiste on ennekdike seotud Bourdieu’ga, kelle jaoks terve
sotsioloogia defineerus refleksiivse teadusena: laiemas tdhenduses viitab refleksiivsus
sellele, kuidas objektiivne struktuur ja subjektiivne kogemus tiksteist tdiendavad (nditeks
Robbins 2007: 92). Bourdieu’ refleksiivsust kdsitlevas artiklis eristavad Kenway ja
McLeod kolme kitsamat refleksiivsuse méératlust. Esiteks iseloomustab refleksiivsus
kaasaegseid biograafiate késitlusi, kus pdoratakse suurimat tihelepanu eneseteadlikkusele
ning oma identiteedi konstrueerimisele. Teiseks ilmneb refleksiivsus kui metoodiline
hoiak, kus uurija on tihelepanelik oma rolli ja uurimusele avaldatava moju suhtes. See
aspekt on seotud ka nn autobiograafilise poordega metodoloogiates (Kenway ja McLeod
2004: 526).

Kolmas méératlus on vahetult seotud Bourdieu’ refleksiivse sotsioloogiaga, mis
pliiab iiletada objektivismi ja subjektivismi dualismi habituse ja vilja mdistete abil. Ent
vaidlus jatkub ka seal tasandil: Kenway ja McLeod viidavad, et habituse (kui
subjektiivse) ja vidlja (kui struktuuri, objektiivse) vahelised joupositsioonid on siiani
vaieldavad. Samas on vilja ning habituse suhe Bourdieu’ refleksiivsuse tidpsemal
moistmisel keskseks teguriks. Bourdieu’le on tdhtis vaatepunkt konkreetsel viljal;

tapsemalt konkreetse distsipliini (Bourdieu’ puhul sotsioloogia) vaatepunkt. Seega ei nde
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Bourdieu refleksiivsuses lihtsalt {iksiku uurija autobiograafilist eneseleviitamist, vaid
teadlikkust terve distsipliini sotsiaalsest organisatsioonist ja "epistemoloogilisest
alateadvusest" (Kenway ja McLeod 2004: 527)

Refleksiivsust viimases tdhenduses (kriitilist suhtumist ennast limbritsevasse
akadeemilisse vilja) oleks kidesolevas raske rakendada, sest blogide autorid ei jargi
meelega lihegi kindla distsipliini juhiseid. Seega on alljirgneva raamistusel aktuaalsem
refleksiivsuse lihtsam tdhendus, millest oli juttu eespool.

Filmiblogisid ja individualset retseptsiooni autoetnograafia, subjektiivsuse ja
refleksiivsuse taustal késitledes pean ka oluliseks jilgida, kuidas nimetatud mdisted antud
ainese puhul to6tavad: intuitiivsel tasandil tehtud valiku alusena tunduvad need skeemid
kdesoleva t60 vaatepunktiga kdige paremini haakuvat, kuid alles alljargnevas selgub

tapsemalt, millises aspektis osutuvad need progressiivseks ja millises mitte.

2.4. Filmiblogide pidamise pdhjused. Blogija motivatsioon

Alustan filmiblogide ldhemat vaatlust kiisimusega blogimist motiveerivate
tegurite kohta. See on valdkond, milles sdna otseses mottes transformeeruvad sotsiaalsed
(kontekstilised, strukturaalsed) tdhendused subjektiivseteks ja  tekstuaalseteks
tdhendusteks, voi mdjutavad vahetult viimaste teket.

Kéesoleva probleemi késitluse teeb tunduvalt lihtsamaks hea materjal, millega
filmiblogisid uurides kokku puutusin. Filmiblogija Girish Shambu, kes on pdhikohaga
majandusprofessor Canisius College’is New Yorgis, ning on muuhulgas avaldanud
filmianaliiiise "Senses of Cinema" veergudel, esitab oma filmiblogis lugejatele (kellest
suurem osa on omakorda ise filmiblogide pidajad) kiisimuse, miks nad blogivad (Shambu
2008). Vastused moodustavad huvitava autoetnograafilise materjali. Toon kdigepealt
véljavotteid vastustest ning seejérel teen liihikese kokkuvdtte iildistest suundumustest.
Vastajate puhul toon olemasolu korral dra ka andmed nende sotsiaalse tausta kohta, mis
enamasti piirdub elukohaga voi puudub hoopis. Otsesed tsiteeringud toon kursiivi vormis,

imberjutustatud teks jadb eraldi markeerimata.
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Teemat sissejuhatavas 16igus vastab Girish Shambu esmalt ise: filmi-blogosfdcdr
on ennekoike oppimise ja teadmiste kogukond (community), mille moodustab suur
diinaamiliselt muutuv grupp filmisopru, kes 24 tundi odpdevas iiksteiselt opivad ja
omavahel teadmisi jagavad. Shambu lisab hiljem, et teeb ise keskmiselt iihe sissekande
néddalas.

Michael Guillen (kasutajanimega Maya) jutustab, kuidas raske haigus ja
toovoime kaotus pohjustasid talle tookaotuse. Ta minetas ka tahtmise suhelda. Selle
asemel vaatas ta kodus pdevad 14bi vanu filme, kuni mdtles, et hakkab neist kirjutama.
Siis tuli Michaelil mote, et vdiks blogi pdhjal saada ajakirjaniku padsme filmifestivalile.
Ta nditas oma kirjutisi ja sai vdga positiivset tagasisidet, samuti pakuti talle voimalust
kirjutada filmikriitikat ajalehtedesse. Michael iitleb, et blogimine on seotud
ambitsioonidega, aga kiisimus pole rahas, vaid eneseviljenduses. Samuti aitab blogimine
korrastada elu (keep integrity) ning luua soprussidemeid teiste blogijatega.

Tucker USAst Oppis kolledzis filmi, vahepeal to6tas muul erialal, kuid kaotas
t00. Lahedase kaotus ja depressioon siivendasid tunnet, et on vaja luua side mingi
lahedase, armastusvdirse valdkonna ja tegevusega. Tuckeri meelest blogimine just
voimaldab seda. Ta rohutab, et blogides saab virtuaalselt kohtuda nendega, kellega muidu
ei kohtuks.

Darren Hughes litleb, et pirast nelja aastat ameerika kirjanduse dpinguid oli ta
unustanud, kuidas lugeda, filme vaadata ja kirjutada 16bu pérast. Blogima hakkaski
selleks, et kirjutamisest taas monu tunda. Darren tdhtsustab blogimise kédigus loodud
suhteid. Samuti tunnistab ta, et podrab niitid rohkem tidhelepanu, kuidas filmid to6tavad
(ta nimetab seda formaalseks analiilisiks). Kirjutamine on nagu avastus: kui keskendunult
moelda mingile konkreetsele filmile voi stseenile ning lopuks saada ka iihele poole selle
kirjeldamisega, siis oled sa midagi uut teada saanud, ja loodetavasti lugeja ka.

Marilyn Ferdinandi (USA) blogimine sai alguse, kui ta piitidis interneti kaudu
leida kontakte teiste filmi-huvilistega. Ferdinand iitleb, et on professionaalne kirjutaja
ning varem juba filmidest kirjutanud foorumites. Ta tunneb rddmu vdimaluse iile
kasutada oma teksti illustreerimiseks fotosid ning on rddmus, et blogimine on avardanud

tema stilistilist ampluaad. Ferdinand peab oma missiooniks tuua "meeste poolt
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domineeritud filmifriiklusse" feminiinset hailt. Ta tunnistab, et peab hoiduma muutumast
liiga professionaalseks, et oleks edaspidigi 16bus.

Nitesh (21-aastane, Indiast): Blogi alustamine on vdga lihtne, kuid sellega
Jjdtkamine raske. Nitesh jutustab, kuidas ta leidis blogimises "maagilise" vdimaluse
unustada kolledziprobleeme, muret oma kaotatud elukoha ja pankrotti ldinud lithifilmi
pdrast, mis ta viimastest tudengisddstudest ilma jéttis. Niteshi arvates seostub blogimine
kdige rohkem uute teadmiste omandamisega.

Ryland Walker Knight (USA, California, 25-aastane) toob blogide negatiivse
kiiljena vilja, et kuna need pakuvad voimalust avalikuks diskussiooniks, siis dhvardavad
blogisid tobedad vaidlused maitsekiisimustes. Ryland tahab ise arendada tosist kriitikat
filmide, raamatute, muusika, luuletuste, nididendite ja fotode kohta — kokkuvdttes — terve
elu kohta. Tema meelest on tihtis (kogemust) jagada.

Sarcastig (22-aastane, naine, fiilisikatudeng Hollandist) on lapspdlvest peale
kirjutanud ja vahelduva eduga pievikut pidanud, avaldanud tekste koolilehtedes jne.
Blogimist (mida ta on teinud 5 vdi 6 aastat) peab ta lihtsalt eelneva laienduseks.

Kimberly Lindbergs, kes peab blogi Cinebeats’i nime all, vddrtustab blogimise
juures uurimistoo kiilge: poole rodmust annab huvialuse teema kohta lugemine. Ta iitleb,
et on suur vajadus jagada teistega seda, mis talle endale meeldib. Kimberly rShutab, et
naisblogijaid oli vdhe ning tema pidi oma hééle lisama. Teda on inspireerinud
kommentaarid, mida kriitikud ja isegi tuntud rezissd6rid on vastukajana jatnud.

Paul C. (USA, Ohio, 30-aastane) kirjeldab, kuidas tema kirjasobrad on ajapikku
muutunud: niitid kirjutab ta valdavalt blogisopradele, keda pole kunagi périselus
kohanud. Kui muidu mojutavad tutvusi juhus ja ruumiline lihedus, iihendab internet
inimesi nende iihise filmi-armastuse kaudu.

Campaspe (USA, naine) tunnistab, et hakkas blogima selleks, et uude linna
kolinuna vaimset tasakaalu séilitada.

Brian (34-aastane, USA, San Francisco) iitleb, et tema blogimine kasvas vilja
arutlustest filmide iile netifoorumites. Ka tema tunnistab, et blogimise jaoks andis touke
madalseis elus: tookaotus oma siinnipdeval. Blogijate kommuuni toetus ja tagasiside on
aidanud tal elus rasketest hetkedest iile saada. Brian iitleb, et loodab blogimisega

parandada kirjutamisoskust ning vdimet filmidest aru saada.
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Weepingsam (USA) arvab, et blogi on netis kirjutamiseks kodige elavam ja
aktitvsem meedium. Ta on bloginud 5 aastat. Alustas sellepdrast, et luges ise palju
blogisid ning tahtis vastukaja avaldada. Talle meeldivad netivestlused, sest "kirjutamine
ja lugemine" jitavad aega jdrele mdelda. Weepingsam rdhutab vabaduse téhtsust:
kirjutada voib iikskdik millest; samuti on blogi juures vabadus kasutada videot, pilte,
muusikat ja helisid.

Moviezz (USA) juhib tdhelepanu, et 1990ndate keskel olid filmialaste
diskussioonide asupaigaks AOL foorumid, kusjuures arutlustest votsid osa ka tdhtsamad
kriitikud. Nimetatud foorumid olid sarnased tdnapdeva blogidega, seega voib neid pidada
blogide eelkidijateks. Moviezz iitleb, et ta ise blogib eesmérgiga kirjutada filmidest ja

staaridest, kes on unustatud ja keda v3ibolla enam ei méletata.

Toodud véljavotted viitavad hoolimata oma tagasihoidlikust mahust mitmele
huvitavale tendentsile. Esiteks tuleb mitme vastaja puhul vélja, et nad on blogima
hakanud reaktsioonina oma isiklikele voi sotsiaalsetele probleemidele. Need probleemid
voivad olla seotud véljakutsete vdi loominguvdimaluste ajutise puudumisega. Nii
viitavad mitu niidet blogimisele kui kompensatsioonimehhanismile ja niitavad, et
blogimise sotsiaalseks pohjuseks voib iihelt poolt olla frustratsioon ja teiselt poolt lootus
eneseteostusele.

Kompensatsioonitendents haakub sujuvalt kahe faktoritega, mis tulevad esile
koige selgemalt ja on minu hinnangul ka kdige fundamentaalsemateks tdukejoududeks
blogide pidamisel. Uldistades vdib neid nimetada kommunikatsiooni ja
autokommunikatsiooni vajaduseks. Peaaegu koik vastajad peavad véga tdhtsaks
enesearendamist ja kontaktide voi sOprussuhete loomist. Enesearendamine on seotud
molema kommunikatsioonitiiiibiga; autokommunikatsioonina paigutub see véltimatult
kommunikatsiooni laiemasse raamistikku. See toimub ennekdike l&bi suhtluse ja 1dbi
dialoogide teiste blogijatega. Enesearenduse soovis tuleb esile kaks tasandit: esiteks
soov omandada uusi teadmisi ja lihvida oma kirjutamisoskust, teiseks jouda paremale
filmide mdistmisele. Just viimase kaudu on autokommunikatsioon iildisema
kommunikatsiooniga seotud, sest filmide moistmisele ndib kaasa aitavat dialoog ning

"teise arvamuse" olemasolu. Seda protsessi voib moista refleksiivsena: filmiblogi kirjutav
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aktiivne vaataja tahab, et tema subjektiivne, filmi vaatamisel tekkinud tdhendus astuks
dialoogi teiste vaatajate tdhendustega, moodustaks nendega komplementaarseid suhteid ja
tdieneks nende kaudu.

Vaataja subjektiivse tdhenduse, tdpsemalt filmi kohta antava hinnangu
muutumisel peatun pikemalt allpool, antud momendil on aga selge, et see on lahutamatu
kontekstist. Kontekstuaalse ja individuaalse vahelist diinaamikat voib kirjeldada
refleksiivsusena. V3ib ka oletada, et tahtmises astuda dialoogi peegeldub soov olla osa
kollektiivsest vastuvodtjast. Védga huvitav on, et enda subjektiivsusele otsitakse
vastukaaluks objektiivsust teistest subjektiivsustest. Selle seletuseks voib taas
kohandada mudelit, kus kahe tiksuse liitmisel saadakse enamat kui nende summa: kaks
subjektiivsust voivad anda juba mingi madalama taseme objektiivsuse. Ldhenedes
strukturalistlikult, on sellisel juhul kaks ndidet absoluutseks miinimumiks, mida
korvutades voib uurija tuletada ettekujutuse struktuurist.

Individuaalsus ja tdhenduste jagamine paistavadki kahe otspunktina, mis blogijat
oma gravitatsioonivdljas hoiavad. Blogijate virtuaalse kommuuni liitkmeks olemine
aitab luua (enese)identiteeti, teiseltpoolt on identiteet seotud soltumatusega, mida
mitmed blogijad viirtustavad. Soltumatus ja véljendusvabadus on seotud véhese
tsensuuriga ja vordlemisi avarate formaalsete viljendusvahenditega. Samas védrib
mérkimist, et sdltumatusel pole vastustes kaugeltki nii téhtis koht kui dialoogi vajadusel.

Identiteeti konstrueeriv joud on omane ilmselt kdikidele tegevustele, nii ei saa
seda eksklusiivselt blogimisega siduda. Selle koha pealt on siiski huvitav Michael
Guilleni (Maya) ndide, kelle blogima-hakkamine seostub védhemalt osaliselt
identiteedikriisiga (vt ldhemalt viidet Shambu kiisitlusele). On kdnekas, et pakkumised
ajalehes kriitikat ja intervjuusid avaldada ning seeldbi institutsionaliseeruda aitasid
ilmselgelt Michaeli eneseusku taastada. Seega voib (filmi)blogide puhul kiill ndha eelist
véljendusvabaduses, kuid samas tddeda, et "ametlikku" meediasse kirjutamisega kaasneb
suurem prestiiz.

Eraldi motiivina tuleb esile tdosta ka jagamise soovi. Antud juhul on tegemist
ennekdike informatsiooni jagamisega. Tuleb silmas pidada, et digitaalsel ajastul on
jagamine saanud uue tdhenduse. Informatsiooni aspekt on muutunud tdhtsamaks kui

kunagi varem; paljud asjad, mis varem olid lahutamatud objektist kui oma vormist,
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voivad niitid eksisteerida pohiasjalikult informatsiooni kujul (muusika, filmid, fotod,
helid). Informatsiooni jagamine erineb véga palju selle poolest, et jagaja ei jdd jagatust
ilma. Seda vdib sOnastada ka teisiti: informatsiooni paljundamine on uue meedia ajastul
suurusjdrkude vorra vihem kulukas. Minu seisukoht on, et kirjeldatud olukord eemaldab
traditsionaalsed jagamist takistanud asjaolud, voimaldades segamatult 1dheneda jagamise
fenomenile ning kirjeldada selle seostuvat. Praegu toon vilja vaid iihe seose: jagamise
vOib ahvatlevaks muuta see, et koos mingi viirtuse v0i maitse-eelistuse jagamisega
(nditeks véhelevinud voi unustusse langenud filmide tutvustamisega) jagame voi
paljundame automaatselt ka endale meelepérast ideoloogiat kui maailmavaadet. Vanade
vOi marginaalsete filmide tutvustamisel on ka iildine séilitamise, vairtuste alalhoidmise
ja korrastamise mddde. Blogijaid, kellele on kdige tdhtsam see aspekt, voib tegevuselt

ja motteviisilt vorrelda kollektsiondéridega.

2.5. Filmiblogide formaalsed véljendusvoimalused...

...mdjutavad otseselt blogitekstide tdhendust ning seostuvad blogija vabadusega.
Blogi tehnilisi omadusi ja nende tdhenduslikku moju kirjeldades jétkan alapeatiikis "blogi
spetsiifika" alustatut; niitid seostan blogi viljendusvdimalused filmidest kirjutamisega ja
liigun seeldbi detailsemale tasandile.

Esmalt vaiks jitkata hiipertekstuaalse aspektiga. Kuna filmiblogi on meta- voi
vaatajatekst, siis on ta paratamatult viitelistes suhetes filmidega, millest rddgib. Blogi
multimeedialine iseloom annab viitamiseks mitmekesisemad vdimalused kui on nditeks
paberkandjal tekstil. Linkidega Youtube'is v0i teistes online-videopankades paiknevatele
filmildikudele saab filmiblogi pidaja viidata otse kisiteldavatele tekstidele (néiteks blogis
http://www.ferdyonfilms.com). Siiski tundub, et suurem osa filmiblogisid praegu
videoldikudele ei viita. Paljude filmide materjal on autorikaitse all ning blogi vdib
osutuda paremini loetavaks, kui multimeedialisusega lile ei pakuta.

Liikumatu pildi ja teksti ithendamine on filmiblogides seevastu véga levinud.
Illustratsioonid vdivad olla sekundaarsed, st nende eemaldamine ei mojuta pohitasandil

verbaalse teksti tdhendust; voi toimida ka tdhenduslike osadena tekstist ning tunduvalt
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kergendada teksti sisu moistmist. Selle nditeks on pildid David Bordwelli blogis, kus
autor annab ajaloolise iilevaate iihest kaameratdo vottest
(http://www.davidbordwell.net/blog/?p=382).

Pildimaterjal filmiblogis on minu kogemuse pdhjal ka iillatavalt heaks
"jarjehoidjaks" vo1 markeriks, mis aitab blogi sirvides otsitavat teemat voi 16iku kiiresti
iiles leida. See eeldab, et blogi autor varustab illustratiivse pildiga koik sissekanded
(taolisi filmiblogisid on péris palju), luues siistemaatilise kartoteegilise vastavuse.

Nii nagu blogija vdib viidata kdnealustele filmidele, on tal vdimalus viidata ka
koikvoimalikele muudele tekstidele, mis on loodud tema enda vdi kellegi teise poolt.
Kuna blogi osa hiipertekstist, voib ta linkide kaudu olla otseselt seotud oma tekstuaalse
kontekstiga. Kuulumine hiipertekstide vorku mdjutab ka blogi lugemisviisi. Konkreetse
filmiblogi piirid vdivad lugeja ees hajuda; 1dbi erinevate linkide litkudes loob lugeja
tekstile ise algus- ja 10pp-punkti, mille vahele voib mahtuda osa filmiblogist. Siin avaldub
just Manovichi kirjeldatud interaktiivsus.

Suurem osa blogisid on varustatud kommenteerimisvdoimalusega, mis loob
eeldused dialoogiks voi koguni foorumiks. Konkreetsetele teemadele piihendunud blogi
vOib suunata foorumi vahendid probleemide siistemaatilisele lahendamisele (heaks
nditeks on Girish Shambu kiisitlused), osaledes seeldbi podrdes poliifoonilise
kirjakultuuri poole (varasemalt on siinkroonne poliifoonia iseloomustanud pigem
suuliseid foorumeid nagu ndupidamisi vdi koosolekuid — kui just ei peatu Bahtini
romaanizanri kdsitlusel — kirjakultuur on kiill suutnud teenida massikommunikatsiooni
huve, kuid jdinud sellena liiga iihesuunaliseks, kusjuures tagasiside jdlgimine on jadnud
seotuks ajaliste raskustega).

Mitmed (filmi)blogid 16ikavad kasu tehnilisest eelisest, mis elektrooniliste
tekstide puhul iseloomustavad kdige rohkem andmebaase: sama informatsiooni on
voimalik struktureerida erinevate pohimotete alusel. Vaatajale voib anda voimaluse
sorteerida ja otsida blogist infot erinevate parameetrite pohjal nagu néditeks filmide
valmimisaasta voi Zanr (http://fletchujafilmid.blogspot.com). Struktureerimisvoimalusega
on seotud otsingumootori kasutamise vdimalus. Otsing v3ib toimida blogisiseselt voi ka

laiemas kontekstis, blogidegrupi voi terve Interneti iileselt.
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Mboned filmiblogid sisaldavad ka véidrtushinnangute véljendamise siisteeme,
mis vorreldes blogitekstis peituvate verbaalsete hinnangutega lubavad seisukoha
konkreetselt ja kiiresti kéttesaadavalt vilja tuua. Enamasti on selliseks
hinnangusiisteemiks punktiskaala. Seda kasutavad blogid ndivad matkivat ametlikku
ajakirjandust, mis kasutab filmi- voi plaaditutvustustes punktiskaalat objektiivsuse mulje
loomise huvides. Panin téhele, et viga vihe hinnati punktiskaalal filme ingliskeelsetes
filmiblogides, kiill aga kasutasid seda vdoimalust innukalt mdlema vaadeldud eestikeelse
filmiblogi autorid (http://fletchujafilmid.blogspot.com, http://13-street.blogspot.com).

Filmiblogide viljendusvoimaluste hulka voib tinglikult lugeda ka blogidetilesed
iritused, nditeks temaatilised blogimismaratonid ehk blogathonid. Need seisnevad
selles, et keegi blogijate kommuunist kutsub teisi blogijaid mingil etteantul teemal
blogima. Naiteks Flickhead algatas Luis Bufiueli ja tema filmide teemalise blogathoni
(http://flickhead.blogspot.com/2007 09 01 archive.html). Blogathonid on heaks niiteks
sellest, kuidas hiiperteksti tehniline spetsiifika annab voimalused uuteks sisulisteks

tahendusteks.

2.6. Filmiblogide sisulistest omadustest: tekstide tiipoloogia. Kes

kirjutavad filmiblogisid. Filmiblogid ja muutused filmikriitikas

Hoolimata blogi avaratest véljendusvahenditest voib filmiblogide sissekannetes
mérgata juhindumist kindlatest Zanritest, mida on filmidest kirjutades silmas peetud ka
enne vorgutekstide ajastut.

Eristan viit suuremat kategooriat. See eristus ei pretendeeri olemuslikkusele, vaid
on kantud puht-taksonoomilisest ambitsioonist. Samas olen seisukohal, et blogi autori
poolt tahes-tahtmata valitud tekstitiitip (ja sellega seostuvad stilistilised valikud) annab
selgelt aimu tema kui vaataja suhestumisest filmidega.

Esimeseks ja kdige levinumaks sisutiiiibiks paigutan filmiarvustuse, mille stiil
imiteerib margatavalt arvustusi triikkimeedias. Arvustus sisaldab tavaliselt hinnangut

filmile (mis voib viljenduda punktiskaalal) ning sageli jutustab imber filmis juhtunut.
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Tiiiipiline arvutuse-blogi on nditeks 13-Street Filmiblog (http.//13-street.blogspot.com —
13.05.08), mille iiks autoreid Bruno isegi miératleb teksti sees, et kirjutab arvustusi.

Ajakirjanduslik Zzanr on ka intervjuu, mis on blogides mirksa haruldasem.
Silmapaistev hulk (enamasti meili teel tehtud) korgel tasemel intervjuusid on Michael
Guilleni blogis (http.//theeveningclass.blogspot.com — 13.05.08). Kolmandaks
sisutlitibiks voOiks olla temaatiline iilevaade, tavaliselt mingist filmitehnilisest vo1 -
ajalloolisest probleemist ldhtuvalt. Hea ndide on David Bordwelli, Wisconsion-Madisoni
ilikooli filmiuuringute professori filmiblogi (http://www.davidbordwell.net/blog —
13.05.08). Neljandaks tooksin vilja staaride ja muu kinomaailmaga seotud uudised
(http://blog.spout.com — 13.05.08). Sellise zZanri tekste koostades on blogija tavaliselt
sunnitud tsiteerima teisi allikaid; seelébi on ta blogi kirjutades rohkem vahendaja ja
koostaja rollis. Viimasesse kategooriasse voOiks paigutada arutlevad tekstid, millega
kaasneb oma argumentide pohjendamine ja kriitika teiste argumentide suhtes (nditeks
http.//ferdyonfilms.com/2008/02/no-country-for-old-men-2007.php — 13.05.08). "Arutlus"
jaotus on kdige avaram ja higusamate piiridega. Sellega seoses pole arutlus isegi niivord
tekstitiitipi, kui stilistilist ldhenemisviisi iseloomustav kategooria. Arutlevate elementide
olemasolu pohjal voiks sellesse kategooriasse paigutada enamus filmiblogisid.

Viidates tekstitiilibi kasutuse ja blogija profiili seostele, voib lithidalt ka vaadata,
kas saab eristusi teha blogijate 15ikes. Blogijate isikuandmetest vdga kesist lilevaadet
omades pole kindlasti vdimalik teha detailseid tdhelepanekuid. Siiski tundub mulle, et
tdhenduslik on iiks iildise jaotuse vdoimalus. Eelpool refereeritud kiisitluse vastustes ja ka
mitmel pool mujal tuleb vélja, et mingil médral méngib rolli professionaalsuse-
amatoorluse telg. Sellel ei pruugi ennast positsioneerida koik blogijad, kuid mdnele on
oma asukoha rohutamine tdhtis. Naiteks Andrew Tracy mérgib oma sissekandes, et
tegutseb professionaalse kriitikuna, viidates sellele kui pohjusele, miks tema arvamus
vastandub monevorra teiste teemast konelejate hinnangule (http./www.girishshambu.com
/blog/ 2008/01/films-evaluation-value.html).

Kuigi filmidest blogimine pole enamjaolt seotud raha teenimisega, ei saa seda
pidada amatooride zanriks, mis vastandub ametlikule filmikriitikale. Blogijate seas on
filmiprofessionaale blogide-eelsest ajast (David Bordwell jt), kui ka neid, kes on

filmikriitika-alasele to6le jdudnud filmiblogide kaudu. Uldse eeldab filmiblogi pidamine
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piihendumust ja huvi filmide vastu. Filmiblogi pidamise fakt ise annab juba algtouke
professionaalsuse suunas.

Filmiblogide levik ja nihked professionaalsuse-amatdorluse vahelises piiris, mis
on taas seostatavad uue meedia mdjudega, on seotud filmikriitika olemuse ja staatuse
muutumisega. Filmiblogide ja filmikriitika seos vairiks varske, iihtaegu kultuuriliselt ja
majanduslikult olulise teemana omaette uurimust. Kiesolevas jouan selle kohta esitada
vaid paar mdtet.

Esiteks, nagu juba eelpool viitasin, pdimuvad filmiblogid "ametliku", st
kollektiivse ja angazeeritud (vOrgu)meediaga. Siiski esindavad blogid valdavalt
majanduslikult soltumatut filmikriitikat. Soltumatu ja soltuva pdimumisel aset leidnut
sobib iseloomustada Matt Zoller Seitzi, New Yorki kriitiku ja filmitegija sOnadega: iiks
tahtsamaid muutusi on see, et individuaalne, subjektiivne blogipohine kriitika on iimber
liikanud kujutelma kriitikust kui tarkuse ja toe jagajast ning julgustanud inimesi
aktsepteerima enda arvamuse muutlikkust (http://www.girishshambu.com/blog/2008/01/
films-evaluation-value.html).

Seitz {itleb, et blogipdhine kriitika vastandub ajalehtede ja ajakirjade
sponsoreeritud kriitikale. Peab lisama, et see pole vastandus traditsioonilises mottes.
Kuna mirgata voib nii tdukumise kui tdombumise elemente, pidasin digeks rddkida
vastandumise asemel "pdimumisest". Blogid vdivad toimida mingi sponsoreeritud
meediakanali alliiksusena, olles sealjuures tsenseeritud; samas vdivad ka sdltumatud
blogijad tuua tahes-tahtmata filmitootjatele voi levitajatele majanduslikku kasu, kui nad
filmidele kiitvaid hinnanguid jagavad. Kuid, nagu Seitz viitas, muudavad filmiblogid
tugevalt lugeja ettekujutust filmikriitikust, ning sdltumatuse eelist kasutades meelitavad
endale osa traditsionaalse kriitika lugejatest.

Pdimumise mdju lihidalt kokku vottes: filmiblogid demokratiseerivad
filmikriitikat ja laiendavad tunduvalt selle piire. Toetudes alapeatiikile, milles késitlesin
filmiblogide pidamise motiive, v0ib prognoosida filmiblogide pdhjustatud nihet
filmikriitika funktsioonides: tihtsamale positsioonile tdotab asuda kommunikatsiooni ja
autokommunikatsiooni aspekt. Kui filmivaataja ja kriitikatekstide lugeja mirkab kriitiku
positsiooni muutumist, on tal alust refleksiivselt imber hinnata ka enese positsioon, mida

mojutab subjektiivsuse tdus. Filmikriitika "demokratiseerumine" drgitab vaatajat otsima
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traditsioonilise autoritaarse kriitika pakutud seisukohtade asemele uusi mehhanisme
vaadatud filmide hindamiseks; minu arvates voOib filmikriitika demokratiseerumine

vaatajat suunata ldhemale iseendale kui subjektiivsete tdhenduste allikale.

2.7. Filmiblogi kui retseptsiooni kajastaja. Filmi subjektiivse

hindamise kiisimus

Filmile hinnangu andmise probleemistik on kesksemaid nii filmikriitikas kui
kéesolevas filmiblogide kisitluses. Ka rakurssi, millega ldhenesin oma t66 eelmistes
peatiikkides filmisotsioloogilise mdtte ajaloole, kallutas filmi hindamise kiisimus ja
sellega seoses filmiteksti tdhenduse fikseerumise kiisimus vaatajas. Seega kisitlen
filmiblogisid kui vaatajatekste ning uurin, kas ja kuidas kajastub neis filmi retseptsioon
1abi filmile antava subjektiivse hinnangu. Kéesoleva to66 iiheks eesmérgiks on kindlaks
teha, kas filmiblogide kui vaatajatekstide levik on uurija jaoks midagi muutnud, ning
milliseid vdimalusi iildse pakuvad filmiblogid retseptsiooniuurija jaoks.

Jargmises alapeatiikis visandan omapoolse skeemi teguritest, mis mdjutavad
tdhenduse teket vaatajas, siin aga lasen filmiblogidel kui vérskel uurimismaterjalil
valgustada filmitekstile antavate hinnangute tagamaad. Piiritlen kiisimuse: mille pdhjal
tekib vaatajas subjektiivne hinnang filmile?

Minu t66d  kergendavad taas  Girish  Shambu  kogutud andmed
(http://www.girishshambu.com/blog/2008/01/films-evaluation-value.html), mida allpool
refereerin ja interpreteerin. Girish palub oma blogi lugejatel kirjutada isiklikest
kogemustest, kuidas nende jaoks on mingi filmi vdirtus aja jooksul muutunud. Teemat
sisse juhatades tdpsustab Girish, et filmi vidirtuse all ei moelda siinkohal objektiivset,
vaid vaatajapoolset, subjektiivset vadrtust. On selge, et see on keeruline, muutuv ndhtus.
Seega pole film ise staatiline, vaid sulandub diskursusega. Filmi iimber tiirlevad
siindmused (events) moodustavad diinaamilise vdlja (samas). Niisiis huvitab meid,
milline on retseptsioonis filmi enda ja selle iimber "tiirlevate siindmuste" (diskursuse,

konteksti...) koosmdju, samuti, millised on vaatajate isiklikud refleksiivsed strateegiad
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oma subjektiivsete hinnangutega itimber kéimiseks. Alustagem vastustest Girishi
kiisimusele.

Bradluen fitleb, et kui tuntud kriitikud rédgivad positiivselt filmist, mida ta ise
pole korgelt hinnanud, annab ta filmile "teise voimaluse" ja piitiab ikkagi mdista, mis seal
vadrtuslikku oli. Kui aga kriitikute positiivne hinnang {ihtib tema omaga, on ta kergesti
nous filmi suurepéraseks tunnistama.

John Hastings kirjeldab David Lynchi "Kadunud kiirtee" vaatamise kogemust.
Kahel vaatamisel oli mitu aastat vahet. Esimest korda pidas John filmi prahiks, hiljem
aga tunnistas véirtuslikuks. Ta seletab seda asjaoluga, et vahepeal sai vestluste kéigus
selgust, mis on kontseptuaalse filmitegemise védrtus ning hilisemal vaatamisel ldhenes

filmile suuremate kogemustega: muutunud oli arvamus sellest, milline "peab film olema".

Daniel (New Yorgist) litleb, et filmide korduval vaatamisel muutub hinnang "liiga
palju", kuid just see teebki tema jaoks filmikunsti imeliseks.

Ed Howard (26-aastane, New Yorgist) vaidleb vastu seisukohale, et filmi iile
saab otsustada alles korduval vaatamisel. Ta ise védirtustab esimese vaatamise muljet.
Howard iitleb, et tema blogi on orienteeritud esimesele vaatamisele ja selle sissekanded
kirjutatud alati vahetult peale vaatamist, kdige hiljem jirgmisel pieval. Oigete sénade
otsimine kirjutamise kiigus aitab muljeid ja motteid kodeerida ja selgitada. Utleb, et
védga harva muutub arvamus filmist 180 kraadi; kiill aga muutuvad hinnangute tugevused.
Aja moodudes, nendib Howard, vo0ib tema jaoks hinnang filmist muutuda
abstraktsemaks; vahetu vastumeelsus voib kaduda ja hiljem vdivad meenuda positiivsed
aspektid filmis. Howardi meelest pole hilisem hinnang tdesem, vaid lihtsalt vihem seotud
vaatamiskogemusega.

Klaus (Saksamaalt) toob vilja, et tema puhul mdjutab hinnangut véga palju tuju
vaatamise ajal. Mitte ainult isiklik tuju, vaid meeleolu {ildiselt, mis vaatamise situatsiooni
imbritseb. Néiteks kaaslasega vaadates voib huvitav tunduda film, mis {iksi vaadates igav
tundub.

Dan Sallitt (52-aastane, New Yorgist) tunnistab, et vaatamisele jdrgneva
hinnanguga tuleb ettevaatlik olla; tal endal on komme filmi kontseptuaalselt muuta

vastavalt ettekujutustele, milline see film olema peaks.

76



Michael Kerpan (55-aastane, New Yorgist) iitleb, et tema jaoks on rohkem filme,
mille vairtus ajaga kasvab. Neid, milles véértus viheneb, on vihem.

Bob Westal (USAst, ajakirjanik): On kohvifilme ja ollefilme. Mul endal on
reegel: "mitte iihtegi subtiitrit pdrast kella kiimmet ohtul”. Bob arvab, et kindlasti
mojutab filmihinnangut, kui sa oled enne vaatamist liiga palju s66nud voi vaatad filmi
tithja kohuga, ning kas oled unine v41 mitte.

Girish Shambu, kiisitluse algataja, iitleb, et tunneb suurt kiusatust filmi pérast
vaatamist {imber motestada ning otsib sel eesmérgil erinevaid vdimalikke seisukohti;
nditeks, mida on filmi kohta 6elnud kriitikud. Siis saab neid arvamusi oma vaatevilja
lisada.

Bradluen lisab, et on mitmeid strateegiaid filmide vaatamiseks ja filmihuviline
(cinephile) peaks neid valdama, omades vdimalust sdltuvalt vaadatavast filmist sobiv
strateegia valida. Kdige keerulisem ja meisterlikum on kasutada erinevaid strateegiaid
samal ajal, ndha filmi korraga erinevat tiiiipi vaatajate pilgu 1abi.

Dave McDougall (USA-st, 28-aastane) kirjeldab kriitikute poolt kiidetud filmi
vaatamise kogemust ja analiiiisib, miks talle film eriti korda ei ldinud: ta kiirustas kinno
ja joudis napilt enne seansi algust, ei leidnud saalis istuvaid sdpru iiles, sai kehva
istekoha. Hiljem, vaadates, mida teised on selle filmi kohta kirjutanud ja motiskledes ise
(seoses arvustuse kirjutamisega), tunnistab Dave, et tema arusaamine filmist siigavnes.
Lisaks peatub Dave asjaolul, et on viimaste aastatega saanud teadlikumaks
representatsiooniga kaasnevast ideoloogiast ning selle tdttu on moni varasemalt ohutuna
ndiv film muutunud vastumeelseks. Dave iitleb ka, et moned filmid on tema jaoks tihedalt
seotud elulise kontekstiga (nditeks (Almodovari) "Rédgi temaga" kinos vaatamine) ja et
mitte malestust rikkuda, hoidub Dave filmi uuesti vaatamast.

Weepingsam (USA) jutustab, kuidas David Lynchi varasemate teoste ndgemine
muutis tema arvamust "Kadunud kiirteed" {ile vaadates, mis esimesel vaatamisel jattis
kiilmaks. Parast "Elevantmehe" ja teiste varasemate Lynchi teoste ndgemist tundus
"Kadunud kiirtee" talle uuel vaatamisel meistriteosena.

Campaspe (USA) tunnistab, et tema filmivaatamise elamused olid teravaimad
nooruses. Samad filmid hiljem vaadatult paistavad tihti teistsugused. Campaspe kirjeldab,

kuidas ta vaatas 18-aastaselt Kubricku "Kellavéirgiga apelsini" Oises kinosaalis purjus
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publiku hulgas, kes eranditult oli Alexist vaimustuses, tema aga lausa vihkas filmi.
Aastaid hiljem, pidrast kodust lilevaatamist, sai ta aru, et reageeris asjadele, mida
tegelikult filmis ei olnudki.

Matt Zoller Seitz (USA, New York, kriitik ja filmitegija) arvab, et subjektiivne
blogipohine filmikriitika on timber likkanud kujutelma kriitikust kui tarkuse ja tde jagajast
ning julgustanud inimesi aktsepteerima oma arvamuse muutlikkust, samuti personaalse
kogemuse (lapsepdlve trauma jne) mdju esmasele vaatamisreaktsioonile, samuti

aktsepteerima puudusi oma vaateviljas.

Refereeritud vastuste abil saab visandada kiire {ilevaate hinnangu (ja sellega koos
filmi tdhenduse) muutumisega seotud asjaoludest ning hindava/tdhendust loova subjekti
tegevusest. Esiteks kerkib iiles vahetu ja analiiiisiva hinnangu dilemma. Esimene tekib
vaatamise ajal ja mgjub vahetult pérast filmi, hilisem on aga siintees vahetust hinnangust
ja veel millestki. Mis voiks olla siis see lisanduv info? Ed Howardi niitel voivad
meenuda detailid, mis vahetus kogemuses ilmselt kdrvale jdid. Seega on hinnangu
andmine seotud miluga, mis kombineerib timber varem sisestatud infot. John Hastingsi
nditel voib hiljem ka tdieneda kontseptuaalne raamistik, mis lubab teksti paremini madista.
Seega voib hilisemas, analiitisivas tdhenduse tekkes omakorda kaht voimalust: kas vana
info kombineerub timber ja suhestub uutmoodi hinnangut andva subjektiivse "minaga",
voi lisandub teksti- ja subjektivélisest ruumist uut infot, mis mdjutab tdhenduse
kujunemist.

Siiski tuleb tdhele panna, et vahetu ja hilisema tdhenduse teket kirjeldav mudel
pole niivord realistlik kui instrumentaalne, mis markeerib &drmuspunkte. Sellele
vastanduv, vOi pigem komplentaarne mudel kirjeldaks tdhenduse kujunemist pideva
protsessina, kus tdhendus pole fikseeritud kindla hetke kiilge.

Kasitledes vaataja kditumist hinnangu kujundamisel vdoime visandada ka telje,
millel eristub passiivne ja aktiivne kiitumine. Nagu Girish Shambu maérkis, meeldib
talle vaadatud filmile tagantjirele tdhendust otsida ning sel eesmairgil otsib ta teiste
hinnnaguid. See on hea ndide aktiivsest hoiakust. Aktiivne strateegia on tahes-tahtmata
ka refleksiivne: subjekt seab oma hinnangu vastamisi uute tihendustega ning laseb enda

subjektiivsel hinnangul muutuda. Aktiivne suhe tdhendustega sobib kokku filmiblogide
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iildiste funktsioonidega: nagu eelnevas selgus, on iiks (filmi)blogimise peamisi motiive
kommunikatsioon. Teiste subjektiivsuste kaudu enda oma kujundamine vOi mitmete
subjektiivsuste liitmisel objektiivsuse otsimine on osa sellest kommunikatsioonist.

Passiivse strateegia nditeks on Campaspe meenutus "Kellavérgiga apelsini”
esmasest vaatamisest. Hilisem vaatamine seevastu mérgib passiivse faasi muutumist
aktiivseks.

Campaspe niitega ligineme taas tihenduse subjektivilistele allikatele. Siin on
selgelt ndha, kuidas kontekst omandab tdhenduse loomise monopoli, tdrjudes teksti kui
tdhenduse allika korvale. Teiste vastajate ndited pole nii totaalsed, kuid neiski kdlavad
mojuritena kas teksti iimbritsevat mdttelist raamistikku puutuvad (John Hastings,
Bradluen jt) vdi vaatamise hetke mdjutavad asjaolud, nagu kaaslased, kellega koos filmi
vaadata, meeleolu vdi teised psiihhosomaatilised tegurid (Klaus, Bob Westal, Dave
McDougall). Viimaste kaudu imbuvad filmikogemusse sotsiaalne ja kehaline tdhendus.
Filmi hinnangu ja tdhenduste problemaatikas on neid ebadiglaselt vdhe arvestatud just
fikseerimisraskuste tottu: lihtsam on uurida piisivamaid tekste, nagu filmid ise. Néen just
refleksiivsetes, autoetnograafilistes ldhenemistes virsket vdimalust, et késitleda
vaatamishetke timbritsevaid, mitte-tekstuaalseid, kuid teksti tdhendust vaieldamatult
mojutavaid tegureid.

Filmi tdhendust mojutavate ootuste teemaga haakub Michael Kerpani ndide, mis
mojub esmapilgul ebatavaliselt: filmide korduvad vaatamised pakuvad talle rohkem
positiivseid kui negatiivseid kogemusi. Tegelikult viitab Kerpani ndide elegantselt sellele,
kuidas ootused hinnangut kujundavad. Antud juhul on ilmselt tegu subjektiivse, eripdrase
retseptsiooniga, milles vastuvotja kaitseb ennast pettumuste eest: positiivne ootus tagab
enamasti positiivse tulemuse.

PShimotteliselt voib ootusi késitleda fakultatiivse vahe- voi kdrvaletapina, mis
kannab ise vaid tdhendusi edasi ning on mdjutatud samadest teguritest kui "loplikud",
fikseeritud hinnangud. Sestap voime uuesti ligineda tdhendust mojutavatatele teguritele ja

piitida neid kokkuvdtteks silistematiseerida.
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2.8. Vaataja habituse ja kontekstide koosmoju subjektiivse

pertseptsiooni mudelis

Jargnevas visandan {ildise ja sissejuhatava mudeli, mis kirjeldab vaataja,
filmiteksti, tdhenduse ning erinevate kontekstide omavahelisi suhteid retseptsioonis.

Alustan mudeli konstrueerimist kahest baaseristusest. Esiteks, vaatajasisese
(vaataja subjektiivsusega seotu) ja vaatajavilise eristus. Teiseks, filmitekstiga seotu ning

filmitekstiga mitteseotu eristus.

VAATAJAVALINE

filmitekstiga
mitteseotu

tihendus,

VAATAJASISENE hinnnang

filmitekstiga seotu

( filmitekst ise )

J/

Skeem 1

Vaataja kirjeldamisel pean instrumentaalselt oluliseks habituse mdaiste
sissetoomist. Habitust kasutan Bourdieu tihenduses ning mdistan selle all indiviidi
piisivat, kuid samas muutumisvdimelist hoiakute ning tajuskeemide siisteemi, mis juhib
indiviidi kditumist (Bourdieu 1990: 53). Habituse diinaamika on vaidlusalune teema, kuid
siin pole aega seda siigavamalt puudutada. Kédesoleva teema seisukohalt on radkimine {ihe
indiviidi 10ikes habituse muutumisest ajas vOi {lihe habituse asendumisest teisega
sisuliselt samavédrsed. Piisab, kui eristame habituse erinevaid seisundeid, nagu habitus

(1), habitus (2) jne.
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Kirjeldades siisteemi, mille fikseeritud osadeks on vaataja® ja filmitekst, ning
diinaamilisteks osadeks vaataja habitus (mis paigutuks skeemil 1 "vaatajasisese" alla)
ning kontekstid (mis hdlmavad nii filmitekstiga seotut kui mitteseotut), saab viimaseid
kahte ndha tdhenduse muutumise vdimalike allikatena. Just vajadus kirjeldada vaataja
hinnangu muutumist, millest oli juttu eelmises alapeatiikis, teeb tarvilikuks habituse
moiste kasutamise. On selgelt eristatavaid juhtumeid (nditeks John Hastingsi ndide), kus
filmi tdhenduse muutumine ajas on seotud vaataja habituse muutumisega.

"Vaatajavilised" tdhendused on jagatavad filmitekstiks ja kontekstideks. Léhtudes
Girish Shambu hinnangukiisimuse vastustest, mis tldistatult rddgivad subjektiivsest
retseptsioonist, teen niiiid ka pShieristused kontekstide vahel™. Kdige iildisemal tasandil
paistab olemuslikuna eristus filmi konteksti ja vaatamise (vaataja) konteksti vahel.
Filmi kontekstiks on sel juhul koik filmi iimbritsevad tekstid, mis avavad voi
modifitseerivad filmiteksti tdhendust ning on mingil viisil seotud filmitekstiga. Hea
ndide, kuidas filmi konteksti muutumine toob kaasa filmiteksti tdhenduse muutumise, on
Weepingsami juhtum: "Kadunud kiirtee" kontekst tdienes aja jooksul mitme teise Lynchi
filmi vorra ning muutis oluliselt vaataja hinnangut.

Vaatamise (vaataja) kontekst holmab koike vaatajavilist, mis pole filmitekstiga
seotud. Tundub instrumentaalne seda omakorda kaheks jagada: esimese kategooria
moodustaksid filmitekstiga mitteseotud tekstid. Need on tekstid, mis pole konkreetse
filmiga mingites otsestes, inter- vdi metatekstuaalsetes suhetes, nende seostumine filmiga
toimub ainult vaataja subjektiivsuses. Néiteks Dave McDougall kirjeldab, kuidas ta filme
vaadates tahes-tahtmatult arvestab representatsiooni-ideoloogiatega. Viimased on
sattunud Dave’i retseptsioonikogemust mdjutama ilmselt mingite, vdimalik, et
tagantjirele raskesti tuvastatavate tekstide kaudu. Teise vaatamise konteksti alakategooria

moodustaksid vaatamist ning vaatajaid mdjutavad mitte-tekstid, nagu vaataja

2 V5ib elda, et vaataja on jagatud siinkohal habitus(t)eks ja vaatajanimeks. Habitus on diinaamiline
komponent, vaatajanimi aga staatiline. Vaatajanimi vajab fikseerimist sellepdrast, et oleks vdimalik selle
taustal kirjeldada habituse diinaamikat. Et asja mitte liiga keeruliseks ajada, radgin to0s staatilisest vaatajast
ja diinaamilisest habitusest.

3 Hoidun meelega tekstuaalse ja sotsiaalse konteksti eristusest, sest esiteks vdib probleeme tulla
"sotsiaalse" madratlusega. PGhimdtteliselt ei saa filmi kontekstist, mille moodustavad kiill valdavalt tekstid
nagu filmiplakatid ja -arvustused, treilerid, jne, vélistada sotsiaalseid tdhendusi, mis kanduvad edasi
nendesamade tekstide kaudu; teiseltpoolt sisaldab vaatamise kontekst elemente, mida voiks liigitada nii
"sotsiaalse" kui "tekstuaalse" alla.
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psiitihilised olekud (meeleolud, nagu viitavad Klaus ja Dave McDougall) voi kehalised
seisundid (Bob Westali nédited uimasusest ja tiihjast kohust). Need on asjaolud, mis
voivad olla subjektiivsed, kuid ei kuulu habituse alla, sest on kiiresti méoduvad —
habituse moiste eeldab teatavat pilisivust. Mitte-tekstid voivad olla ka jagatud ning
ithiskondlikud, nditeks Klaus radkis tilelildisest meeleolust ja tdhtsustas seda, millises
seltskonnas filmi vaadatakse.

Uks kiisimusi, mis jiib siinkohal lahtiseks ja ootab edaspidist arutlust, on see,
kuivord vajalik on lahutada filmi vaatamise ja tdhenduse kujunemise hetked. Kui neid
eristada, siis ei saa rddkida vaatamise ning vaataja kontekstist koos, nagu siinkohal seda
teinud olen, vaid peab riddkima vaataja ja vaatamise kontekstist eraldi. Kéesolevas toin
esialgse mudelina siiski lihtsama variandi. Esimese skeemi tdienduseks visandan ka teise,
mis vOtab kokku habituse ja kontekstide moju tdhendusele ning kujutab tdhenduse

muutumise vOimalust ajas (skeemil on fikseeritud kaks ajapunkti, aga neid voib olla

rohkem).
filmi kontekst (1) vaatamise kontekst (1) filmi kontekst (2) vaatamise kontekst (2)
a) tekstid (1) a) tekstid (2)
b) mittetekstid (1) b) mittetekstid (2)
vaataja vaataja
filmitekst —— | aatamisehetk(1) |======= | vaatamisehetk (2)
habitus (1) habitus (2)
tihendus 1 tihendus 2
Skeem 2
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Kui kokkuvotvalt vorrelda filmiblogisid teiste retseptsioonivormidega, seisavad
blogide eripdra taga koige rohkem wuue meedia tunnused: interaktiivsus ja
hiipertekstuaalsus. Internetipdhise metakommunikatsiooni joud peitub selles, et tekste ja
metatekste annab ihendada omavaheliste linkidega, pannes nad vastastikku teineteisele
viitama. Omavahel lingitud metatekstid (nende niiteks on ka filmiblogi foorumis sama
teema kohta avaldatud erinevad arvamused) aga pakuvad erinevaid tdlgendusi, luues
vordlusmomendi, murendades "iihe ja ainudige tdlgenduse" autoriteeti ning julgustades
interpreteerijat teemale ldhenema subjektiivselt. Subjektiivsusega vO1 kaasneda

refleksiivsus: teadlikkus oma positsioonist ja oma subjektiivse retseptsiooni isedradest.
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3. KOKKUVOTTEKS

Kéesoleva t00 aluseks oli eeldus, et filmiteooriaid iseloomustab tendents jaguneda
kahte {ildisesse kategooriasse: tekstikesksete ja vaatajakesksete teooriate alla.
Tekstikeskseid voib nimetada ka esteetilisteks ning vaatajakeskseid sotsiaalseteks
teooriateks. Selline jaotus tundub filmiteooriate juures olemuslik nii kdesoleva t60 autori
meelest kui ka mitmete teoreetikute (Henderson, Turner, Stam jt) pohjal. Kui esteetilised
lahenemised on lébi filmiteooria ajaloo olnud esiplaanil (sest tekst kui objekt on uurijale
kergesti liginetav), siis sotsiaalsed teooriad on jddnud torjutud rolli. Alles viimaste
aastakiimnete jooksul, seoses kultuuri-uuringute arenguga, on toimunud pd&dre nende
suunas ning on levinud seisukoht, et sotsiaalsete teooriatega saab seletada ka esteetilist
dimensiooni, mitte aga vastupidi.

Siiski on vdhe késitlusi, mis votaksid kokku vaataja- voi iithiskonnakeskseid
teooriaid (mis on oma varasemas faasis paratamatult seotud sotsioloogiliste, hilisemas
faasis aga kultuuri-uuringuliste arengutega) ja vaataksid neid iihes raamistikus. See
motiveeris mind kirjutama kéesoleva t60 esimest, iilevaatelist osa, mis loodetavasti
jérjestas mitmeid olulisi momente arengus filmisotsioloogilise motte eelsotsioloogilisest
faasist kontekstiteadliku kommunikatsioonikésitluse ja refleksiivse ldhenemiseni.
Nimetasin vaataja- ehk ithiskonnakeskseid teooriaid kokkuvotlikult
"filmisotsioloogiliseks motteks" ennekdike sooviga viltida eristust kino- ja
filmisotsioloogia vahel. Oleksin ma huviobjektina méiératlenud "kino-" voi
"filmisotsioloogia", oleks sellega kaasnenud kitsendus, mida ma kéesolevas digeks ei
pea. Piiritlesin teemat hoopis vaataja kaudu, kisitledes iilevaates teemasid ennekdike
retseptsiooni seisukohalt.

Kahtlus kino- ja filmisotsioloogia iildise eristamisvajaduse suhtes ongi {iiks
tdhtsamaid aspekte, mis minu t66 esimesest osast ldhtus. Kategoorilist eristust tegemast
takistab see, et 1dhenedes filmile kui mérgisiisteemile ja uurides selle tdhendusi, mérkame
esteetiliste ja sotsiaalsete tegurite tihedat 14bipdimitust ja vastastikmoju.

Minu hinnangul on semiootiline ehk tdhendusekeskne ldhenemine (nditeks

Geertzil voi Hallil) lihtne ja elegantne tee iiletamaks filmiuuringutes kaua valitsenud
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vastuolu esteetilise ja sotsiaalse vahel. Semiootika raamistikus, maérgisiisteemi
katusmoiste all sulavad sotsiaalne ja esteetiline tdhendus kokku, ja nende eristamine
muutub iiksnes kohaliku tahtsusega instrumentaalseks otsuseks, mida v3ib ad hoc teha
vOi tegemata jétta. Sealjuures jddb uurijal alati vabadus rddkida mingi uurimisvélja voi
objekti juures tdhendustest, mis kalduvad esteetilise, ning tdhendustest, mis kalduvad
sotsiaalse suunas. Ilmselt on konstruktiivsem eristada nende asemel hoopis tekstuaalset
ja kontekstuaalset tihendust, ja viimase raames, nagu ma leidsin filmiblogisid
késitlevas osas, teha vahet filmi kontekstil ja vaatamise kontekstil.

Pean esteetilise ja sotsiaalse dimensiooni iihtesulamist heaks aluseks
interdistsiplinaarsusele, mis voib filmiteoorias viljenduda no totaalses 1dhenemises, kus
semiootiline hoiak aitab suurendada erinevate meetodite vahelist komplementaarsust. Uht
voimalust selleks négin refleksiivses kirjelduses, mille ithe vormina uurisin filmiblogide
tekste. Vaatasin ldhemalt, kuidas filmiblogide kirjutajad kirjeldavad oma blogimise
motiive ning retseptsioonikogemust. Viimase puhul huvitas mind vaataja subjektiivne
hinnang ndhtud filmile (mis minu arvates véljendab hédsti vaatajas fikseerunud
subjektiivset tdhendust) ning see, mida blogijad vélja tdid oma subjektiivsete hinnangute
muutuste kohta.

Filmiblogisid késitlevas osas leidsin, et filmiblogid on uue, elektroonilise ja
interaktiivse meediaga seotud tekstid, mida iseloomustab vordlemisi suur vabadus
véljendusvahendite ja tsensuuri osas. Filmiblogi tekstide sisu varieerub filmimaailma
uudistest ja intervjuudest filmiarvustusteni. Just viimase Zanri kaudu on filmiblogid
oluliselt hakanud mdjutama filmikriitika tildilmet, murendades professionaalse kriitiku
autoriteeti ja téhtsustades vaataja subjektiivset hinnangut.

Elektroonilist filmikriitikat ja laiemalt koiki filmidest kirjutatud metatekste
iseloomustab isedranis tihe seos kontekstiga. Piltlikult Geldes on kontekst hiirekliki
kaugusel. See julgustab uut tiilipi, aktiivset filmivaatamist: vaatajal on rohkem vdimalusi
uurida filmiga seonduvaid iiksikasju, lugeda filmitegijate intervjuusid ning tutvuda teiste
vaatajate subjektiivsete arvamustega. Monevorra spekulatiivselt voib selles ndha ka
olukorda, kus vaatajad otsivad teiste subjektiivsustest (ning enda ja teiste subjektiivsuste

kdrvutamisest) objektiivsust.

85



Peamiseks motiiviks filmiblogisid kirjutada on vajadus suhelda, leida
mottekaaslasi ning vastukaja enda modeldule voi kirjutatule, arendades seeldbi ennast.
Need motiivid voib kokku votta kultuurisemiootika jaoks fundamentaalsete
tendentsidega: vajadus dialoogiks, kommunikatsiooniks ja autokommunikatsiooniks.
Esile tuleb tosta ka jagamise soovi. Osutub, et blogimine vO0ib toimida ka
kompensatsioonimehhanismina, mis aitab iile saada isiklikest, peamiselt eneseviljenduse
ning identiteediga seotud probleemidest.

Filmiblogid retseptsiooni kajastajatena pakuvad oodatust vidhem autoetnograafilist
materjali: blogijatel ndib sageli olevat eesmirgiks matkida traditsioonilisi filmist
kirjutamise zanre; enda subjektiivset, vaatamise vOi1 tdhenduse kujunemise hetke
puudutatakse vihe. Kui viidatakse kontekstile, siis pigem filmi, mitte vaatamise konteks-
tile. Viimast aitasid kdesolevas t60s késitleda ennekdike Girish Shambu kiisitlused.

Blogide pdhjal retseptsiooni isedrade uurimisel tuleb olla enesekriitiline
ennekdike seetottu, et blogide pdhjal saame filmiretseptsiooni kirjeldada kindlalt
piiritletud vaatajaskonna — filmihuviliste, tdpsemalt blogijate ldikes. Seega ootaks
kdesoleva t60 jiatkamisel kohe arutlust kiisimus, millistest retseptsiooni voi tdhenduse
kujunemisega seotud teguritest rddkides saame filmiblogijate refleksiivsetest tekstidest
tuletatud seaduspirasid tildistada mitteblogijatele, inimestele, kes esindavad mingit muud
vaatamiskultuuri ega pole nditeks filmi tdhenduse suhtes nii aktiivsed kui filmiblogijad.
Kaudselt haakub see kiisimus ka probleemiga, kus tuleks eristada piiri filmi- ja muu
massimeedia mojude vahel.

Filmiblogide tdhtsus ja tdhenduslikkus avaldub minu hinnangul kdige rohkem
kahes aspektis: esiteks on nad hiipertekstina seotud suurema tervikuga, vdimaldades
kontekstiteadlikku lugemist. Teiseks vOib juba tihe filmiblogi tasandil moodustuda
mitmehdilne ja diinaamiline foorum, mida saab jouliselt rakendada konkreetsete teemade
iile arutlemiseks vo1 kiisimustele vastuste otsimiseks, ilma et osalejaid kammitseksid

suured ajalised voi ruumilised kitsendused.
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5. SUMMARY: FILM BLOGS ON THE BACKGROUND OF THE
VIEWER-ORIENTED FILM THEORIES

The premise of my work lied in the overall and seemingly natural distinction in
film theories: the tendence of orientating themselves toward film as a text, or, film as a
process where the viewer must be studied in order to understand film. These different
courses could be called esthetic and social as well. This distinction seems essential by
me, and could be derived also from the works of Henderson, Turner, Stam etc.

If esthetical discussions have prevailed during the course of film theory, social
ones have been rather neglected until the recent developments under cultural studies. The
reason, in my opinion, is simple. By the point of view of researcher, the text is
objectively more open and accessible than viewer, and all the more, the multiplicity of
viewers. Now the Cultural Studies have reversed the understanding: the social or the
meaning-centered theories can be seen as capable of explaining the esthetic phenomena,
but not vice versa.

There are few works which treat this viewer- or sociocentric view — grounded in
sociology in its earlier developments, and being supported by cultural studies later — as a
whole. This was the premier motivation of mine to write the first part of my work. It is
mostly an introductory overview which begins at the so-called pre-sociological era,
where the assumptions of influences of films on the spectators were not grounded on
serious theories nor even empirical research. Then I tackle the Payne Fund studies as the
first organized research program in this field; take notice of Kracauer and his theory
about connections between nation’s mentality and film content; give an overview of
filmology movement and the establishment of academic film studies by the filmologists.
Then I make a stop at Jarvie’s attempt to describe the sociology of cinema, see what
Adorno has to say about reception, stop at Stuart Hall’s essay "Encoding/Decoding" and
Clifford Geertz’s thick description. I finish my overview with Graeme Turner’s "Film as
a Social Practice" which basically seems to transcend the gap between esthetic and social

dimensions.
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The conclusions derived from my overview see the esthetic and social dimensions
rather interweaved and even fused in the light of meaning-centered approaches, esp.
semiotics. Speaking of sign systems, there is more likely to distinct textual and contextual
dimensions or meanings. As speaking of meanings which are coined by the context, I
came around to see the main distinction between the context of film and the context of
watching (also can be said, viewer, or the moment of watching) while researching film
blogs in the second part of my work.

In the second part dedicated to film blogs, I looked at the blog texts as reflexive
desciptions about film reception. The theoretical framework of my approach contained
the notions of autoethnography and subjectivity, too. I took interest in how bloggers
describe the motives of the blogging about film, and, more importantly, what is behind
their subjective evalution of films. In a sense, the subjective evaluation of specific film is
the indication of subjective meanings, created in the interaction between of that film text,
the viewer and the contexts. In that aspect, the film blog of Girish Shambu was of a great
help to my research. In Shambu’s blog there were a poll about the same topic with
several insightful answers which I took as reflexive descriptions for my research.

In general, as I realized, the film blogs could be described in the framework of
Manovich’s concept of new media. The characteristics of a blog contain usually a high
level of expressing freedom, and most importantly, the interactivity. This comes through
the properties of hypertext. One blog is usually the part of larger text corpus or even
bloggers’ community. The content of film blog is diverse: it can be enhanced by different
medias: pictures, video clips or even audio files. As any hypertext, the blog can be
quickly searched for the topic in mind, and in some blogs, the content information can be
organized by different principles. Maybe the most important of the formal properties of a
blog is its linkability. It means that context of the topic can be linked with the main story.
As a saying goes, the context in the internet era is always a mouse-click away. This
applies to the film watching too: there is possible for the viewer to log in and search for
contextual information about the film he or she is watching.

There can be seen how film blogs have influenced the film criticism in the last
years, subverting the power of institutional critics and opening the way for a multiplicity

of opinions, as well as giving rise to subjective meanings. At the same time, there is yet
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one interesting manifestation: people using film blogs for discussions about movies and
looking for "other" opinions to readjust their owns. Seemingly they are out there on the
quest for some objectivity, though it comes through others’ subjectivities.

Speaking about the reasons why people keep film blogs, there is a need for
communication and autocommunication at the first place. Bloggers value this possibility
to find other people with same interests, to express themselves and get knowledge and
writing practice during the course of blogging. There is one common line, which suggests
blogging as a theraphy: quite a lot of bloggers confessed that some crisis in their personal
life forced them to turn to some new activities, and blogging about films was quite
rewarding to them.

Film blogs as reflexive texts about reception contain less autoethnographic
material than I expected. There is a tendence to imitate traditional film criticism genres in
film blogs. Actually the moment of watching the film or the subjectivity of the writer is
little expanded upon. If bloggers refer to context, they refer mostly to the context of films
(the other criticism pieces, the information about the actors or directors etc), not to the
context of watching (the personal mood or the texts not intertextually connected with the
film, but still having occasional influence on the interpretation).

There are some problems we must deal with while researching viewers by the
means of their blogs. There must be a caution kept considering generalizations we can
make from the film bloggers and apply these to the viewers in general. We must consider
the bloggers having special characteristics like interest in films, relatively good skills in
writing etc. The next step would be to determine, which kind of characteristics lead us to

more generic outcomes, and which ones speak only for the restricted occasions.

92



Olen oma magistritdo kirjutanud iseseisvalt. Koigile t60s kasutatud teiste autorite
toodele, pohimottelistele seisukohtadele ning muudest allikatest parinevatele andmetele

on viidatud.

Autor: Martin Oja
Kuupéev: 24.05.2008

93



