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Sissejuhatus

Kéesoleva magistritod  késitlus- ja sihtobjektiks on ekstrapolatiivse kallakuga
ulmekirjandusest vélja kasvanud spetsiifiline kirjutusviis. Ekstrapolatsiooni vaadeldakse
siin kui mingi ndhtuse pikendust vastavalt selle sisemistele seaduspéradele; ekstrapolatiivse
kallakuga ulmekirjandust aga seega kui niisuguseid tulevikundgemusi, mis on empiirilise
maailma praegusest seisundist l&htuvalt loogilisel teel tuletatud. Nii monegi kirjandusliku
ndite taustal on vOimalik tdestada, et spetsiifiline tuletusmeetod pole ekstrapolatiivse
dominandiga ulmekirjanduse ainus eripdara. Tulevikukirjutus esitab — paljuski sarnaselt
ajalookirjutusele — autorile oma (temporaalsest distantsist, teatavast usutavuse
konventsioonist ja tulevikuaja eripdradest tulenevad) kindlad nduded. Vajadusest nendele
nduetele vastu tulla, kuid soovist sellegipoolest end loominguliselt realiseerida, on
tulevikukirjutusest paljude autorite praktikas kujunenud vélja oma kindlate seesmiste
seaduspirade ja spetsiifilise «reeglistikuga» kirjutusviis, mida nimetangi ekstrapolatiivseks
kirjutamiseks. Kéesolev uurimus piitiabki just seda kirjutusviisi kaardistada, iseloomustada
selle kaudu tulevikukirjutuse iildisi vdimalusi ja piiratusi, selle eripédraseid tekstuaalseid

rohuasetusi ja poeetilist vottestikku.

Rahuldava tulemuse saamiseks tuleb ldbida vordlemisi pikk tee; alustan seda ulme- ja
tulevikukirjutusega seonduva pdhimdistestiku ja —vottestiku juurest, siirdun edasi
tulevikundgemuste ldahtepunkti (empiirilise maailma praeguse seisundi) analiiiisi juurde
ning viimaks teen kirjanduslike néidete varal sissevaate kirjutusviisi, mis kirjeldatud
mdistestiku ja kultuurilise seisundi koostoimel on vilja kujunenud. Onnestumise korral
vOiksid analiilisi tulemusena avaneda ka moned laiemad tdhendused — mitte ainult
tuleviku- ja ulmekirjutuse tekstuaalse realisatsiooni 10ikes, vaid ka kirjutamise,

fiktsionaalse maailma ja tekstuaalse ruumi loikes tildiselt.



To66 pohipeatiikke on kolm. Esimene neist annab iilevaate ulmekirjandusega seonduvast
pohimdistestikust ja ekstrapolatsioonist kui teadusliku fantastika loomemeetodist, arutleb
tulevikukirjutuse funktsiooni ning tegeliku tuleviku tuletamise vdimaluste iile. Peatiikk on
suuresti kooskolastatud iihe teise kohaliku ulmeteoreetilise uurimusega — Andrus Oru
magistritodga «Ulmekirjandus: zanri dimensioonid». Niisugune kooskolastatus on
taotluslik: ulmealaseid kirjandusteoreetilisi uurimusi pole kohalikus kontekstis kirjutatud
just kuigi palju ning sestap oleks varem kirjutatuga suhestumine kohalikule ulmeuurimisele
igal juhul kasulik. Lisaks Oru uurimusele annavad sellele peatiikile teoreetilise aluse veel

Darko Suvini ulme- ja Brian McHale’1 poeetikakasitlused.

Teine peatiikk piitiab peamiselt Brian McHale’i ja Jean Baudrillardi teooriate taustal
iseloomustada ekstrapolatiivse kallakuga tulevikukirjutuse lédhtepunkti, mida vdiks
tinglikult kutsuda «empiirilise maailma praeguseks seisundiks». Postkogintiivne aegruum,
mille pikemale lahtiseletamisele selle peatiiki piihendan, vdib meie {ihiskonna perspektiivist
osutuda luhtuvaks ekstrapolatsiooniks, kuid niisugune (hiliskapitalistlik) kontiinum on
olnud viga suure hulga ekstrapolatiivse tulevikukirjutuse 1ahepunktiks, sealhulgas ka nende
teoste ldhtepunktiks, mida analiilisin t60 kolmandas peatiikis. Postkognitiivne nii kitsendab
kui (teatud mdttes) asendab siin taotluslikult postmodernset, et vihendada ballasti ja
kroonilist mitmetimdistetavust, mida viimane mdiste enesega jarjekindlalt paistab kaasa

toovat.

Kolmandas peatiikis — olles eelnevalt tutvustanud tulevikukirjutuse baasmadistestikku ning
kultuurisituatsiooni, millest see praegusel ajal ldhtub — votan Wolfgang Iseri lugemise-
analiilisi taustal l&hivaatluse alla ekstrapolatiivsele kirjutusviisile iseloomulikud jooned
ning ilmestan neid kolme romaani tdpsema analiiiisi kaudu. Romaanide valikul l&htusin
asjaolust, et nende kaudu saaks néidata, kuidas ekstrapolatiivset kirjutamist on lisaks
tulevikuliste maailmade kirjeldamisele vdimalik tinapédeval rakendada ka ajalooliste ja
olevikuliste fiktsioonimaailmade kujutamisel. Seejuures tuleks ekstrapolatiivse kirjutamise

ajaloolist ja olevikulist rakendust vaadelda kui miskit, mis on tulevikukirjutuse pikast



praktikast vélja kasvanud. Varjatud taotlusena sooviksin siin ndidata, mismoodi kaasaja
kultuurile iseloomulikumad tendentsid véljenduva ekstrapolatiivse kirjutamise otseses
tekstuaalses realisatsioonis — sestap asetubki kédesolev magistritoo kdige paremini vahest
kultuuriteooria ja tekstianaliilisi vahealasse. Kolmandas peatiikis esitatud poeetika analiiiis
el ole kindlasti ammendav, pigem on tegu «esimese pilguheiduga», millest oleks edasistes

uurimustes voimalik hakata tegema mitmekesiseid edasiarendusi.

Kéesoleva t60 seisukohalt on oluline, et eristuksid ekstrapolatsioon kui ulmekirjanduse
loomemeetod ning ekstrapolatiivne kirjutamine kui spetsiifiliste seesmiste seaduspiradega
kirjutusviis, mis ekstrapolatiivse tuletusmeetodi looval kasutamisel on vélja kujunenud.
Kirjanduslikud ndited on uurimuses meelega vordlemisi mahukad, sest ekstrapolatiivse
kirjutamise seesmised seaduspérad avalduvad paremini pigem pikemate tekstikatkete kui
lithemate lausete voi viljendite 16ikes. William Gibsoni tekstikatkete suur osakaal ei ole
kindlasti méirk ekstrapolatiivse kirjutusviisi vihesusest muus ulme- vdi tulevikukirjutuses.
Gibsoni ekstrapolatiivne stiil on markimisvéddrse peenetundelisusega lihvitud ning sestap
kerkivad ekstrapolatiivsele kirjutamisele iseloomulikud poeetilised tendentsid siin
selgemalt esile. Uurimuses on eestikeelsetena esitatud vaid nende teoste pealkirjad, mis on

eesti keeles ilmunud.



1. Teoreetilisest raamistikust

1.1. Teadusliku fantastika ja tulevikukirjutuse funktsioonist

Alustaksin siinset kasitlust kavatsuslikult arutlusega teadusliku fantastika' funktsiooni iile;
esmalt seepdrast, et selle kaudu on vdimalik ldheneda kdesoleva t60 temaatikale —
ekstrapolatiivse tulevikukirjutuse poeetilistele niianssidele —, teisalt aga seepirast, et
vaatamata kohaliku ulmekirjanduse suhteliselt suurele kvantiteedile ja lugejaskonna hulga
suurele kasvule pole ulme uurimise teaduslik traditsioon end kohalikus kontekstis veel
sugugi kehtestanud. Vastavasse repertuaari julgeksin arvata vaid iihe vdrdlemisi pdhjaliku
zanrikeskse késitluse, Andrus Oru magistritod «Ulmekirjandus: Zanri dimensioonid» (Org
2001). Uurimine ja kirjutamine on aga siimbiootilistes suhetes — kui kirjutatule ei
reageerita analiiiitiliselt, kaotab kirjutamistraditsioon teatava seesmise teoreetilise
teadlikkuse, peegelduse, mis annaks tema arengule ndutava diinaamilise tduke. Aga

paigalseis kirjutuses hoiab tagasi ka edasiviivaid jareldusi uurimises.

Enne teadusliku fantastika funktsiooni juurde siirdumist vdiks aga refereerivalt selgitada,
mis teeb teaduslikust fantastikast selle, mis ta on. Millised on need elemendid, mis
eristavad teaduslikku fantastikat teistest zanritest (ning ka teistest ulmekirjanduse
alamzanritest)? Org nimetab Darke Suvinile viidates teadusliku fantastika

«baasehituskividenay dra noovumi ja kognitiivse voorituse.

' Oma magistritéos «Ulmekirjandus: Zanri dimensioonid» jagab Andrus Org ulmeZanri iildjoontes kolmeks
alamzanriks: fantastikaks (fantasy), dudusfantastikaks (horror fiction) ja teaduslikuks fantastikaks (science
fiction), ent ei vilista ka kitsamat tolgendusviisi, mille kohaselt ulme all peetakse silmas vaid teaduslikku
fantastikat (Org 2001: 6). Org peab teaduslikku fantastikat ulmezanri kdige autonoomsemaks alazanriks.
Selles uurimuses késitletakse ulmekirjandust peaasjalikult selle kitsamas tdhendusviljas — teadusliku
fantastikana. Niisugune kitsendus on pohjendatud vaid sellega, et retseptsioonis holmab tulevikukirjutust
valdaval enamikul juhtudest just teaduslik fantastika.



Noovumit kirjeldab Org pidevusetu / ennustamatu informatsiooni kandjana, mis on
identifitseeritav ebatdesena, kuid mis alati on tdepiraselt ebatdene, usutavalt voimalik (Org
2001: 29). Darko Suvin kirjutab uurimuses «Metamorphoses of Science Fiction: On the
Poetics and History of a Literary Genrey, et kognitiivsel tasandil on noovum terviklikuks
tihendatud innovaatiline fenomen, mis hdlbib autorile ja lugejale teadaolevast tegelikkusest
(Suvin 1979: 64). Ulmeline noovum osutab hiipoteetilistele asjadele voi ndhtustele, mida
hetketegelikkuses veel ei eksisteeri, kuid mis teaduse seisukohalt vaadatuna on tulevikus
isna tdendolised (Org 2001: 30). Leonardo da Vinci jalgratta ja helikopteri kavandid (ehkki
tegu pole narrativiseeritud kirjanduslike ndidetega) said praktiliselt teostatavaks reaalsuseks
alles sajandeid hiljem (vt Jilek 1988, pildid 49-50, ka 53-54). Kuni selle teostatavuse otsese
vOimalikkuseni vdidi neid tajuda noovumitena. Kirjandusliku teose osana on noovumi
ilesandeks avardada / stivendada kunstilist tunnetust — niisiis toimib noovum ulmes kui
voimendus (Org 2001: 30). Suvin lisab, et esiletdstetud uuendus voib teaduslikus
fantastikas ilmneda {isna mitmel tugevusastmel, alates iihest kindlapiirilisest uuest
«leiutisest» (seadeldisest, tehnikast, ndhtusest, suhtest) tagapdhja (aegruumilise koha),
agendi (peategelase voOi tegelaste) ning/voi autori keskkonnas suurelt jaolt tundmatute

suheteni vilja (Suvin 1979: 64).

Noovumi sisenemisel vastuvotja (nt lugeja) tunnetuslikku maailmapilti tekib vastuoluline
tajunihe, mida Darko Suvin nimetab kognitiivseks véorituseks (Suvin 1979: 7-10; Org
2001: 30-31). Kognitiivse voorituse tekkimiseks on vajalik sooritada epistemoloogiline
tajuprotseduur, mille jooksul vastuvotja identifitseerib noovumi ja hindab selle uudsust /
usutavust talle teadaoleva maailma taustal. Enamasti tekitab vooritusefekti selline noovum,
mis pole reaalmaailma taustal endastmoistetav ega loomulik, vaid mojub oma ootamatuses
ja tundmatuses justkui voorkeha (Org 2001: 31). Nende kahe elemendi —noovumi ja
kognitiivse vodrituse — protsessuaalsest seotusest tuleneb ka Oru 10ppjéreldus: teadusliku
fantastika kui autonoomse Zanri narratiivse strateegia midravaiks asjaoludeks on

noovumid, mis on kognitiivselt kehtestatud (Org 2001: 32).



Mis siis on ulmekirjanduse (kitsamalt teadusliku fantastika) funktsioon? Kas kognitiivse
voorituse kaudu saab realiseerida midagi niisugust, mida muu kirjanduse kaudu on vdimatu
vOi tunduvalt raskem teostada? Nendele kiisimustele vastamiseks tuleks podrduda kogu
kirjanduse funktsiooni poole, sest kui ulmekirjandus on kirjandus, ei saa tema funktsioon
kirjanduse {ldisest funktsioonist erineda muus kui vaid mdningates seesmistes
iksikasjades. Toetudes Konstanzi koolkonnaga seostuvatele lugejateooriatele, litleb Margit
Sutrop oma teoses «Fiction and Imagination» kirjanduse funktsiooni kohta jargmist:
Kirjandusliku vdljamoeldise olemuslik roll on pakkuda lugejale voimalusi enda
kujutlemiseks kellegi teisena, ndha maailma teisest vaatepunktist ja kogeda talle
tegelikkuses kdttesaamatut (Sutrop 2000: 222). Siit ldhtub, et ka ulmekirjandus (kitsamalt
siis teaduslik fantastika) peaks pakkuma lugejale neid vdimalusi, kuid tegema seda viisil,

milleks muu kirjandus on vdhem suuteline.

Ulmes levinud praktika kohaselt saaks sellest jdreldada, et noovumite kognitiivse
kehtestusprotsessi  kaudu (nditeks kirjandusliku narratiivi asetamisega teistsuguse
pohikonfiguratsiooniga aegruumi voi ldbi empiiriliselt vooraste olemite loomise) voiks
avalduda mingi tdhendus, mis muidu, meie «siinse ja praegusega» sarnaneva maailma ja
tegelaste kujutamise juures mérkamatuks jadksid. Niisugune tdhendus kindlasti eksisteerib
(ning ulmekirjandus on suuteline seda avastama), kuid see ei avaldu mitte teistsuguse
ilesehitusega maailma seesmise olemuse tdttu, ulmes loodud kirjandusliku maailma
eriparaste omaduste tottu, vaid 14bi metafoorsete voi metoniiiimsete suhete, mis tekivad
kirjeldatava ulmemaailma ja meie «siinse ja praeguse» vahel. Org vdidab Ursula Le Guinile
viidates, et kogu tulevik on fiktsioonis totaalne metafoor; teaduslikku fantastikat eristab
muust fiktsioonist vaid noovumite kasutus (Org 2001: 32; ka Broderick 1995: 43). Sest
motlemine ja tunnetus, millele ulmeautor oma maailma rajab, pohinevad paratamatult
tegeliku maailma struktuuril ning kuuluvad meie tegelikule inimesele — niimoodi pole
voimalik luua maailma voi tegelasi, mis tegelikult poleks metafoorses seoses tegeliku
maailma ja inimesega. Koer-filosoofid Clifford D. Simaki raamatus «Linn» voi Kultuur,

mida lain M. Banks oma kultuuri-seeria kiimnes raamatus kirjeldab, rajanevad ikkagi



tunnetusel, mis on oma loomult antropotsentristlik. Sama saab 6elda ka androidide kohta
Rudy Ruckery romaanis «Freeware» (1997), koerast jutustaja kohta Roger Zelazny
«Uksildases oktoobridds» vdi veidrast «inimestevahelisest» minast William Burroughsi
romaanis «Nova Express» (vt ka Burroughs 1990: 31-34). On iitlematagi selge, et
kirjanduslik metafoor ei saa rajaneda millelgi muul peale inimtunnetuse. Olgu tekstis
kujutatu kuitahes empiiriliselt vooras, ikkagi on vdimalik kaardistada selle «vOdra»

tuletuskéiku «tuttavast» (voi «vdorax sihilikku vastandust «tuttavaley).

Kui tegelikku maailma, inimesi voi siindmusi kujutatakse kirjanduslikult, astuvad tdelisus
ja fiktsioon lugeja jaoks nii vdi teisiti omavahel metafoorsetesse suhetesse. Ulmekirjanduse
(ning sealhulgas ka teadusliku fantastika) eripdra seisneb siin selles, et Kirjeldatava
maailma kategooria on silmnihtavalt teiste seast esile tdstetud ning tegelikkuse ja
fiktsiooni vaheline metafoorne suhe avaldub tihti esiletiikkivamalt pigem tegeliku ja
ulmelise maailma vahelises vordluses kui kirjeldatavate karakterite, narratiivi voi
tekstuaalse modtme tasandil’ Ka Damien Brodericki arvates on teaduslik fantastika
arenenud aja jooksul kirjutamise ja lugemise protokollide kogumiks, mis oma parimal
tasemel tOstavad sarnaselt teadusega esile objektiivse maailma aspekte (Broderick 1995:
xii). Dani Cavallaro arvates pole ulmekirjandus pdgenemine kultuurilisest reaalsusest,
vaid pigem vahend, mille kaudu saab reaalsust vooritades teravdada inimeste teadlikkust
sellesama reaalsuse suhtes (Cavallaro 2000: 5). Niisiis (kui votta taustale Sutropi
refereeritu) asendab ulme lugejale pakutava erineva kirjandusliku vaatepunkti sootuks teise
maailmaga ning materialiseerib kittesaamatu, kuid selle kéttesaamatu vordlus objektiivse
reaalsuse hetkeseisuga paigutab objektiivse reaalsuse tdhenduslikku perspektiivi. Vdiks
oelda, et ulmekirjandus ei tunnista kujutletavat piiri, mida muu kirjandus ei hakka iiletama,

sest kuivord ka ulmes kirjeldatu on igal juhul tavalise inimmotlemise ja —tunnetuse

2 Oigemini, need teised kategooriad jéiivad maailma kategooria esiletdstetuse tttu tavalisest rohkem varju ja
tdendoliselt just see on iiheks pdhjuseks, miks ulmekirjandust muust kirjandusest tihtipeale ,,madalamaks*
peetakse: tegelikkuse ja fiktsiooni vahelist metafoorset suhet — seda, kuidas kirjanduslik tekst voiks rikastada
meie igapdevast empiirilist elutunnetust — ei taibata kirjeldatava maailma tasandilt otsida.



laiendus, ei paista selle piiri iiletamise tulemusena tekkivat mingeid kirjanduslikke
lisatdhendusi. Aga ulmekirjandus avastab selle piiri tagant maailma «maailmasuse» — ta

ilmestab ja avab maailma mdoddet tekstuaalses ruumis.

Seega on teaduslikul fantastikal ja muul kirjandusel iihine funktsioon, kuid see realiseerub
erinevatel tasanditel erineva tugevusega. Ulaltsiteeritud kirjandusliku viljamdeldise
funktsiooni kirjeldus tdukab aga edasistele kiisimustele ning annab neile vihjamisi ka
vastuseid. Kui ulmekirjanduse selgeks eripdraks saab pidada maailma dimensiooni
esiletdstmist, maailma modtme materialiseerimist, siis ei saa jdtta mainimata, et teatud
mottes sama teeb ulme ka ajamodtmega — ta toob ajalise kiittesaamatuse esiplaanile ja
annab lugejale vOimaluse viibida veel olemata ajas, heita maailmale pilt teistsugusest
ajalisest vaatepunktist. Niisiis tuleks tegelikult veel kiisida: miks kirjutatakse tuleviku (voi,

teisalt, ka mineviku) kohta?

Jéttes korvale asjaolu, et kirjanduslikul tekstil on iildjuhul raske viltida fiktsionaalsust, saab
kujutatava maailma tasandil teha vahet teaduslikul fantastikal, mis piitiab taotluslikult 6elda
midagi tegeliku maailma tuleviku kohta ning teaduslikul fantastikal, mis kirjeldab mingit
tdiesti vOOrast tsivilisatsiooni tdiesti vOimatute algseaduspédrasustega maailmas. Neid
«vooraid maailmu» nimetab Org fantastilisteks (Org 2001: 64), nende maailmade
kirjanduslikku kujutamist aga fantastikaks. Fantastika puhul on tegu kirjandusliku
realisatsiooniga, mis keskendub empiirilisest maailmast lahknevate kujutluste — vdimatute
maailmade — loomisele. Fantastilisi kirjandusmaailmu tuleks Oru jérgi vaadelda reaalsuse

erilise nihkena, objektiivse tegelikkuse ainulaadse moonutusena (Org 2001: 64).

Nii fantastilise kui dratuntavalt tegeliku maailma kujutamine loob lugeja tarvis mingi
metafoorse tihenduse. Kuid kumbki kujutusviis asetab tdhendusloomele erilaadse rdhu. Kui
tegeliku maailma kirjanduslik kujutamine metaforiseerib voi vdimendab peamiselt
tegelikkuse erinevate tahkude olemust, siis fantastiline kirjandusmaailm modelleerib lisaks

ka tegeliku maailma kujutamist — sel on tendents tdsta esile mehhanisme, mille kaudu saab

10



maailma tekstuaalses ruumis kirjeldada. Sel moel erinevad retseptsioonis ka tegelikku

maailma ja fantastilist maailma kujutavad ajaloo- ning tulevikukirjutused.

Kui kirjutatakse mingi vOimatu, fantastilise maailma ajaloost, siis vOib see ajalugu
moodustada analoogia meie maailma ajaloo voi olevikuga, kuid koige tdoendolisemalt on ta
kirjanduslik metafoor meie toelisele ajalootunnetusele. Niiteks voib J. R. R. Tolkieni
«Sormuste isanda» lopust leida pika lisa, milles kirjeldatakse 1ébi paljude ajastute detailselt
Keskmaa ajalugu — slindmusi, kronoloogiat, sugupuid, kalendrit ja mitut erinevat keelt
(Tolkien 1995: 1009-1112). Retseptiivsest vaatepunktist mojub see lisa siiski pigem iihe
homogeense maailma kirjeldusena kui tegeliku maailma asjaolusid vdimendava
metafoorina, sest see skematiseerib esmalt meie aja(loo)tunnetust ning alles selle kaudu
meie maailma ajalugu ennast. Teiste sOnadega, Tolkieni Keskmaa ajaloo kirjelduse
moistmiseks kasutatakse skeeme, mille kaudu ollakse harjunud tajuma oma maailma
ajalugu, kuid ei hakata tingimata otsima sarnasusi meie maailma ajaloostindmuste ja

Tolkieni fiktiivse maailma ajaloosiindmuste vahel.

Kui kirjutatakse tegeliku maailma ajaloost, ilmneb kirjeldatu metafoorne tdhendus rohkem
ajalooliste siindmuste olevikulise peegelduse tasandil kui ajalootunnetuse
skematiseerimise kaudu. Ja seda nii ajaloolise kirjanduse (nditeks moningane rahvuslik
lisatdhendus Eduard Bornhohe «Tasujas» (vt 1984) vms) kui ka isiklike memuaaride puhul
(nditeks teatav metafoorne tdhendus ¢ la «mida ajalugu Opetab» Jaan Krossi
meenutusteraamatu «Kallid kaasteelised» juures (Kross 2003)). Alternatiivajalugude —
ajaloolisel mélul pohinevate spekulatiivsete teoste — puhul on asi juba kahtlasem, sest siin
muutub maailma kategooria olemus kahemotteliseks. Indrek Hargla romaan «Palverdnd
uude maailma» (Hargla 2003) rajaneb tegelikel ajaloolistel teadmistel, kuid sisestab
nendesse ise sihilikke muutusi, kirjeldades XVI sajandi alguse Euroopat, kust puudub

keiser Karl V. Niimoodi polegi piriselt kindel, kas pidada Hargla loodud
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alternatiivajaloolist maailma tegelikuks voi ulmeliseks’® — sest iihelt poolt saab lugeja
nende muutuste tottu kommentaari oma ajalootunnetusele, kuid teiselt poolt jddb talle
tegeliku maailma tdele ldhenevate siindmuste pdhjal vdimalus metafoorsete tdhenduste

loomiseks.

Voimatu maailma tulevikust pole vdimatu tdhenduslikult kirjutada, kuid enamikel
juhtudel seda lihtsalt ei tehta — ulmekirjutus on liialt hdivatud kirjeldatava ulmemaailma
oleviku kehtestamisega, et hakata sellele usutavaid tulevikulisi tuletusi lisama. See
tdhendab, ka lugeja on liialt héivatud ulmelise maailma olevikus orienteerumisega, et
olla vdimeline mingisuguseks tulevikuliseks ekstrapolatsiooniks vdi teksti juba sisestatud
tulevikulise tuletuse dratundmiseks ning sellele metafoorse tdihenduse genereerimiseks.
Visioon ulmelise maailma tulevikust ei manipuleeriks voimalikkusega samavdrra reaalsel
tasandil kui tegeliku maailma tulevikukirjutus; lugeja tajuks ulmelise maailma
tulevikukirjutust samavdrra fiktiivsena kui ulmelise maailma olevikukirjeldust. Sellest
puuduks tdiendav kognitiivse vodrituse moment: vdimatu maailma olevikukirjutus annaks
edasi samasugust tdhendust nagu vdimatu maailma tulevikukirjutus. Lugejale on raske teha
tajutavaks mehhanisme, mille kaudu ulmelise maailma tulevik on tuletatud, sest tdnu
noovumi ja kognitiivse vOOrituse paratamatule kohalviibimisele ei suuda ta tdielikult
tunnetada isegi ulmelise maailma olevikumomenti. (Lugeja tunnetab vaid tegeliku ja
ulmelise maailma vahelist nihkelist vordlusmomenti.) Tegeliku maailma oleviku ja
fiktiivse maailma tuleviku vahelisi paralleele on piisava tdhenduslikkusega keeruline luua,
sest isegi tegeliku maailma tuleviku kohta ei teata mitte midagi kindlat; niisiis ei tekitaks ka
viljamdeldud maailma veel-mitte-olnu vordlemine tegeliku maailma tulevikundgemusega
mingit reaalse viirtusega tdhendust. Tuleviku kirjanduslikuks projitseerimiseks lédheb
autoril tarvis maailma asjade seisu tiielikku empiirilist tunnetust ning sedasorti
tunnetuse vOib ta paratamatult saada vaid tegelikust maailmast. Nii omandab iilaltoodud

kiisimus — miks kirjutatakse tulevikku — maérksa siigavama tdhenduse, sest ulmelisele

? Igal juhul saab seda fiktiivseks pidada
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maailmale v3ib luua ajaloo (ning see ajalugu voib teatud tasandil tdhenduslikuks osutuda),
kuid tema tulevikku saab realiseerida vaid olevikule jdrge kirjutades ning seda seeldbi
paratamatult «olevikustades». Tulevikuline kirjutus omandab tdiendava tdhenduse enamasti
vaid siis, kui see kujutab tegeliku maailma tulevikku.® Osalt just see asjaolu teebki
tulevikukirjutuse eriliseks ning toukab seda uurima — vdib-olla avab tulevikukirjutus
tekstuaalsele ruumile iseloomulikku niisugusest vaatepunktist, milleks muu kirjutus pole

vOimeline...

Viidates iihele Fredric Jamesoni varasemale kisitlusele, sGnastab Brian McHale
raamatus «Constructing Postmodernism» oma ndgemuse tulevikukirjutuse funktsioonist.
McHale’i jargi moodustavad teaduslik fantastika ja ajalooline Kkirjandus
kirjandusajaloolises kontekstis funktsionaalse ekvivalendi; nimelt aitab teaduslik
fantastika kujutleda meie olevikku imber Kindlakskujunenud tuleviku minevikuks ning
tdpselt samamoodi aitab ajalooline kirjandus kujutleda meie olevikku {imber
kindlakskujunenud mineviku tulevikuks (McHale 1992: 238-239). Siit avaldub selgelt
nii Sutropi mainitud vajadus ndha maailma fiktsiooni kaudu teise nurga alt, kogeda
tegelikkuses (ajaliselt) kéttesaamatut kui ka vajadus olla veendunud, et mingi (tdhenduslik)
tulevik ileiildse tuleb, voi et olnu «seisab inimese selja taga» ning méingib miiravat rolli
tema epistemoloogilisel kujunemisel. Kui me asetame end fiktsiooni kaudu iimber
minevikku, vdime praeguse oleviku niol kindlad olla, et oleme osakesed ajaloost, millel on
kindlakskujunenud tulevik. Ja kui me asetame end fiktsiooni kaudu tulevikku, saame olla
kindlad, et meie praegune moment on osake kindlakskujunenud ajaloost (ja seega ajaloolise
arengu seisukohalt mingis mottes rohkem tdhenduslik). Laenates Jamesoni sonu, voib
teaduslikku fantastikat niisugusest perspektiivist vaadelda kui siimboolset mdtisklust

ajaloo(protsessi) enese iile (Broderick 1995: 43).

* Ehkki ka niisugusel juhul on suuremal vdi viiksemal midral tegu spekulatiivse visiooniga, st selge
fiktsiooniga.
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Paul Ricoeuri jirgi on igasugune narratiiv piiiid Kkorrastada inimese segipaisatud
ajatunnetust: aeg saab inimajaks sellevorra, mil mddral see on narratiiviks korrastatud;
narratiiv on aga tdihenduslik sellevorra, mil mddral see kujutab meie temporaalsele
kogemusele iseloomulikke jooni (Ricoeur 1984: 3). Niisugune siivendatud piitid avaldub ka
tulevikukirjutuses; sisemine vajadus méératleda ja korrastada inimese temporaalset
eksistentsi on tulevikukirjutuse {liks tugevamaid pohjusi. Voiks delda, et tulevikukirjutus on
selle vajaduse otsene siimptom: selles kehastub nii tung ajaloodiskursuse jiatkuvuse kui

olevikulise stabiilsuse kinnistamise suunas.

1.2. Ekstrapolatsioon kui tulevikukirjutuse loomemeetod

PShjuste juurest on alati sobiv siirduda meetodi juurde, sest teatud ulatuses miiravad
esimesed alati viimase. Kui nii tuleviku- kui ajalookirjutuse iiheks peamiseks pohjuseks
voib pidada olevikumomendi tdiendavat motestamist temporaalse nihke kaudu, siis tundub
ka loomulikuna, et olevik on mdlemat tiilipi kirjutuse loominguliseks lihtepunktiks. Sest
tdpselt samamoodi, nagu vdimatust maailmast kirjutades pole paratamatult vdimalik
lahtuda millestki muust peale tegeliku maailma, ei saa ka olevikust distantseeritud aegu
kujutleda ilma oleviku paratamatu kaasabita. Olevikust teaduslik-fantastilise tuleviku
kujutamiseni voib jouda iildjoontes kahel moel — ekstrapolatiivsel (uurimuslikul) ja
spekulatiivsel (ennustuslikul). Kuna modlemad meetodid eksisteerivad tulevikulises
kirjandusteoses enamasti koos, oleks enne nende ldhema selgitamiseni jdudmist sobilik viia
nad mingile tihisele kognitiivsele alusele, millelt ldhtudes saaks tuvastada, kas késitletav

teos liigitub pigem ekstrapolatiivseks voi pigem spekulatiivseks.
Niisuguse aluse annab formalistliku koolkonna mdiste «dominant». Brian McHale omistab

dominandi mdiste algselt Juri Tonjanovile (McHale 1987: 6), kuid selgepiirilisem

sonastus pirineb siiski Roman Jakobsonilt: Dominanti voib mddratleda kunstiteose
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fokuseeriva komponendina: see alistab, mddratleb ja transformeerib iilejddnud
komponente. Just dominant tagab struktuuri terviklikkuse (Jakobson 1981: 751). Tegu on
viga elastse sOnastusega, mis vOimaldab dominandi kui mdiste mitmetasandilist
rakendust. Jakobson kirjutab, et dominanti v3ib otsida mitte ainult mdne konkreetse
kunstniku poeetilisest teosest, vaid ka poeetilisest kaanonist, mone konkreetse ajastu
verbaalsest kunstist ning kultuuriajaloost {ildiselt (Jakobson 1981: 752). McHale lisab, et
sellest lahtudes voib tiks tekst olenevalt ldhenemisnurgast, —tasandist ja —fookusest kitkeda
endas mitmeid dominante: [uulekunsti nditena voib teksti domineerida vastavalt
vdrsitiitibile iiks voi teine ajalooline dominant;, sonakunsti nditena domineerib teksti
esteetiline dominant,; kultuuriajaloos konkreetset hetke esindava dokumendina domineerib
teksti selle perioodi kultuuriline dominant; unikaalse tekstistruktuuri nditena domineerib
teksti omaenese unikaalne dominant jne (McHale 1987: 6). Org kirjeldab dominanti kui
tsentraliseerivat telge, mille suhtes enamik tekstielemente omandavad tdhenduse ning mille
timber nii autor kui ka lugeja saavad mdttelis-kunstilise terviku konstrueerida (Org 2001:
21). Dominandi mdiste kohaldatavus radgib selgelt tema rakendamise kasuks, sestap saab
seda kidesolevas t00s kasutada struktureeriva moistena nii  metodoloogilise,
kirjandusajaloolise, elutunnetusliku kui tekstuaalse analiilisi kontekstis. Kaasaegne
kirjandus- ja kultuuriteooria vajab iiha enam mdisteid, mis suudaksid vabalt erinevatele

néhtustele kohalduda; formalistliku koolkonna dominant on kahtlemata iiks sellistest.

Eeltoodu eeskujul, dominandi mdistet kasutades, voib tulevikukirjutusse arvatava jaotada
kaheks — tekstideks, mis rakendavad maailmaloomes kas dominantselt ekstrapolatiivset
vOi dominantselt spekulatiivset meetodit. Nendevahelise pdhimise erinevuse sonastab

McHale raamatus «Constructing Postmodernimy:

Ekstrapolatiivne teaduslik fantastika ldhtub empiirilise maailma praegusest seisundist, eriti
teaduslike teadmiste praegusest seisundist, ning ehitab loogilisel ja lineaarsel moel
maailma, mis voiks olla praeguse maailma tulevikuline pikendus voi praeguste tegevuste
tagajdirg. Spekulatiivne maailmaehitamine sisaldab endas kontrastina kujutlusvoimelist
hiipet, vottes aluseks iihe voi rohkema praegusest asjade seisust lineaarselt tuletamatu
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lahknevuse empiirilisest maailmast. Voib éelda, et ekstrapolatsiooni teel konstrueeritud
maailmad on metoniitimses seoses praeguse empiirilise maailmaga, samas kui
spekulatsiooni teel konstrueeritud maailmad on sellega metafoorses voi analoogilises
seoses (McHale 1992: 244).

Lisaks tuleks mainida, et tihti esinevad mdlemad maailmachitusviisid teoses korraga ning ei
ole teineteist vastastikku vilistavad. Niimoodi voivad kirjeldatavas tulevikumaailmas
koos eksisteerida nii tdnapdevase tagapOhjaga kui praeguse asjade seisu perspektiivist
empiiriliselt voimatuna tunduvad motiivid. Kuid igal individuaalsel juhul on iiks kahest
meetodist teoses tdendoliselt viljapaistvam voi kesksem (McHale 1992: 244). Sestap ongi
dominandi mdiste kasutamine siin digustatud — igal iiksikul juhul on tulevikuline teos
dominantselt kas spekulatiivne voi ekstrapolatiivne, kuid valdaval osal juhtudest

eksisteerivad ekstrapolatiivsed ja spekulatiivsed motiivid teoses korvuti.

Andrus Org (2001: 7) kirjeldab teaduslikku fantastikat tabavalt teaduslik-tehnilise
voimalikkuse kunstipirase kujutamisena; paljud teoreetikud (vt nt Bainbridge 1986;
Puschmann-Nalenz 1992) peavad ratsionaalset ekstrapolatsiooni kogu teadusliku fantastika
kui Zanri peamiseks loomemeetodiks. Laiemas perspektiivis on niisugune argument
loomulikult digustatud: kui kirjeldatava tuleviku ja reaalse oleviku vahel puudub iihisosa, ei
saagi kujutatavat tulevikku tegeliku aegruumi temporaalseks pikenduseks pidada. Selle
tthisosa ndude tottu kitkeb teaduslik fantastika kui zanr endas teatud pohimisel tasandil
alati ekstrapolatsiooni. Kuid kidesoleva t60 raames tuleks ekstrapolatsiooni mdistele
omistada ka kitsam tihendus, mis ldhtub asjaolust, et voimalikkuse iiheks osahulgaks on
toendosus ning tdendosuse ja vdimalikkuse kujutamisel asetuvad tekstuaalsele mdotmele
erineva tugevusega poeetilised koormused. Sestap voiks oelda, et laiem vodimalikkus
holmab eneses kitsamalt nii spekulatiivset kui ekstrapolatiivset maailmaehitamist —
spekulatiivset kui teaduslik-tehnilise vdimalikkuse ning ekstrapolatiivset kui teaduslik-

tehnilise tdenfdosuse kunstilist kujutamist.
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Kéesoleva t60 huviobjektiks on kitsamalt ekstrapolatiivne tulevikukirjutus eelkdige just
seepdrast, et spekulatiivse maailmaehitamisega kaasnev kujutlusvdimeline hiipe, mis
muudab tekstis kirjeldatava maailma empiirilisest maailmast tuletamatuks, muudab {ihtlasi
spekulatiivse loomedominandiga tulevikukirjutuse oma poeetiliselt viljenduselt sarnaseks
fantaasiale — toimunud tunnetuslik nihe voib olla sedavord suur (noovum voib mdjuda
niivord vodritavana), et lugeja tajub teksti pigem tidieliku fiktsioonina kui millenagi, mis
loob otseseid (metoniitimseid) siirdeid tegelikku maailma.’ Ent just need siirded avaldavad
tekstuaalsele ruumile paratamatuid lisakoormusi, mida spekulatiivne tulevikukirjutus oma
korge fiktiivsusastme tottu taluma ei pea. Spekulatiivse meetodi kaudu kirjeldatud
tulevikumaailmal on suurem vabadus kétkeda endas tunnetuslikult V6imatut6, kuid
enesekiillaselt realiseeritud ekstrapolatiivne tulevikunigemus vOib hdlmata vaid
empiiriliselt vdimalikku — ta peidab endas salamisi kohustust kirjeldada tulevikku nii, et

see mojuks lugejale tegeliku maailma autentse tulevikuna.

Seda, et spekulatiivne ja ekstrapolatiivne dominant moodustavad teksti sees teatava
metodoloogilise opositsiooni, kinnitab individuaalsete tekstide viliselt ka asjaolu, et nii
spekulatsiooni kui ekstrapolatsiooni vOib ajalooliste dominantidena vaadelda ka
teadusliku fantastika moodsa ajaloo 1dikes. Uhe laiemalt aktsepteeritud vdimaluse
kohaselt (vt nt McHale 1992: 244; Org 2001: 23) algab niilidisaegse teadusliku fantastika
ajalugu 1926. aastal ilmuma hakanud ajakirjaga «Amazing Stories», mida toimetas Hugo
Gernsback. Loomulikult v3ib retrospektiivselt ulmekirjanduse sekka arvata ka paljud
varasemad teosed, sealhulgas niiteks Mary Shelley «Frankensteini» ning H. G. Wellsi

mitmed romaanid, kuid Zzanri kindlapiiriline institutsionaliseerimine — selle pidev

> Vordluseks: Tibor Fischeri raamatu «Kogujate koguja» minajutustajaks on aastatuhandete vanune savipott,
mille kogemuslikust vaatepunktist kirjeldatakse véga truult tegelikus maailmas toimuvat. Kuid
retseptsioonilisest kiiljest on tegu sedavord jouliselt vodritava nihkega, et autor voib edaspidi rahus kirjeldada,
kuidas pott end pirast kildudeks kukkumist ise uuesti terveks teeb. Mdte, et savipotil voiks olla oma
vaatepunkt, muudab mérksa vastuvdetavamaks voimaluse, et see end ka ise suudab tagasi kokku panna, sest
lugejat on juba algusest peale harjutatud empiiriliselt ebareaalsega.

 Nii loetakse ka empiiriliselt vdimatutena tunduvad teaduslik-fantastilised maailmad sageli lihtsalt
spekulatiivseteks tulevikuvisioonideks.
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eneseteadvustamine — hakkas kujunema esimeste ulmeajakirjade ilmumisega. McHale
(1992: 244-245) kirjutab, et Gernsbacki toimetatud ajakirjades ilmunud juttudes oli
dominandis ekstrapolatiivne maailmaehitamine ning selle jirel reageeris iga jirgnev
teadusliku fantastika faas eelmise faasi dominandile, kaldudes ekstrapolatsiooni ja
spekulatsiooni polaarsuse vastaspoolele (McHale 1992: 245). Niimoodi tingis Gernsbacki
ajakirjade ekstrapolatiivne «teaduslikustamine» (vt Org 2001: 36; McHale 1992: 245;
Bainbridge 1986: 16) reaktsioonina kalde spekulatiivse loomedominandiga
kosmoseooperitesse ja kosmose-fantastikasse (nt sellised autorid nagu E.E. Smith ja Edgar
Rice Burroughs). Kosmoseooperitele reageeris alates 1940. aastatest omakorda
ekstrapolatiivselt ulmekirjanduse Kuldajastu — tuntumatest autoritest voiks dra nimetada
Isaac Asimovi, Robert A. Heinleini, Theodore Sturgeoni, Philip K. Dicki ja Arthur C.
Clarke’i — ja sellele alates 1960. aastatest omakorda ulmekirjanduse spekulatiivne Uus
Laine (nt Brian Aldiss, J. G. Ballard, Thomas Disch). Uus Laine pikenes tdnu J. R. R.
Tolkieni raamatute mdojul tekkinud science-fantasy’le 1970.-80. aastatesse, mil sellele
vastas ekstrapolatiivselt kiiberpunk (Gibson, Sterling, Rucker, Cadigan, Shiner; vt McHale
1992: 245), mis on tugevalt ka kdesoleva t66 analiiiitilises keskmes. Ent siinse arutluse
eesmargiks pole ulmekirjanduse ajaloo detailiseeritud periodiseering; sestap olgu praegu
vaid viidatud asjaolule, et spekulatiivset ja ekstrapolatiivset loomemeetodit voib vaadelda
vastaspoolustena mitte ainult individuaalse teksti siseselt, vaid ka kogu ulmekirjanduse

ajaloo kontekstis.

Ehkki McHale’i kisitlusest Jakobsoni taustal iildjoontes piisab ekstrapolatsiooni kui
loomemeetodi esmaseks kirjeldamiseks, olgu vordleva pildi tekkimiseks siinkohal lisatud
veel moned (kohati kattuvad, kohati lahknevad) késitlused. Andrus Org vaatleb
ekstrapolatsiooni iihe teaduslik-fantastilise stsenaariumina. Stsenaariumit kirjeldab ta kui
motlemise instrumenti, kujutlust narratiivi vOimalikest arengutest (Org 2001: 35).
Ulmestsenaariumid liigituvad Oru jérgi tildjoontes kaheks: ekstrapolatiivseteks (uurivateks)
ja antitsipatiivseteks (ennustavateks). Viidates vene kirjandusteoreetikule Anatoli

Britikovile, kirjutab Org, et ekstrapolatsioon (laiendus; pikendus; sidumine) on mingi
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tendentsi motteline jitk vastavalt selle sisemisele seaduspirale (Org 2001: 35).
Ekstrapolatiivse stsenaariumi aluseks on pohjuslik-jargnevuslik suhe: kui teed seda ja seda,
siis toimub see ja see (ibid.: 35). Antitsipatiivne stsenaarium osutab aga hiipoteetilistele
tulevikuvisioonidele, millel on prognostiline viirtus (ibid.: 38). PGhimotteliselt 1dheneb
Oru kaésitluslaad juba {ilal dratoodud McHale’i omale, antitsipatiivne stsenaarium on

paljuski sarnane (kui mitte kattuv) McHale’i spekulatiivse maailmaehitamisega.

Darko Suvin késitleb teadusliku fantastika heuristilisi mudeleid analoogia ja
ekstrapolatsiooni raames. Analoogia puhul ldhtub tunnetus pigem narratiivi loplikust
tihendusest voi sonumist ning seda saab vaid kaudselt seostada autori keskkonna
dominantsete probleemidega (Suvin 1979: 76). Teiste sdbnadega — autor ldhtub kirjutades
teksti 10plikust metafoorsest tdhendusest ning kirjandusliku maailma {ilesehitus koos
koikide oma {iksikasjadega on allutatud sellele tihendusele. Autoril on vaba voli kalduda
poiesis’esse, ldheneda oma kirjutuses fantastilisele: tekstuaalne tulem sdltub ja on tingitud
teksti sOnumist, tekst voib taotluslikult kaugeneda empiirilisest tegelikkusest. Seevastu
ekstrapolatsioon lahtub Suvini jargi loo tuumaks kehastunud kognitiivsest hiipoteesist ja
laiendab seda tulevikku (Suvin 1979: 75). Vaadates korgemale sellest pohimisest asjaolust,
et igasugune kirjandus on késitletav fantaasiana, voib véita, et ekstrapolatiivse kirjutuse
olemus on rangelt mimeetiline, kuid tema eripira seisneb selles, et tegelikkus, mida
ekstrapolatiivne kirjutus jdljendab, pole veel juhtunud — see eksisteerib véimalike
loogiliste eelduspikendustena autori peas. Vastupidiselt analoogiale, kus narratiivi
16plikust tdhendusest ldhtuv tunnetus midrab (isegi kui see ilmneb maailma kategooria
tasandil) tekstuaalse realisatsiooni iiksikasjad, touseb ekstrapolatiivse kirjutuse tihendust

genereeriv tunnetus tekstuaalsest realisatsioonist endast ning on selle 10ppjarelduseks.

Suvin teeb ranget vahet ekstrapolatsioonil kui Kkirjanduslikul strateegial ja
ekstrapolatsioonil kui tehnokraatlikul ideoloogial ning viidab, et ekstrapolatsiooni
futuroloogilise funktsiooni rohutamine on ohtlik, sest sel on tendents omistada teaduslikule

fantastikale valitsevate ideoloogiate populariseerija rolli. Iga mdrkimisvddrset teaduslik-
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fantastilist teksti tuleks lugeda kui analoogiat, mis jddb dhmase siimboli ja konkreetse
suunitlusega moistujutu vahealasse; ekstrapolatiivne teaduslik fantastika on igasuguses
Sfuturoloogilises mottes tehnokraatliku ideoloogia pettekujutelm ( ibid.: 76). Suviniga
sarnane hoiak on voetud ka kéesolevas uurimustdos — igasugune futuroloogiline roll, mida
teaduslikule fantastikale vodidakse omistada, on puhtalt sekundaarne. Ukskdik millise
teadusliku fantastika teoreetiline defineerimine otseseks tulevikuliseks ekstrapolatsiooniks
peaks seetdttu olema siivsalt ja siigavalt varjatud (ibid.: 76). Ekstrapolatsiooni késitletakse
siinses magistritdds peamiselt kirjandusliku strateegiana ning mitte uksena tulevikku
sellisel kujul, nagu see kunagi tulla vdib.” Suvin allutab oma kisitluses ekstrapolatsiooni
analoogiale, vaadeldes seda kui analoogia {themdotmelist ja teaduslikku piirjuhtumit (ibid.:
76). Antitsipatiivset teaduslikku fantastikat — narratiive, mis leiavad aset autori ithiskonna
ajaloolises tulevikus — tuleks Suvini sonul rangelt eristada ekstrapolatsioonist kui
tehnokraatlikust ideoloogiast ja ekstrapolatsioonist kui kirjanduslikust strateegiast.
Ekstrapolatsiooni kui kirjanduslikku votet voib mingi konkreetse ndhtuse tulevikuliseks
pikendamiseks kasutada ka antitsipatiivsetes narratiivides, kuid teadusliku fantastika
kognitiivne véartus peitub sellegipoolest pigem selle analoogilises viites autoriolevikule
kui lokaalsetes voi globaalsetes ennustustes (Suvin 1979: 78). Niisiis voiks ekstrapolatsioon
kui kirjanduslik strateegia oma realisatsioonis otsida vastust kiisimusele, kuidas kirjeldada
tulevikku nii, et see mojuks autorioleviku perspektiivis tdendolisena: autor ldhtub
empiirilise maailma dominantsetest kultuurilistest ja teaduslikest motiividest ning loob

nende pdhjal oma tunnetusest ldhtuva tulevikundgemuse.

Tuleks tihele panna, et ekstrapolatsioon on iildistatud kujul ka viga paljude mitteulmeliste
teoste seesmine siduv komponent: kui autor alustab (nditeks) romaani kirjutamist, rajab ta
sageli teatud pohieeldused, mille viahem vdi rohkem loogiline pikendus vdi realisatsioon
votavadki edasise teose kuju. Loomulikult pole see igal individuaalsel juhul tdielikult

niimoodi: pohjuslik-jargnevuslikul loogikal rajaneva loomeprintsiibi voib kodige sagedamini

7 Ehkki sotsiaalsest konventsioonist, mis on paljudele ekstrapolatiivse loomedominandi méjuviljas viibivatele
autoritele surunud peale «kohustuse mdjuda prohvetlikulty, tuleb jargmistes peatiikkides veel juttu.
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leida lineaarse narratiiviga teoses; taotluslik kaugenemine empiirilist tegelikkust
ilesehitavatest printsiipidest viib kaugemale ka ekstrapolatiivsest loomemeetodist. Kuid
teose sisese viiksema episoodi lineaarset sidusust tagava loomeprintsiibina esineb see

sellegipoolest sageli: kui miski on nii ja nii, hakkavad juhtuma sellised asjad.

1.3. Autentse tuleviku tuletamise voimalustest

Enne podhjalikuma analiiiisi juurde siirdumist on kohe oluline tdhele panna, et igasuguse
eduka tulevikukirjutuse puhul pole tegu autentse tulevikuprojektsiooniga, vaid autentsena
mojuva tulevikuprojektsiooniga: tdielikult toele vastava tuleviku ennustamatust on peetud
inimese ainsaks vabaduseks (Wittgenstein 1996: 107). Sellele, millised vdimalused on
autoril iildse tegelikku (millalgi juhtuvat) tulevikku tuletada, annavad piisava raamistiku

Juri Lotmani ja Ilja Prigogine’i kirjutused ajalooprotsessi olemusest.

Juri Lotman kirjeldab ajalugu kui iseareneva elusaine laviini — see pole iihejooneline
protsess, vaid paljuteguriline vool (Lotman 1999: 378). Ajalooprotsessis heitlevad iihelt
poolt entroopiat suurendavad mehhanismid ja teiselt poolt sellised mehhanismid, mis
suurendavad «ristteede», alternatiivide, niisuguste hetkede hulka, mil edasist arengut pole
voimalik ennustada. Sellistel hetkedel (mil siisteem on jddnud mottesse, seistes valiku ees)
sekkuvad protsessi inimese intellekt ja isiksus, mis vOimaldavad edasise suhtes valiku teha
(ibid.: 379). Need tegurid voivad ajaloo «normaalses kulus» olla kuitahes jouetud, kuid
bifurkatsioonihetkedel (nagu Prigogine neid sekkumishetki nimetab) osutuvad nad
otsustavaks. Lisaks sellele tagavad nad tldisesse siindmustekdiku sekkudes muutustele
poordumatu iseloomu (ibid.: 379). Bifurkatsioonipunktides — hetkedel, mil edasine areng
voib vordse toendosusega kulgeda mitmes suunas — hakkab toimuma iihtede variantide
viljavalimine ja teiste vilistamine (ibid.: 380). Prigogine vordleb essees «Ebastabiilsuse

filosoofia» bifurkatsioonipunkte tagurpidipooratud pendliga: see voib kukkuda paremale
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vOi vasakule; ning piisab vdga viikesest vonkest, et panna ta kukkuma iihele ja mitte teisele
poole (Prigogine 1995: 2142). Samamoodi — imepisikeste faktorite mdjul vdrdsete
valikute seast iihe kasuks otsust langetades — toimub ka valik ajalooprotsessis; selle valiku
pOdrdumatus tingib suunatud aja: Péordumatu, suunatud aeg saab tekkida ainult seetottu,

et tulevik ei sisaldu olevikus, voi oigemini sisaldub seal tihena mitmest voimalusest

(Lotman 1999: 380).

Tapselt niisuguse voimalikkuste paljususega seisab pidevalt silmitsi ka ekstrapolatiivse
tulevikukirjutuse autor: ta peaks justkui olema suuteline tditma funktsioone, mida Prigogine
omistab heale Sveitsi kellassepale ja Leibniz Jumalale — st, omaloodud siisteemi
iihekorraga kiima panema ja seda uuesti kohandamata t66s hoidma (Prigogine 1995:
2144). Ta peaks justkui tabama nimetatud iihe mitmest vOimalikust ning selle
tekstuaalsesse vormi transformeerima. Kuid just sedasorti idealism — kdiketeadmise
vOimaluse tunnistamine — ongi see, mida Suvin pidas tehnokraatliku ideoloogia
simptomiks. Tegelikkuses on selge, et autor voib vdimalikest valikutest jouda vaid
nendeni, mis seisavad kdige ldhemal ning ldhtuvad sellest otseselt tunnetusest, mille on
kehtestanud viimane podrdumatu bifurkatsioonipunkt. Prigogine soOnastab sama
reaalteaduslikumas keeles: Igal antud hetkel on esile kerkimas uued lahendused:
bifurkatsiooni fenomen juhib meid uute lahendusteni, tuues kaasa objekti uue ruumilis-
ajalise organiseerumise (Prigogine 1995: 2147). Jargmiste, nn teise astme valikuteni pole
voimalik tegelikkuses jouda, sest iga podrdumatu (ning ennustamatu) valik kehtestab uue
tunnetusliku asjade seisu, millest ldhtudes on voimalik hakata uuesti kultuurilistel ja
teaduslikel dominantidel pdhinevaid eeldusi paika panema, et seejdrel uusi vdimalikke
esilekerkivaid valikuid tuletada. Teiste sdOnadega — mida kaugemale autor
bifurkatsioonipunktide jargnevusahelat ekstrapoleerib, seda rohkem kaugeneb ta
toendosusest, chkki tegelikult on ta juba pédrast esimese valiku tegemist sisenenud
toeniosuse sfairist voimalikkuse sfifri. Lisaks sellele on ekstrapolatsioon kui meetod
Prigogine’i  terminit kasutades stabiilne siisteem. Ta pohineb lihtloogilisel

pikendusmehhanismil. Kuid Prigogine’i sdnul tunnistavad paljud teadlased, et meie
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keskkond on moistetav vaid selliste siisteemide valguses, mis on iihtaegu nii stabiilsed kui
ebastabiilsed. Kuna nad on méiiratletud stabiilsuse ja ebastabiilsuse segu poolt, on

tulevikku raske prognoosida (Prigogine 1995: 2147).

Ka Darko Suvin tunnistab, et tulevik on ilmselgelt kvantitatiivselt m6odetamatu ruum.
Inimsuhete kogum ei seisa piisavalt pikka aega muutumatuna, et mdond individuaalset
elementi saaks muutmatul taustal ekstrapoleerida, ja see on eeldus, mis muudab kehtetuks
nii igasuguse futuroloogilise kui ka avalikult fiktsionaalse ekstrapolatsiooni (Suvin 1979:
77). Suvin lisab, et inimithiskondade ja —suhete tuleviku ennustamisel pole inimteaduste
mudelina voimalik kasutada loodusteaduste ortodoksset (absoluutset voi teaduslikku)
filosoofiat ning selle kdigus ilmneb, et kogu teadus (ka loodusteadus) on ja on alati olnud
ajalooline kategooria ning looduslikust ehk «objektiivsesty ja inimlikust ehk
«subjektiivsesty teadusest tuleks 10puks modelda kui tervikust (ibid.: 77). Selle taustal
omandavad erilaadse tdhenduse Dani Cavallaro sonad, kes kirjutab raamatus «Cyberpunk
and Cyberculturey, et nii reaalteadused (hard sciences — fiitisika, bioloogia ja keemia) kui
pseudoteadused (sotsioloogia, antropoloogia, lingvistika, psiithholoogia ja teoloogia)
kombineerivad oma repertuaarides fakte ja fiktsiooni, sest molema peamiseks funktsiooniks
on inimeste saatuse iile spekuleerimine (Cavallaro 2000: 6). Nii reaal- kui
pseudoteadused® ei anna inimestele 15plikke teadmisi, vaid pigem kutsuvad iiles otsima
teadmisi teadmise enese olemuse kohta (ibid:: 6). Sestap on ka teadusliku fantastika
uurimise juures (ning autentsena mojuva tulevikukirjutuse kirjutamise juures) «tunnetus»
marksa olulisem kategooria kui «teadusy»: asjade tulevikulises digsuses ei saa kunagi kindel
olla, kuid neid voib tulevikulistena tunnetada. Laiaulatuslikud teaduslikud teadmised
empiirilise reaalsuse kohta ei taga veel autentsena mojuvat tulevikukirjutust: lisaks
teaduslik-kultuuriliste dominantide tunnetamisele ldheb selleks tarvis spetsiifilist

tekstuaalset tehnikat — kindlat laadi kontrolli tekstuaalse mootme iile.

¥ Siinkohal on tegu Cavallaro enda kategoriseeringuga
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Asjaolu, et tulevik on moddetamatu ruum ja selle ennustamine seega tdie kindlusega
vOimatu, ei tdhenda, et tulevikukirjutus ei saaks avaldada moju praegusele asjade seisule
vOi ajalooprotsessile enesele. Tulevikukirjutusel on olnud potentsiaali osalemaks
teaduslik-tehnilises arenguprotsessis. Viidetavalt ammutasid teadlased 1990ndate alguse
San Franciscos virtuaalsele reaalsusele ldhenevate uute tehnoloogiate kavandamisel
inspiratsiooni Neal Stephensoni «Lumevaringust» (Stephenson 2003), kus neid oli
edasiarendatud kujul tisna mahukalt ja detailselt kirjeldatud. Samamoodi olevat 1960.
aastate] NASA teadlased oma teaduslikele arendustele taustaks votnud moningaid Arthur
C. Clarke’i teoseid. Sellisel viisil voivad ekstrapolatiivsed tekstid siseneda reaalteaduslikku
arenguspiraali — teadlased ammutavad inspiratsiooni kirjanike raamatutest ning kirjanikud
omakorda teaduslik-tehnilise maailma viimastest arendustest. Arvatavasti on nii monigi
ulmekirjanduslik teos laiema tildsuse teadmata olnud inspiratsiooni allikana oluliseks osaks
nii monegi teadusliku saavutuse juures. Ning tdpselt samamoodi voib ulmekirjanduslikest
teostest tihti leida teaduse viimastel saavutustel pdhinevaid julgeid (ent loomult siiski

pseudoteaduslikke) edasiarendusi.

Ekstrapoleeritud motiivide tunnetuslik tditumisvdimalus reaalses maailmas voib aja
moddudes norgeneda voOi sootuks olematuks muutuda; pérast bifurkatsioonipunktide
ennustamatuid valikuid voib tekkida kognitiivne situatsioon, milles kunagi ithe vdi teise
ekstrapolatsiooni kaudu tuletatu ei pruugi enam tdendolisena tunduda. Nii on — vdhemalt
Neal Stephensoni enese sOnutsi — mooda saanud sellesama «Lumevaringu»

ekstrapolatsioonide tdendosuse aeg:

«Lumevaring» osutus enamjaolt Iluhtunud ennustuseks. Inimesed on siivendatud 3D
tehnoloogia vastu ndidanud iiles vaid piiratud huvi. Sestap arvan ma, et «Lumevaringy
tootas paremini romaani kui prognoosina. Kuid see andis moistliku, sidusa pildi teatud
konkreetsest meelelahutustehnoloogiast. Sedasorti nigemus on inseneridele kasulik. Nad
tootavad tavaliselt siisteemi iihe osa kallal, sest nende toostus on selline, ning nad ei saa
korval seista ja kogu pilti niha. Kui insenerid kiidavad mond teadusliku fantastika autorit,
siis harilikult mitte seepdrast, et too inimene ennustas tulevikku. Pigem kiidavad nad teda
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seepdrast, et too sidus tihildamatud ideed iihtseks ndgemuseks, mida voivad suunistena
kasutada inimesed, kes selle tehnoloogia tegelikult kasutusele votavad (Levine 2003).

Siit néhtub, et tulevikulise tdendosuse voimaluse minetamine ei kahanda ekstrapolatiivse
tulevikukirjutuse tihendust: nagu juba 6eldud, on igasugune futuroloogiline roll, mida
teaduslikule fantastikale voidakse omistada, puhtalt sekundaarne. Kirjanduslik analoogia,
mille «Lumevaring» lugejale edastab, on endiselt elujouline ning teos on olenemata

ennustuse luhtumisest voimeline kaudselt osalema reaalteaduslikus arenguspiraalis.

Ekstrapolatiivsed tuletised, mille tdendosusmoment on juba méddas vdi suurema kahtluse
all, voivad iihiskondlikus interaktsioonis realiseeruda iildiste ideekontseptsioonidena ning
niisugusel kujul nii individuaalsete identiteetidele kui tervele iihiskonnale sellegipoolest
moju avaldada. William Gibsoni termin kiiberruum (cyberspace) esines esmakordselt 1982.
aastal avaldatud lihijutus «Pdlev Kroom» (Gibson 2002: 287); iiksikasjalikumalt on selle

termini algne tdhendus lahti seletatud Gibsoni esikromaanis «Neuromancer»:

Konsensuaalne hallutsinatsioon, mida kogeb iga pdev miljardite kaupa igast rahvusest
legitiimseid operaatoreid selle kaudu, et lastele oOpetatakse teatud matemaatilisi
kontseptsioone. Graafiline inforepresentatsioon, mis on abstraheeritud kokku koikidest
arvutitest  inimstisteemis.  Kujuteldamatu  komplekssus.  Kiirguvad  valgusjooned
inimmoistuse mitteruumis, info konstellatsioonid ja kobarad. Nagu linnatuled, mis
kaugenevad (Gibson 1984: 51).

Ehkki niisugune sonastus haakub kaudselt takistusteta tiAnapdevase kontseptsiooniga
Internetist, viibivad romaani tegelased kiiberruumis siiski  kui  konkreetses
kolmedimensionaalses virtuaalruumis, milleni on tegeliku maailma teaduslik-tehnilise
arengu seisukohalt ikkagi iisna pikk voi (nagu Stephensonist aru v3iks saada) kddnuline tee.
Kiiberruum kui algne ekstrapolatsioon voib niisiis olla praeguseks tunnetuslikust
dominandist vélja langenud (oma algse kinnistunud tdhenduse minetanud), kuid termin ise
on virtuaalse modtme tdhistajana sellest hoolimata laialdaselt kasutusel ning sellest
vaatepunktist vOiks seda pidada ka iiheks ulmekirjanduse mdjukaimaks ja dnnestunumaks

ekstrapolatsiooniks. Sama voiks arvatavasti véita ka tulevikuliste ndgemuste kohta, mille
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tdendosusmoment piisib — niisugused veel realiseerumata kuid tinglikult tdendolised
ekstrapolatsioonid vdivad ideekontseptsioonidena {iihiskonnale juba «ennetavaty moju
avaldada. Heaks niiteks vdiks olla ka Andy ja Larry Wachowski film «The Matrix» (1999),
milles vihjatakse, et tegelikkus, mida inimkond peab tdeliseks, on tegelikult
konsensuaalselt kogetav virtuaalne reaalsus, ning tegelikkuses on masinad kunagi tulevikus
inimsoo orjastanud ja selle oma energiaallikaks muutnud. See idee on kindlasti
filmikeeleliseks peegelduseks moningatele filosoofiast vdi tdnapdeva tegelikkusest tuntud
mirksonadele (nt virtuaalsus, simulaakrumid, infoiihiskond, digitaalne ajastu), kuid «The
Matrix» kui tulevikulise véimalikkuse voi tdendosuse otsene kunstipdrane kujutus voib
tdnapédevase lddneliku inimese maailmatunnetust filmis domineerivate uute tunnetuslike
motiividega juba «eelkaemuslikult» harjutada (olenemata sellest, kas niisugune tulevik ka
tegelikult kunagi toelisuseks saab). Moistagi tdestab see uuesti tulevikukirjutuse
futuroloogilise rolli sekundaarsust analoogia ees, ent samas leiab kinnitust asjaolu, et
ulmekirjandus (olgu triikitult voi visuaalses meedias vdimendunult) on kahtlemata tiitnud
olulist rolli inimkonna futuroloogilise silmadeavajana — teinud tulevikku suunatud
ootava moétlemise emotsionaalselt tihtsaks ning 16iminud selle igapidevase vaimse
rutiiniga. Zanri parimad esindajad iiletavad selgelt lihtsa meelelahutuse tasandi, pakkudes

kujundisiisteeme, mis toodavad intellektuaalset virgutust ja osavottu.

Eelneva arutluse jooksul on end ikka ja jdlle tdestanud asjaolu, et metafoorne voi
metoniliiimne tdhendus, mis tekib kirjeldatava tuleviku vordlusest asjade praeguse seisuga,
osutub ekstrapolatiivse tulevikukirjutuse puhul olulisemaks kui igasugune tegelik teadmine
tulevikus toimuva kohta. Kuid ka analoogia pohjal tekkiva tdhenduse mdjulepddsemiseks
on tarvis tulevikku kirjeldada nii, et see mdjuks tidnase pideva lugejale autentsena — veel
olematut peegeldav fiktsionaalne ruum tuleb katta kinni usutavuse illusiooniga.” Olles
nliiidseks  selgitanud  ekstrapolatiivse  tulevikukirjutuse  kirjeldamiseks  vajalikku

baasmdistestikku ning selle ldhimat imbrustikku, on vdimalik slivendatumalt ldheneda

? Jutt kaib siin (kitsamas tihenduses) ekstrapolatiivsest tulevikukirjutusest. Loomulikult toodab analoogia
kaudu metafoorset tihendust ka spekulatiivne tulevikukirjutus.
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tulevikukirjutuse kui illusiooniloome iiksikasjadele, ekstrapolatiivse tulevikukirjutuse
poeetilistele aspektidele. Selleks aga tuleks kdigepealt anda analiiiitiline perspektiiv
kdnealuse kirjutuse 1dhtekohale — motiivide kogumile, mida McHale nimetab «empiirilise

maailma praeguseks seisundiks.
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2. Empiirilise maailma praegune seisund

2.1. Postkognitiivse aegruumi virtuaalne kvaliteet

Empiirilise maailma praegune seisund — teiste sdnadega tdnapdev — on mdistagi tinglik
méidratlus, sest esiteks tekib tdnu lihenemisnurkade paljususele ja motiivide erinevatele
rohuasetustele raskusi «objektiivse reaalsuse» olemasolu voi olemuse kokkuleppimisel ja
teiseks, nagu fitleb Fredric Jameson, ei ole individuaalse inimbioloogia, looduse ja
tihiskondliku ajaloo (voi kapitalismi puhul ka suurte majanduslike tsiiklite) ajad iiheselt
mooddetavad (Broderick 1995: 45). Kuid selle miiratluse tinglikkuse eeliseks on asjaolu, et
ta lubab néhtuse piire liiga konkreetselt dra nimetamata tunnetada tdnapédeva kui tervikut,
mida karmimad piiritlused vOi maédratlused voivad 1ohkuma hakata. Sellesarnast
lihtsustatud ja detailiseerimata ldhtepunkti — a la «Ténapdeval / viimasel ajal on....
(dominantne tiks voi teine tendents)» — kasutavad «asjade praegusele seisule»
lahenemiseks tisna mitmed kultuuriteoreetilised tekstid (vt kasvoi Baudrillard 1999a: 127-
134). Nii eeldatakse automaatselt vastuvoetavat seost teksti tdhenduse ja reaalsuse vahel,
kuid otsene teoreetiline kontekst ja tegeliku maailma kontekst jddb tépsustamata.
(Véidetakse midagi «empiirilise maailma praeguse seisundi» kohta ning lugeja votab
tdnapdeva tunnetuslikult kui mingit dominantsete motiivide kogumit; teda ei kutsuta
kiisima otseselt sonastatud konteksti jarele.) Teise voimaluse kohaselt (vt nt Jameson 1996;
Cavallaro 2000 jpt) madratletakse iiksikasjalikult kédsitletav nédhtus ja selle teoreetiline
kontekst (toodud néiteteoste puhul siis vastavalt hiliskapitalistlik kultuuriloogika ja
kiiberpunk), kuid seos teksti tdhenduse ja tegeliku maailma vahel jadb lugeja luua.
(Léhtuvalt oma empiirilisest tunnetusest otsustab lugeja ise, mil mééral {iks voi teine mingit
ndhtust analiilisiv tekst tema jaoks maailmaga sobitub.) Kuna otsus ekstrapolatiivse
kirjutuse autentsuse iile (ning sellega koos ka suur osa teose tdhenduse tekkest) rajaneb

otseselt lugeja empiirilisel maailmanigemisel, eelistab kédesolev uurimust6d esimest
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lahenemisnurka — votta kattumuslikku seost teksti tdhenduse ja tegeliku maailma vahel
eeldusena ning kutsuda lugejat konstrueerima teoreetilist konteksti ja «tdnapdevay»

(mdtteloolisi) raame.

2.1.1. Kognitiivne, postkognitiivhe

Ténapdeva lddnelik linnaruum'® on epistemoloogilises kriisis — just niisugune tddemus
voiks iildistada empiirilise maailma praegust seisundit. Arutluskdik, mis seda tddemust
selgitab, on aga vordlemisi pikk ja mitmetahuline. Raamatus «A Dialectic of Centuries»
iseloomustab avangardpoeet, helilooja ning performance-kunstnik Dick Higgins kunstnike
ldhenemises toimunud muutusi kognitiivsete ja postkognitiivsete kiisimuste kaudu.
Mbistagi on nende kiisimusgruppide vahel tekkiv polaarsus fokuseerivate komponentidena
rakendatav ka laiemal tasandil, nditeks hiliskapitalistliku kultuuriloogika (nii nagu Jameson

(1996) seda maista voiks) voi viimase aja kirjanduse analiiiisi juures:

Kognitiivsed kiisimused

(mida kiisib enamik 20. sajandi kunstnikke, olgu nad platonlikud voi aristotellikud,
umbes kuni aastani 1958):

«Kuidas ma saan tolgendada maailma, mille osa ma olen? Mis ma selle sees olen? »

Postkognitiivsed kiisimused

(mida kiisib enamik kunstnikke sellest ajast saadik):

«Milline maailmadest see on? Mida selle sees tegema peaks? Milline minu minadest
seda tegema peaks?» (Higgins 1978: 101).

Higginsi pooleldi mingulisel ldhenemisel on mitu head kiilge. Esiteks on
dominandimuutuse dateering intuitiivset laadi; Higgins véldib méarksa ilmsema siimboolse
tdhendusega aastaarve (nagu nditeks 1945 voi 1960) ja annab seeldbi mdista, et tegu pole
kaardiga, mille piirjooned vajavad lihvimist (McHale 1992: 146). Tapsest dateeringust
sOltukski siinkohal véhe, aastaarvu tunnetuslik loomus viitab ka kognitiivse ja

postkognitiivse mottelaadi erinevuste tunnetuslikule alusele. Brian McHale (1992: 146) on

' Kontiinum, mis toodab kahtlemata kdige rohkem ekstrapolatiivset tulevikukirjutust
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Higginsi kiisimusi analiiiisides kasutusele votnud mérksa tuttavlikuma terminoloogia ja
samastab kognitivismi iildjoontes modernismiga ning postkognitivismi postmodernismiga.
Higgins ise aga paistab modernismi ja postmodernismi mdisteid véltivat ning allakirjutanu
jargib tema eeskuju, et viltida mitmetimdistetavust, suvalist kasutust ja liigset ballasti,

mille postmodernismi mdiste endaga liigagi sageli kaasa tdmbab.""

McHale (1987: 9-10) asetab need Higginsi kiisimused tdhenduslikku perspektiivi,
kirjeldades kognitiivseid kiisimusi kui dominantselt epistemoloogilisi ja postkognitiivseid
kiisimusi kui dominantselt ontoloogilisi.'> Kognitiivse dominandiga kiisimused (ka siin on
otstarbekas kasutada juba tutvustatud Jakobsoni terminit) on kiisimused teadmise ja
olemuse jirele; McHale lisab Higginsi pdhilistele veel moned: Mida on voimalik teada?
Kes seda teab? Kuidas ja millise kindlusega nad seda teavad? Kuidas ja kui suure
usaldusvddrsusega kandub teadmine iihelt teadjalt teisele? Millised on teadmiste piirid?
jne (McHale 1987: 9). Ontoloogilise dominandiga kiisimused on kiisimused olemise ja
maailma jirele. Ka siin tdiendab McHale Higginsit: Mis on maailm? Milliseid maailmu on
olemas, milline on nende iilesehitus ja mille poolest need erinevad? Mis juhtub, kui
erilaadsed maailmad satuvad vastasseisu voi kui nende piire rikutakse? Milline on teksti
eksisteerimismoodus ja milline on teksti projitseeritava maailma (voi maailmade)
eksisteerimismoodus? jne (McHale 1987: 10). Kognitivismi ja postkognitivismi tuleks
vaadelda mitte jargnevuslike, vaid paralleelselt arenevate diskursustena. Sel moel
muutub  kontrollimatu epistemoloogiline ebakindlus mingil hetkel ontoloogiliseks

paljususlikkuseks vOi ebastabiilsuseks — kui minna epistemoloogiliste kiisimustega

" Modernismi ja postmodernismi asendamisel kognitivismi ja postkognitivismiga on kéesolevas uurimustoos
lisaks viimaste kindlapiirilisele semantilisele tdhendusele veel iiks pohjus — nende kaudu saab teineteisele
takistusteta 1dhendada kéesolevale uurimusele olulised Brian McHale’i ja Fredric Jamesoni erilaadilised

postmodernismi-késitlused. Jamesoni jaoks (1996) tdhistab postmodernism hiliskapitalistlikku
kultuuriloogikat, McHale’i jaoks (1987; 1992) aga kirjandusliku poeetika ontoloogilist orientatsiooni.
Molemad kisitlused on aga vastavuses Higginsi kiisimustega postkognitiivsest — sestap tdhistab

postkognitiivne jargnevas uurimuses nii Jamesoni kultuuriteoreetilist kui McHale’i kirjandusteoreetilist
lahenemist postmodernismile.

12 Epistemoloogiline ja ontoloogiline dominant vdivad pakkuda selgepiirilisema tihenduse ka niiteks Thab
Hassani modernismi ja postmodernismi vordlevale tunnustetabelile (vt nt Juske 1993).
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piisavalt kaugele, kalduvad need ontoloogilise poolele (ibid.: 11). Sarnane seaduspira
kehtib ka ontoloogiliste kiisimuste puhul; epistemoloogilise ja ontoloogilise vahel ei
eksisteeri mitte lineaarne ja iihesuunaline, vaid mdlemasuunaline ja iimberpdoratav suhe —
kui minna ontoloogiliste kiisimustega liiga kaugele, kalduvad need omakorda iile

epistemoloogilise poole (ibid.: 11).

Niimoodi néditeks kompab ontoloogilise piirjooni Oedipa Maas Thomas Pynchoni
romaanis «The Crying of a Lot 49» (1966), kirjutades oma teadmiste absoluutse piirini
joudnuna mérkmikusse tundmatu stimboli alla ahastava kiisimuse: Kas ma projitseerin uue
maailma? (Pynchon 1999: 64). Oedipa on selleks hetkeks joudnud punktini, kus ta pole
kindel, kas on avastanud Tristero-nimelise pdrandaaluse postitodtajate vorgustiku, mis tema
vastu vandendud peab, voi mitte: kdik mérgid justkui viitaksid selle, kuid mitte iihtegi
kindlat tdendit ei eksisteeri. Oedipat tabab suutmatus otsustada, kas minna kaasa
potentsiaalse vandendu olemasoluga ja ndha hoopis teise ilmega maailma vdi sootuks
torjuda vandendu slimptomeid. Selline epistemoloogiline ebakindlus rajabki teed
ontoloogilisele — Oedipa hiilgab seesmiste teadmiste tasandi (sest enamat teada pole tal
selles situatsioonis voimalik) ning motiskleb, kas ta peaks projitseerima uue maailma,
uskuma sellisesse alternatiivsesse reaalsusse, milles Tristero tema vastu vandendud peab.
Romaani 16pul jééb ta iihte oksjoniruumi Tristero saadiku lubatud saabumist ootama, kuid
lugu 16peb enne, kui Oedipa jouab oma kahtlustele kinnitust leida voi need timber liikata.
Tristero jadb iiksnes voimaluseks. Oedipa ei murra oma solipsismi suletud ringist vélja (vt
McHale 1987: 24) ning sarnaselt sellele Pynchoni romaan vaid kompab postkognitiivset.
McHale selgitab, et niisugune epistemoloogiline solipsism leiab oma lahenduse vaid 1dbi
kaldumise ontoloogilisse. Vordselt usutavana tunduvate tdeversioonide tunnistamisel
tekkivat epistemoloogilist segadust saab lahendada vaid lugematu hulga maailmade
paralleelse olemasolu tunnistamise ning nende korvutamise kaudu — néhtus, mida McHale
nimetab ménglevalt kosmiliste piljardikuulide suudluseks (ibid.: 25) ning mille
kirjanduslikke voimalusi uurib Pynchon ulatuslikumalt oma jargmises romaanis «Gravity’s

Rainbow» (1973).
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Eeltoodu valguses avanevad pisut ldhemalt ka «maailma» ja «minay mdistete
tadhenduserinevused kognitiivses ja postkognitiivses. Higginsi kognitiivsed kiisimused
viitavad nii «mina» kui «maailmay» seesmisele iihtsusele: inimesel on oma kindel mina,
mis opereerib iihes olemasolevas maailmas. Niisugusele ainsuslikkusele ei esitata
tildjoontes viljakutset (Oedipa Maasi vOib pidada maksimaalseks piirjuhtumiks);
kognitiivse (v0i modernistliku) vidlja kirjandus kerkib mina ja maailma vahelistest
vastuoludest ning teadmatusest kummagi olemuse suhtes. Postkognitiivsed kiisimused aga
tdhistavad suutmatust orienteeruda lugematute minade ja maailmade rigastikus —
see tdhendab nii eemaldumist inimese iihtsest (traumaatilisest) tuumast (vOi suutmatust
sellega toime tulla) kui ka epistemoloogiliste probleemide allutamist maailmale vo6i

«maailmasuse» kategooriale.

2.1.2. Postkognitiivse ruumiline aspekt

Ténapieva hiliskapitalistlik linnaruum on kdige paremini kirjeldatav kui kontiinuum, milles
moderniseerimisprotsess on lopule viidud ja loodus on Ioplikult kadunud. See on
varasemaga vorreldes tdielikumalt inimesekesksem maailm, kuid niisugune, milles
«kultuuristy on saanud toeline «teine loodus» (Jameson 1996: ix). Selline konditsioon on
inimese kui lakkamatult ratsionaalsuse poole piilidleva olendi produkt, siindinud tungist
kontrollida aegruumis (kasvdi termodiinaamika teise seadusega sitestunud) liha kasvavat
entroopiat. Kultuur on vaadeldav ratsionaalsuse pealetungi manifestatsioonina, inimkonna
plitiuna vélistada koike, mille resultaat pole moistuslikult tuletatav. Niimoodi tdodtavad
nditeks (reaal)teadused kui iihed peamised kultuurilise progressi markeerijad: igale
kavandatavale protsessile prognoositakse tihtipeale juba ennetavalt oma oodatav tagajérg.
(Sellest asjaolust saab oma metodoloogilise ldhte ka igasugune ekstrapolatiivne
kirjutamine.) Nimetatud ratsionaliseeriva tungi tulemina saaks kisitleda reaalsuse jérjest

kasvavat objektistumist — ldénelik kultuur tiritab inimese poolt loodud ja tema loogilisele
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kontrollile alluva toodangu esilemanamise kaudu kultuuriruumis kaoslikke impulsse kinni
katta. Niisuguse protsessi tulemusena on objekti staatus (ehkki mitte olemus) jirk-jargult
muutunud ning see muutus on lddnelikus linnaruumis toonud omakorda kaasa

ruumitunnetuse transformeerumise.

Jean Baudrillard kirjutab essees «Kommunikatsiooni ekstaas», et lddnelikus
tarbimistihiskonnas ei  kujuta objekt endast enam inimese olemustéiendit.
Tarbimisiihiskonnale eelnenud tootmisiihiskonnas (mida iseloomustavad kiisimused on
Higginsi kognitiivsed) vOis objekti vaadelda subjekti peegeldusena (Baudrillard 1999a:
126) — inimese mone fiiiisilise v6i mentaalse funktsiooni pikendusena inimesest
viljapoole. Objektile ldheneti siis omamise ja projektsiooni loogika kaudu (ibid.: 127);
inimese (sotsiaalne) olemus oli méératletav selle kaudu, kui palju ta omas, ning see
madratles omakorda teda iimbritseva objektidevahelise iihiskondlike suhete vorgustiku
konfiguratsiooni. Niisugusele mottekdigule sekundeerib selgitavalt kaasaja Ida-Euroopa iiks
mdjukamaid filosoofe Slavoj ZiZek, kes uurimuses «Ideoloogia iilev objekt» vaatleb Marxi
refereerides inimkonna iileminekut feodalismilt kapitalismile. Zizeki jirgi surutakse
kodanliku tihiskonna kehtestamisega alla tilemvéimu ja allumise suhted (Zizek 2003: 62);
tilemvoim ja allumine on peidetud asjade, tooproduktide vaheliste iihiskondlike suhete
varju (ibid.:62). Inimeste vahelistest suhetest olid saanud niisiis asjadevahelised suhted,
ka inimeste olemused selgusid tiha enam objektidevahelises interaktsioonis. Baudrillard’ilt
voiks lisada, et niisuguse, iseloomult projitseeriva, imaginaarse ja stimboolse universumi
kirjeldus vastas ikka veel objekti staatusele subjekti peegeldusena, ning see omakorda
«peegliy ja «stseeniy imaginaarsetele siigavustele: oli olemas kodune stseen, seespoolne
stseen ja (avaliku aegruumiga korreleeruv) privaatne aegruum. Subjekti ja objekti ning

avaliku ja privaatse vahelised opositsioonid ikka veel kehtisid (Baudrillard 1999a: 126).
Uleminekul tootmisiihiskonnast tarbimisiihiskonda (mida iseloomustavateks

pohikiisimusteks on Higginsi postkognitiivsed) ei projitseeri inimesed end enam oma

objektidesse. «Peegel» ja «stseen» kui votmesdnad, mis iseloomustavad tootmisiihiskonda
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kuuluvat inimest, on tarbimisiihiskonnas asendunud «ekraani» ja «vorgustikugay, peegli ja
stseeni peegeldava transtsendentsuse asemel on niitid pind, mis ei peegelda — see on
kommunikatsiooni sujuv, operatiivne pealispind (ibid.: 126-127). Baudrillard’i vordlemisi
figuratiivne seletus toob tdhenduse mdistetavalt esile: inimene on oma seesmise
psiihholoogilise dimensiooni (oma epistemoloogilise olemuse) iimbritseva maailma
pinnale vilja kandnud ja tegelikkuse oma olemusega objektistanud. Ta on niiiid
vaadeldav sotsiaalse suhetevorgustiku siimptomina; enam mitte selle algpdhjuse, vaid
tulemina. Ta on sunnitud oma véljaprojitseeritud olemust maailmast taga otsima ning see
surutis viib Higginsi postkognitiivsete kiisimuste vangi. Sest enam ei saa ta kiisida oma
seesmise olemuse jdrele; selle asemel peab ta orienteeruma lugematute iiksteisega
segustunud olemusmotiivide (maailmade) rdgastikus ning end (oma minasid) nendele

maailmadele kohaldama.

Baudrillard ilmestab toimunud transformatsiooni — iileminekut subjekt/objekt suhtelt
vorgustikulistele suhetele — Roland Barthes'i Citroéni-miitidi kaudu (Barthes 1993: 88-
90), milles viimane kéisitleb tollase viimase Citroéni mudeli véljalaske taustal muutusi autot
timbritsevas «miitoloogias». Baudrillard selgitab, et omamise ja projektsiooni loogika on
vihehaaval asendunud s6itmise loogikaga. EFnam ei seondu objektiga voimu, kiiruse ja
kohasuse fantaasiad, vaid kasutusega seotud voimalikkuste taktika: meisterlikkus, kontroll
ja kdsutus, auto kui vektori voi soiduki poolt pakutava voimalustemdngu optimaalne
drakasutus. Subjekt pole dkitselt enam voimust joovastunud demiurg, vaid rooli taga istuv
kompuuter (Baudrillard 1999a: 127). Baudrillard’i sonumist tousev {ildistus osutub
méiédravaks — thiskonnas, mille litkme problemaatilisteks pdhikiisimusteks on Higginsi
postkognitiivsed, pole enese méadratlemiseks oluline omatud objektide kui iihiskondlike
suhete kvantiteet, vaid objektide kasutuse kaudu liikluses ehk sotsiaalsete suhete
vorgustikus plisimine. Vaid niimoodi avaneb inimesel voimalus saavutada kontakt endast
véljapoole projitseeritud (epistemoloogiliste) olemusmotiividega. Lubagem Baudrillard’il
kokku votta: See, mida projitseeriti psiihholoogiliselt ja mentaalselt ning mida elati

maailmas [dbi kui metafoori, kui mentaalset voi metafoorset stseeni, projitseeritakse
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niitidsest alates ilma igasuguse metafoorita otse reaalsusesse, absoluutsesse ruumi, mis on
tihekorraga ka simulatsiooniline ruum (Baudrillard 1999a: 127). Higginsi kognitiivsed
kiisimused — kiisimused teadmiste ja mina kohta — varjuvad niimoodi paratamatult
postkognitiivsete varju, (mis kiisivad olemise ja maailma jérele), esimestele pole enam
voimalik hakata vastama enne teiste lahendamist. Noovumid on niilidseks meie keskel,

meie igapievases olevikus.

Viimati mainitud Baudrillard’i tdhelepanek pole praeguse aja motteloos sugugi ainus —
postkognitiivsega haakuvad kindlasti Deleuze'i ja Guattari ideed risoomist ja
skisofreenilisest subjektist (Deleuze, Guattari 1998), Barthes'i kirjandusteaduslikud ideed
autori surmast (Barthes 2002), Eco kirjeldused hiiperreaalsest (Eco 1997) ja iileiildisemalt
kogu poststrukturalistlik ~diskursus, milles Zizeki sdnade kohaselt hajutatakse

substantsiaalne identsus mittesubstantsiaalsete erinevussuhete vorgus (Zizek 2003: 127).

Vorgustikuliste suhete tekke tulemusena on objekt oma senise tdhtsuse minetanud. Teda ei
vaadelda enam kuigivord subjekti ja objekti omavahelise binaarsuse raames ning seetdttu
on hakanud hajuma jdulised piirid, mis subjekti varem rangelt objektist eristasid. Selle
tulemusena on objekt {iha enam inimesesse integreerunud — tema range eristatus
inimesest pole enam vajalik, vaid (sOitmise loogika kohaselt) lausa kahjulik. Tanu
vajadusele «liikluses piisida» on paljud objektid (nt mobiiltelefonid, personaalarvutid,
kaasaskantavad fiisioteraapiaiiksused jne), mis tdnapdeva ladnelikes tihiskondades inimesi
tiimbritsevad (ning nende identiteete, elustiile ja véértushinnanguid eksplitseerivad),
vorreldavad prosthesis'tega, kunstlike abivahenditega, mida kasutatakse meditsiinis
fiiisilise organismi puuduste korvamiseks (Cavallaro 2000: x). Tehislikud objektid on
asunud voimendama inimese looduslikke omadusi voi korvama tema looduslikke puudusi
ning inimene ei méiératle oma identiteeti mitte loodusliku, vaid valdavalt tehisliku kaudu (ta
el tunneta enam tehnoloogilist kui vd0rast) — niimoodi jdustab end jamesonilik

postkognitiivne konditsioon, milles loodust asendab kultuur.
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Paljude objektide proteesilist staatust kasutavad é&ra reklaamitodstus, meedia ning
infotdostus. Dani Cavallaro kirjutab uurimuses «Cyberpunk and Cyberculturey, et
tehnoloogilisest masstootmisest viljuvad objektid ja nende kasutajad on lakkamatult piiiitud
kultuuriliste operatsioonide vorgustikku, mis pole niivord seotud kdegakatsutavate
objektide eneste, vaid virtuaalsete kujundite, moodide ja stiilidega (Cavallaro 2000: x).
Siilearvuti voi laserplaadimingija on ise mérksa vdhemtdhtsamad kui immateriaalsed
kujundid ja ideed, mida disainerid ja reklaamitodstus nende arvelt propageerivad. Need
ideed on aga pidevas muutumises; neid modifitseerib katkematu minimaalsete erinevuste
sisseviimine, mis muudab isegi koige atraktiivsemad tooted kiiresti iganenuks (ibid.: X).
Cavallaro jareldab, et paljude tarbeasjade kindlusttekitav staatus on (iilaltoodud Gibsoni
kiiberruumi definitsiooni taustal) seega hallutsinatsioon — segu pettekujutelmadest,
millestki illusoorsest ja miraazi-sarnasest (ibid.: x). Kuid Gibsoni definitsioon viitab ka

sellele, et hallutsinatsioon on konsensuaalne, et niisugused illusioonid

panevad aluse teatavale konsensusele, sest neid jagab iiheaegselt viiga suur hulk inimesi.
Sedasorti jagamine saavutatakse inimeste individuaalsete kogemuste transformeerimisel
kollektiivseteks representatsioonideks. Reklaamitoostus, meedia ja infotoostus tolgivad
inimeste subjektiivsed ihad, emotsioonid ja fantaasiad kujutelmadeks ideaalsetest ja
ihaldatavatest toodetest. Need kujutelmad tiihistavad individuaalseid maitse-eelistusi, sest
neid esitletakse kui universaalselt atraktiivseid. Sellega loovad nad veidra kogukondliku
tunde, mis pohineb oletusel, et kindlasse kultuuri kuulumine tihendab samade toodete
ihaldamist, mida ihaldavad peaaegu koik teised samasse kultuuri kuuluvad indiviidid.
Niisuguses illusoorses iihiskonnas on inimesed iiksteisele anoniitiimsed voorad: neid
tihendab vaid representatsioonide abstraktne vorgustik. Nad on tegelased narratiivis voi
nditlejad nditemdngus, kes teavad vaevu siizeed ning ei tunne teisi osatditjaid (ibid.: X).

Cavallaro kirjeldusele ning Jamesoni baastddemusele sekundeerib peaaegu iiks-iiheselt ka
Martin Heideggeri tehnilise maailma kirjeldus, mida on kokkuvdtvalt, kuid kdesoleva
uurimuse seisukohalt piisava iiksikasjalikkusega refereerinud Arme Merilai. Tehnilises

maailmas kaotavad subjekt ja objekt oma néilise iseseisvuse ning maailm

muutub soltuvate seisundite, funktsioonide muutujate ehk x-ide — mdrkide, struktuuride,
rehkenduste, haakuvate protsesside ja tootmise loputuks koosseisuks. Loodus ei ole enam
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loodus, vaid elukeskkond, taime- ja loomakooslus, kinnistu, tootmisvahend ja maavara. [——
—] Keel ei ilmne kui maailma avaja ja hoidja, oleva ilmsikstooja ehk «olemise koday, vaid
kui suhtlusvahend, tehniline téoriist. Tooriistu tdiustatakse, neilt noutakse kdepdrasust;
vahendid ei tohi torkuda, et need voiks t60 ajal unustada. Keele moistmine tehnilise
vahendina toodab keele ja olemise unustust. Tehniline kunstnik ei ole vaba, vaid allub
lakkamatu tellimise seadustele ja on rohkem meelelahutus- ja moetéostuse tooline,
valmisasjade sdttija ehk installeerija, elamuste miiiija, tarbija voi reklaamiagent kui
maailma loomuliku avatuse hoidja ja sonastaja (Merilai, Saro, Annus 2003: 29).

Objekt on niisiis proteesilises staatuses, inimesse integreeritud, ning seda limbritseb
subjektiivsete ihade universaalne véimendus, vOrgustik, milles konkreetse
konfiguratsiooni eelistamine kujundab inimese identiteedi. Inimene (seistes pdhimisel
tasandil silmitsi Higginsi postkognitiivsete kiisimustega ning iiritades oma diget mina
kohaldada vastavale maailmale) saab teiste inimestega (nende omades maailmades) luua
kontakti vaid virtuaalse kaudu, moista neid vaid l4bi Umbritsevate universaalsete
representatsioonide  valiku  ning  mitte  takistusteta = vastuvOetava  seesmise
(epistemoloogilise) «olemuse» kaudu. Postkognitiivsel (seesmise tunnetuse voi {ihtse mina
jargsel) tegelikkusel on jouline virtuaalne kvaliteet; materiaalne on siin tugevalt
labistatud ideoloogilisest ning — mis kdesoleva uurimuse ja praeguse aja ekstrapolatiivse
kirjutamise seisukohalt kdige olulisem — reaalne fiktiivsest. Higginsi postkognitiivsed
kiisimused viitavad pohimistele raskustele reaalse ja fiktiivse eristamisel ning empiirilise
maailma praegusest seisundist ldhtuva ekstrapolatiivse (tuleviku)kirjutuse autentsuse

illusioon toetub just nendele raskustele.

Siin oleme me kaugel elutoast ning ldhedal teaduslikule fantastikale. Kuid veelkord tuleks
tdhele panna, et koik need muutused — moodsa ajastu objektide ja keskkonna otsustavad
mutatsioonid — tulenevad iimberpooramatust tendentsist kolme asja suunas: elementide ja
funktsioonide pidevalt suureneva formaalse ja operatiivse abstraheerimise ning nende
homogeniseerimise suunas tihte suurde virtuaalsesse funktsionaliseerimisprotsessi;
kehaliste  liigutuste ja pingutuste timberasetamise suunas elektrilistesse  voi
elektroonilistesse kdskudesse ning nende protsesside aegruumiline miniatuuristumine, mille
toeliseks stseeniks (ehkki see pole enam stseen) on lopmata pisike mdlu ning ekraan,
millega nad on varustatud (Baudrillard 1999a: 128-129).
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2.1.3. Postkognitiivse ajaline aspekt

Ka postkognitiivse ajatunnetuse kirjelduse voib rajada iihele Fredric Jamesoni iildistusele:
postkognitiivset vdiks kdige paremini haarata kui piiiidu moelda olevikust ajalooliselt, ning

seda ajastul, mis on iildse unustanud, kuidas ajalooliselt méelda (Jameson 1996: ix).

Postkognitiivset ruumitunnetust fokuseeriva komponendina domineeriv virtuaalsus ldbistab
ka postkognitiivset ajatunnetust; tdpselt samamoodi, nagu virtuaalne ei taha ruumis
eristuda reaalsest, ei suuda tulevik ja minevik ajas murda vilja olevikust. Niisugune
seisukoht mones mdttes vaid siivendab Augustinuse sajanditetagust ajandgemust, milles
mineviku ja tuleviku asemel ndhakse vastavalt mineviku olevikku méilestusena ja tuleviku
olevikku ootusena (Augustinus 1993: 276). Kuid ajastul, mida maédratlevateks
pohikiisimusteks on Higginsi postkognitiivsed, ei pruugi niisugune tddemus olla pelgalt
individuaalse subjektiivse taju avaldus, vaid iildkultuuriline fenomen. Jameson seletab

ldhemalt:

Kogu meie tinapdeva sotsiaalne stisteem on jdrk-jdargult hakanud kaotama oma voimet alal
hoida omaenese minevikku, on hakanud elama kestvas olevikus ja pidevas muutumises, mis
tithistab traditsioonitiitipe, mida koik varasemad iihiskondlikud formatsioonid on pidanud
tihel voi teisel viisil sdilitama. Moelgem vaid sellele, kuidas meedia ammendab uudiseid:
sellele, kuidas Nixon ja enamgi veel, Kennedy, on kujud niiiid juba kaugest minevikust. On
kiusatus delda, et uudistevahetuse toeliseks funktsiooniks ongi pagendada sellised dsjased
ajalookogemused nii kiiresti kui voimalik minevikku. Meedia informatiivne funktsioon oleks

seega aidata meil unustada, tdita meie ajaloolise amneesia agendi ja mehhanismi rolli
(Jameson 1997: 141; vt ka Annus 2000: 774).

Jamesoniga v0ib noustuda, kuid ei pruugi — Mark Currie niiteks véidab, et mainitud
kiire «minevikustamise» pohjuseks pole mitte soov unustada, vaid kannatamatu vajadus
kdimasolevaid siindmusi voimalikult Kiiresti narrativiseerida (Curriec 1998: 97).
Funktsiooni / pdhjuse erinevus ei muuda sellegipoolest tulemi loomust: iga vdimalikku
ajahetke tabab sedavord raske analiiiitiline koormus, et jddb mulje, nagu juhtuks kogu aeg

midagi, millel on ajalooliselt mddrav tdhtsus. Selle tulemusena on voime minevikku alal
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hoida asendunud katkematu vajadusega analiiiisida praeguse hetke slindmusi; aja
lineaarsest kulgemisest on saanud iiks loputult tihendatud olevikumoment. Sellest
momendist on aga vdimatu (tulevikku voi minevikku) vélja murda, sest kogu energia kulub
10putus tihendatuses orienteerumiseks — tegu on temporaalselt tsentripetaalse
hiliskapitalistliku linnaruumiga, mille keskmeks on olevikuline must auk. See pole mitte

ainult ruumiliselt, vaid ka ajaliselt tihendatud:

Me oleme jirjest rohkem sunnitud iimber motestama oma arusaamu olevikust, minevikust
ja tulevikust. Nii, nagu olevik langes sotsiaalses ja psiihholoogilises mottes Hiroshima ja
tuumaajastu ohvriks, on ka tulevik omakorda lakkamas olemast; seda seedib koikeogiv
olevik. Me oleme tuleviku olevikku pagendanud kui vaid iihe lugematutest meile avatud
voimalustest. Voimalused meie iimber paljunevad ning me elame peaaegu infantiilses
maailmas, kus igasugust noudlust ja voimalust elustiilide, reisimise, seksuaalsete rollide ja
identiteetide jdrele saab silmapilkselt rahuldada (Ballard 1995: 4).

Ajalise tihendatuse tdpsemaks kaardistamiseks oleks vaid loogiline podrduda uuesti tagasi
objekti staatuse hiljutise muutumise juurde. Nimelt, tdpselt samamoodi, nagu objekt pole
enam madratlevas suhtes subjektiga, ei ole ta enam méératlevas suhtes ka iseenda ajaloolise
péritoluga. Siin mingib oma osa asjaolu, et reproduktiivsed tehnikad on paljuski oma tdiuse

saavutanud ning nende hea kvaliteet aitab objekti «olevikustamisele» kovasti kaasa.

William Gibsoni (s 1948) romaanis «Pattern Recognition» (millele on jargmises peatiikis
piihendatud pikem 16ik) kannab peategelane Cayce Pollard Teise maailmasdja aegset Buzz
Rickson’s-i Black MA-1 lendurijakki. Tegu on (vdhemalt romaani siseselt) véga
eksklusiivse jakiga, mille kéttesaamiseks tuleb lisaks korgele hinnale mitmeid kuid
tootmisjérjekorras seista."” Cayce kannab iiht sellist, kuid drikonkurent kdrvetab selle dlga
kogemata sigaretiga viikese augu. Selle defekti iilekontrollimisest saab harjumus ning
Cayce katsub ikka ja jille aeg-ajalt jaki katkist kohta. Hiljem, kui Cayce’ile avaneb uue
toootsa raames kasutada I0putu limiidiga krediitkaarti iikskdik milleks, tellib ta oma

todandja sekretérilt uue Buzz Rickson’s Black MA-1, mis talle tema enesegi iillatuseks

'3 Pirast romaani ilmumist (2003) liks jakk loomulikult masstootmisse
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peatselt hotellituppa toimetatakse. Tommanud selle selga, katsub ta moni aeg hiljem kohta,
kus oli olnud sigareti pdletusauk. Jakk aga on terve ning selle kogemuse taustal motiskleb
Cayce (v0i Gibsoni implitsiitne autor), et toimunud on ajaloo kustutamine identse objekti
viljavahetamise kaudu (Gibson 2003: 194). Teisisonu, kui igasugust objekti on selle
ajaloolises autentsuses vOimalik piisava tdpsusega reprodutseerida, ei méiratle objekti
enam selle ajalooline péritolu — originaali pole vdimalik eristada voltsingust,

minevikulist olevikulisest, reaalset virtuaalsest.

«Pattern Recognitioni» (2003) olevikulisusele sekundeerib Gibsoni eelmise romaani «All
Tomorrow’s Parties» (1999) tulevikuline ekstrapolatsioon nanotehnoloogilistest masinatest,
mida kasutades saab suvalist objekti molekulaarselt tasandilt reprodutseerida. Siin on
objekti ajaloolise péritolu kiisimus asetatud tulevikulisse konteksti. Uks romaani
tegelastest, alati vaikiv ja motlik Silencio ihaldab endale Jaeger LeCoultre Futurematicut,
maailma esimest automaatkiekella, mis oli (sarnaselt Rickson’sile) Teise maailmasdja ajal
samuti s@javéelises kasutuses. Ta leiab selle {ihe vanakraamikaupmehe kéest, kuid kell on
pisut molkis, kulunud numbrilauaga ja ei todta. Kui Lucky Dragoni kett (Gibsoni
ekvivalent bensiinijaamale, mis on alati lahti ja millest saab osta kodike eluks vajalikku)
paigaldab oma igasse filiaali iilalmainitud nanotehnoloogilised masinad, ldheb Silencio oma
vana ja katkise Jaeger LeCoultre'iga sinna, sisestab selle masinasse ning saab asemele
tdiesti uue, todtava, ent oma struktuurilt originaaliga &ravahetamiseni sarnase Teise
maailmasdja aegse piloodikella. Moni aeg hiljem valmistab ta neid masina abil juba oma
sopradele (Gibson 1999: 277). Toodud ndide on tulevikuline, ekstrapolatiivne variant
sellest, mida Cayce juba olevikulisena (ent hilisemas Gibsoni romaanis) iitleb — kui
ajalooline (ajaloolise viirtuse ja taustaga) objekt vahetatakse vilja sellele struktuurilt
dravahetamiseni sarnase objektiga, siis ajalugu kustub, see «olevikustatakse». Mdistagi ei
rajane hiliskapitalistliku linnaruumi vdoimetus oma minevikku alal hoida ainult objektide
tajumisel olevikuliste ning praktiliselt looduslikena, kuid toodud néide on selle voimetuse

tiheks iseloomulikumaks siimptomiks.
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Olles praeguseks lakanud tulevikulisi romaane kirjutamast ning siirdunud puhtolevikulise
kirjutuse juurde, on Gibsonil avanenud vdimalus vdtta otsesOnalisemalt kokku oma
ndgemus «empiirilise maailma praegusest seisundist». Hiliskapitalismi lakkamatut
olevikumomenti selgitab romaanis «Pattern Recognition» iildistatumalt reklaamiagentuuri
omanik Hubertus Bigend; ulmekriitik John Clute omistab mdtteavalduse otse Gibsonile."

Arutelus tuleviku iile lausub Bigend:

Loomulikult pole meil praegu mingit ettekujutust sellest, kes voiksid meie tulevikku
asustada. Selles mottes ei ole meil tulevikku. Mitte niisuguses mottes, nagu meie
vanavanematel oli, voi nad motlesid, et neil oli. Tdielikult ettekujutatud kultuurilised
tulevikud olid méodunud ajastu luksus, sellise ajastu, kus «praegu» oli mingi suurema
kestvusega. Meie jaoks voivad asjad muutuda nii jdrsku, vdgivaldselt ja siigavalt, et
niisugustel tulevikel, nagu meie vanavanemate oma, pole piisavat praegust momenti, millel
rajaneda. Meil pole tulevikku, sest meie olevik on liiga lenduv. Meil on ainult
riskikalkulatsioonid. Praeguse hetke stsenaariumite lahtiarutamine. Mustrite tuvastamine.

[— — =] Ajalugu on parima pakkumise teel siindinud narratiiv sellest, mis juhtus ja millal
(Gibson 2003: 57).

Umbes samalaadse motteavaldusega mineviku kohta sekkub dialoogi peategelane Cayce:

Tulevik on olemas, see vaatab meie peale tagasi. Uritab aru saada fiktsioonist, milleks me
oleme muutunud. Ja sealt, kus nemad on, ei paista minevik nende selja taga iildse sellisena
nagu see minevik, mille meie enda selja taha kujutame. Ma tean ainult, et ainus konstant
ajaloos on muutus: minevik muutub. Meie versioon minevikust huvitab tulevikku umbes
samapalju, kui meid minevik, millesse viktoriaanliku ajastu inimesed uskusid. See lihtsalt ei
tundu relevantne (Gibson 2003: 57).

Need kirjandusliku teksti kohta vordlemisi otsesonalised ideed vdiksid votta kokku ka
olevikust ajaliselt distantseeritud ekstrapolatiivse kirjutuse hetkeseisu, kuid poérdugem
selle iildistuse iiksikasjalikuma analiilisi juurde hiljem veel tagasi. Eelkdige tdestavad need
aga seda, et Higginsi postkognitiivseid kiisimusi (eelkdige Milline maailmadest... ja Milline
minu minadest...) tuleks késitleda mitte ainult ruumilisest, vaid ka ajalisest aspektist. Sest

tépselt samamoodi, nagu virtuaalsus ldbistab igapievast reaalsust, 1idbistab see ka tulevikku

" http://www.scifi.com/sfw/issue305/excess.html
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ja minevikku — viimased on muutunud koigest pindmisteks representatsioonides
Ballardi «kdikedgivas olevikus». Niisugune on oleviku temporaalne tsentripetaalsus;
linnaruum on inimese tema péritolu kiiljest lahti murdnud ning asetanud 1dputute
aegruumiliste hallutsinatsioonide rigastikku, votnud talt vdimaluse ennast ja maailma

iihtsena tunnetada, pannud ta enesest vilja projitseeritud olemust maailma sligavusetult

pinnalt taga otsima."’

On aja, kehade ja lobude miniatuuristumise, telekomandeerimise ja mikroprotsessiooni
aeg. Korgemal tasandil, inimlikul skaalal pole nendele asjadele enam iihtegi tdiuslikku
printsiipi. Jddvad vaid miniatuuristunud ja silmapilkselt kdttesaadavad kontsentreeritud
efektid. Nihe inimlikult skaalalt tuummatriitside siisteemi on koikjal ilmne: see keha, meie
keha, tundub oma laiendites ja oma organite, kudede ja funktsioonide komplekssuses ja
paljususlikkuses tihti iileliigse ja pohimisel tasandil kasutuna, kuna tdnapdeval on koik
kontsentreeritud ajju ja geneetilistesse koodidesse, mis on iiksi suutelised olemise
operatiivset mddratlust holmama. Kohe, kui koik sitindmused on koondatud linnadesse,
paistavad hiiglaslikud geograafilised maakohad mahajdetud kehana, mille avarus ja
mootmed tunduvad meelevaldsed (ja mida on igav iiletada kohe, kui kiirteelt lahkuda). Ning
aeg: mida voib delda selle tohutu vaba aja kohta, mis meile on jddnud,; dimensiooni kohta,

mis oma laotuses muutub kasutuks, kohe kui kommunikatsiooni silmapilksus on meie
suhtluse viivude jadaks kahandanud? (Baudrillard 1999a: 129).

Eksisteerib iiks meedium, mida sarnaselt postkognitiivsele aegruumile iseloomustab
representatiivne tasapinnalisus. Selleks on tekst'®, ning niisuguse iihisosa on oma viimastes
arendustes muuhulgas dra tundnud ka kiiberpunk, teadusliku fantastika hiliseim

ekstrapolatiivne «laine», mille kohta ma kavatsen alljargnevalt selgitusi anda.

!> Paradoksaalsel kombel on temporaalne tsentripetaalsus siiiidi selles, miks kiesolevas uurimuses pole
voimalik késitleda varasemaid ulmekirjanduslikke ekstrapolatsioone — tulevikukirjutuse juures on
problemaatiline just selle médduvus. Mone 1950ndate ulmekirjanduse Kuldajastu ekstrapolatsiooni oma aja
olevikulist autentsust uurides tuleks ldahtuda tollest ajastust kui «empiirilise maailma praegusest seisundisty»
ning sellesse ajastusse kui aegruumilisse olevikku iimberasetumine on paratamatult komplitseeritud. Pigem on
moodunud aegade ekstrapolatsioonidesse sobilik suhtuda vastupidist ajalist litkumist omaks vottes — need
teosed (nt Orwelli «1984») annavad meile metafoorse pildi oma kirjutamisaja dominantsetest kultuurilistest
motiividest ja valupunktidest. Naiteks «1984» jadb tdnase padevani iiheks kiiremaks ja intensiivsemaks teeks
1948. aasta kultuurilise tegelikkuse tuumani.

' Kirjandus on tihemdrkide jirgnevus (Luuk 2004: 84).
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2.2 Postkognitiivne ekstrapolatiivne tulevikukirjutus

Kiiberpungist kui vordlemisi kindlapiirilise koolkonna esindajate kirjanduslikust
viljendusest voi1 kui lihtsalt elustiilist voiks kirjutada ulatusliku monograafia — selle
erilaadsest ldhenemisest kehale, miitoloogiale, virtuaaltehnoloogiale, soole, seksuaalsusele,
linnale ja muudele néhtustele. Kiiberpungil kui eelkdige koolkondlikul niihtusel (nagu
McHale seda eelistab kisitleda; vt 1992: 243) on omad lihtsalt dra nimetatavad autorid
(Bruce Sterling, William Gibson, John Shirley, Lewis Shiner, Rudy Rucker, Neal
Stephenson, Alexander Besher, Pat Cadigan jpt), omad koolkondlikud seadlused
(manifestid, kirjanduslik poleemika, antoloogiad) ning oma koolkondliku iihtsuse
avaldumisvormid — tegu on omaette ning kindlalt piiritletava kirjandusliku kooslusega,
millele saab rakendada ka kohast kirjanduslikku analiitisi. Olgu siinkohal selle kohta &ra

toodud mdned «kirjanduselulised» taustteadmised.

Kiiberpunk sai kultuurilise tduke 1980. aastate alguses, mil ldédnelikus iihiskonnas pead
tostev digitaalne revolutsioon hakkas {iha enam avalduma kunstilises viljenduses.
Tegelikkuse kasvavas digitaliseerimises néhti ilmselgelt viljakutset inimese senisele
reaalsustajule ja minamairatlusele (vt postkognitiivset aegruumikirjeldust) ning see oli
paljude uute kirjanduslike tdhenduste motivaatoriks. Kiiberpungi esiletiikkivamateks
temaatilisteks joonteks olid vastandused loodusliku ja tehisliku ning indiviidi ja
korporatiivse iihiskonna vahel. Kiiberpunki ldbistas tugev kontrakultuuri ideoloogia
(korporatiivse iithiskonna vastasus), lisaks funktsioneeris see teatava eetilise
hoiatusmomendina maailma liigse tehnologiseerimise vastu. Keskne oli inimese identiteedi
probleem; David Porushi sonul otsisid kiiberpunkarite tekstid koige iildisemalt vastust

kiisimusele milline inimlikkuse aspekt teeb inimesest inimese? (Porush 1992: 258; vt ka Org

2001: 141).

Kiiberpungi esimeseks «vilunud» viljaiitlejaks on William Gibson, kelle esikromaan

«Neuromancer» (ilmunud 1983) tdhistab selget muutust teaduslik-fantastilises
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paradigmas.'” Romaani tegevustik leiab aset peamiselt kiiberruumis, kus arvutikauboi Case
piitiab sisse murda Matrixi-nimelisse andmebaasi ja sealt salajast informatsiooni varastada.
Teel puutub ta kokku tehisintellektide poolt esile kutsutud virtuaalsete hallutsinatsioonide
ragastikuga, mis esitab tosise viljakutse tema reaalsustajule. Teisisonu, Case kogeb rohkelt
ontoloogilisi segadushetki, mille tingib mitme maailma kdrvutamine — (tegelikkusega
dravahetamiseni sarnase) virtuaalmaailma korvutamine tegelikkusega ning inimidentiteedi
limberasetamine teise, vastassoolisse kehasse. Inimaju kiiberneetiline manipulatsioon on
siin tdielik, Case voib lébi spetsiifilise tehnoloogia kogeda nii teisi maailmu kui teisi
identiteete. Mingil hetkel kaob tema jaoks piir tegeliku ja virtuaalse ning tema ja ta
kaaslanna Molly vahelt — iildistatult tegelebki kogu romaan Higginsi postkognitiivsete
kiisimuste otsese materialiseeritud realisatsiooniga. Ja seda kdike kogeb ka lugeja, liritades
tekstuaalsel tasandil (mis osutab teatud mottes samasugust ontoloogilist vastupanu — kuid
sellest hiljem) teha 1dbi samasugust postkognitiivset eksirdnnakut, mille Case 14bib teose
siseselt. Org kirjeldab «Neuromancerit» iseloomustades konekalt ka digitaaltehnoloogia ja
inimese suhet kiiberpungis: Arvuti kui inimest juhtiv tehisintellekt on Gibsonil voimsaks
okstitimoroniks, mis tihendab teadusliku determinismi ja metafiiiisilise teispoolsuse —
seega ratsionaalsuse ja fantastilisuse siintees (Org 2001: 142). «Neuromanceri»
tegevustiku (tegelikuks voi virtuaalseks) stseeniks on Sprawl (vohang), 16putu linnatsoon,
millele sarnaseid kirjanduslikke analoogiaid («maailm maailmas») voib avastada ka
varasemast «elitaarsest» postkognitiivsete probleemidega tegelevast kirjandusest — meelde
tulevad Tsoon Thomas Pynchoni romaanist «Gravity’s Rainbow» ning William Burroughsi
Intertsoon'®. McHale rddgib tsoonist kui heterotoopiast — vdimatust ruumist, milles
erinevate diskursiivsete korralduste fragmendid on seatud korvuti ilma igasuguse katseta

neid mingile {ihisele korrale taandada (McHale 1992: 250). Sprawli asustab lugematu hulk

"7 Bruce Bethke kirjutas liihijutu «Cyberpunk»1980. aastal, jutt avaldati kolm aastat hiljem. (Juttu saab lugeda
vorguaadressilt http://www.infinityplus.co.uk/stories/cpunk.htm). Termini «kiiberpunk»
institusionaliseerimise taga on ulmetoimetaja Gardner Dozois, kes iseloomustas sellega 1984. aastal ajalehes
Washington Post Bruce Sterlingi, Pat Cadigani ja William Gibsoni loomingut (Cavallaro 2000: 13).

'8 McHale (1992: 229) kirjutab, et Burroughs ja Pynchon on kaks autorit, kelle romaanide kirjanduslik stiil ja
sisuline motiivistik on kdige rohkem néhtavad {ile kogu kiiberpungi (McHale 1992: 229).
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subkultuure, see on tugevalt enklaavistunud; Org viitab muuhulgas ka asjaolule, et romaani

tegevustiku lahutamatuteks osadeks on konfliktsus, surm ja hdaving (Org 2001: 143).

Selliselt eksisteerivad «Neuromanceris» koos kolm motiivide kimpu, mida McHale peab
isedranis iseloomulikuks nii  «elitaarsele» postmodernistlikule kirjandusele kui
kiiberpungile — motiivid néhtusest, mida voiks kutsuda «maailmasuseks», motiivid
tsentrifugaalsest minast ning motiivid individuaalsest ja Kkollektiivsest surmast
(McHale 1992: 247). Kaht esimest olen juba Higginsi postkognitiivsete kiisimuste raames
ulatuslikult kisitlenud, kolmanda ndol aga leiab ekstrapolatiivses ja kirjanduslikus vormis
viljenduse peamiselt ajalooline asjaolu, et peale Teist maailmasdda on indiviid lisaks oma
individuaalsele surmale pidanud silmitsi seisma ka pideva kollektiivse véljasuremisohuga,

mida tuumapommid ja muud massihévitusrelvad endast kujutavad (ibid.:261-267).

Romaanile jargnes samalt autorilt veel kaks jiarge («Count Zero» ja «Mona Lisa
Overdrive»), kolm raamatut kokku moodustasid Sprawli nimelise triloogia, mis kujunes
uue teaduslik-fantastilise paradigma koige selgepiirilisemaks manifestatsiooniks.
«Neuromanceris» avalduvatest motiividest kujundasid hilisemad autorid vélja
selgepiirilisema traditsiooni — selgeteks «siseringi» kiiberpunkariteks voiks moddunud
sajandi kaheksakiimnendate aastate raames nimetada Bruce Sterlingit (teosed nt
«Schismatrix»; «Islands in the Net»; «Crystal Express»; koos Gibsoniga ka «Difference
Engine»), Rudy Ruckerit («Software»; «Wetware»; «Freeware»), John Shirley’t
(«Eclipse») ja Lewis Shinerit («Frontera», «Deserted Cities of the Heart»), ldhemalt
kiiberpungiga seotuteks aga veel ka Greg Beari («Blood Music»), Pat Cadigani («Synnersy;
«Tea from an Empty Cup»), Richard Kadrey’d («Metrophage»), Marc Laidlaw’d («Dad’s
Nuke»), Tom Maddoxit («Halo»), Lucius Shepardit («Life During Wartime»), Michael

Swanwicki («Vacuum Flowersy) ja Walter Jon Williamsit («Hardwired»).

Kiiberpunkarite kirjeldatav tulevik polnud ajaliselt sedavord «ette nihutatud» kui varasema

teadusliku fantastika kujutatud kunstiparased voimalikkused. Sestap polnud ime, kui nii
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monigi tuletatud ekstrapolatsioonidest hiljem tdeldhedaseks osutus voi vihemalt iildise idee
kujul teaduslik-tehnilisse voi kultuurilisse keskustellu sekkus. (Vaadelgem kasvoi seda, mis
on ettepoole vaatava motlemise juurutamise kaudu saanud nii kiiberruumi kui Matrixi-
ideest...) Sellest, kuidas ulmetekst v3ib leida funktsionaalse koha teaduslik-tehnilise arengu
spiraalis, olen juba rddkinud — ta ei pruugi selleks sisaldada enamat minimaalsest
analoogiast asjade tegeliku tulevikulise seisu suhtes.  Stephensoni varasemast tsitaadist
ndhtub, et inimesi inspireerida ja tulevikuliselt autentsena mdjuda voib pigem motiive
leidlikult siduv tervik kui mingisugune tdeline teadmine tulevast asjade seisust. Ning
olgugi, et selline tulevikuline autentsus on oma olemuselt tugevalt illusoorne (ning — nagu
ma hiljem kavatsen tdestada — pohineb pigem spetsiifiliste tekstuaalsete tehnikate
kéttedpitud rakendamisel), kogusid kiiberpunkarid 1980. aastatel {iha enam kuulsust kui
autorid, kellel on teatav prohvetlik kvaliteet. Sellest kvaliteedist sai lisaks hdlpsale
turundusvahendile ka teatav sotsiaalne surutis — kiiberpunkarite tekstidelt hakati itha enam
ndudma tulevikulist autentsust. VOiks Oelda, et neilt voeti voimalus pdgeneda vajaduse
korral tdielikult teksti fiktsionaalsuse varju. Tekstide kriitikas tdusid tiha enam esile
arutelud selle kohta, kas iiks v0i teine ndgemus on kisitletav tulevikuliselt autentsena, kas
tekst tiletab mingi (kokkuleppelise) usutavuse-nivoo. Tekkis intrigeeriv situatsioon —
ekstrapolaatori mainega autorilt oodati veel mitteoleva otsest olemisepdrast kirjeldust.
Vahest just seepdrast tegelen ma jirgmises peatiikis peamiselt William Gibsoni ja Neal
Stephensoni teoste analiilisiga: ekstrapolatiivse kirjutuse iseloomustamiseks sobivaid
nditeid leidub kdikide eelpoolnimetatud kiiberpungi-autorite repertuaaris, kuid mitte kusagil
sedavord ldbivalt, viimistletult ja iihtselt. Gibson ja Stephenson orienteeruvad vabalt
vordlemisi spetsiifiliste reeglitega kirjutusviisis, mille implitsiitsed piirangud kustuvad

endast liigagi lihtsalt iile astuma.

Mo66dunud sajandi liheksakiimnendate aastate alguses oli digitaaltehnoloogia ldénelikus
tthiskonnas suurelt jaolt juba inimeste igapdevasesse ellu integreerunud — selle uudsus
hakkas lahtuma, selle tihenduslike tagamaadega harjuti dra. Mdistagi pidid niisugusele

dominandimuutusele kultuuris reageerima ka seda kirjanduslikult kajastavad tekstid. Kodige
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rangemalt vottes tdhendas see kiiberpungi kui selgepiiriliste sisuliste motiividega
kirjandusndhtuse 16ppu. Teisisonu, senise kiiberpungi ainitine ekstrapolatiivne tdhelepanu
digitaaltehnoloogia tulevikule laienes niiid ka paljudele teistele temaatilistele
ringkondadele, siivendatud rohk digitaaltehnoloogiale (ning digitaaltehnoloogia ornalt
miiiitiline vOi harjumatult uudne staatus) norgenes ning varasemast jdi samavorra
domineerima vaid isedralik Kirjutusstiil, mida voikski pidada iiheksakiimnendate «post-
kiiberpungi» kodige tunnuslikumaks jooneks. Tinglikku iileminekut kiiberpungilt sellele
jérellainetusele voi «post-kiiberpungile» (nagu seda asjatundlikumates ringkondades
nimetatakse) voiksid tdhistada Stephensoni «Lumevaring» ja Gibsoni «Virtual Light»;
pracguse aja ekstrapolatiivse kirjutusviisi'® silmapaistvamateks valdajateks ongi
Stephenson (lisaks «Lumevaringule» veel ka «Cryptonomicon», «Zodiacy», «The Diamond
Age»), Alexander Besher (romaanid «Rim», «Mir» ja «Chi»), Charles Stross ning Gibson
oma hilisemate romaanidega (lisaks «Virtual Lightile» veel «Idoru», «All Tomorrow’s
Parties» ja «Pattern Recognition»). Suuresti lagunenud on ka kiiberpungi koolkondlik
kooslus; voolu peamise propagandistina jitkab tdnase pdevani Bruce Sterling, kuid nii
monigi teine varasemalt kiiberpungiga seondunud autor on suundunud muudele

ulmekirjanduslikele viljadele.

Ent jddgu kiiberpungi tdieliku monograafia koostamine mone jérgmise t60 vOi mone
jargmise kirjutaja eesmargiks — kédesolev t60, ehkki selle analiiiitilisem osa vaatleb
kiiberpungi kui ekstrapolatiivse (tuleviku)kirjutuse hiliseimaid arendusi, ei tunne otsest
vajadust kiiberpunk-kirjanduse sisuliste motiivide ajaloolise vOi interdistsiplinaarse
ldhivaatluse vastu ning seab kiiberpungi olemuslikuks dominandiks vo6i fokuseerivaks
komponendiks selle eripédrase poeetika: selle kindla poeetiliste motiivide repertuaari ning
kindlad narratiivsed strateegiad. Seetdttu oleks kiiberpungi méératlemisel loogiline ldhtuda
uuesti kord postkognitiivsest maailmatunnetusest — «empiirilise maailma praegusest

seisundisty», mille kokkuvotlikeks tdhistajateks on Dick Higginsi postkognitiivsed

"% Sest just kirjutusviisina kavatsen ma ekstrapolatsiooni edaspidi kisitleda
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kiisimused. Kiiberpunk-kirjandus suhestub nende kiisimuste kaudu «elitaarse»
postmodernistliku kirjandusega (nt James Joyce’i «Finnegans Wake»; Thomas Pynchoni
«Gravity’s Rainbow»; William Burroughsi «Nova Express»; Umberto Eco «Foucault’s
Pendulum» jpt) — mdlemad rakendavad Higginsi postkognitiivseid kiisimusi, kuid kumbki
erineval tekstuaalse organiseerituse tasandil; tekkiv vordlus annab kiiberpungi eripdrasele
poeetikale aga veenva raamistiku. McHale on «elitaarse» postmodernistliku kirjanduse ja

kiiberpungi vahelisele suhtele juba lakoonilist tdhelepanu pddranud:

See, mis esineb postmodernistlikus kirjanduses tavaliselt narratiivi struktuuri voi
keelemustrina, on kiiberpungis fiktsionaalse maailma element. Voib oelda, et kiiberpunk
tolgib voi kodeerib postmodernistlikud vormi tasandi (verbaalse aegruumi, narratiivsete
strateegiate) motiivid timber sisu voi «maailmay tasandile. Teiste sonadega, kiiberpungil
on tendents «tegelikustada» voi «aktualiseerida» see, mis postmodernistlikus kirjandus
esineb metafoorina — metafoorina mitte niivord kitsamas verbaalse troobi mottes (ehkki
ka see on voimalik), vaid laiemas mottes, kus narratiivset strateegiat voi konkreetset
keelemustrit voib maoista «idee» voi ainese figuratiivse peegeldusena (McHale 1992: 246).

Teisisonu, Higginsi postkognitiivsete kiisimuste ontoloogiline orientatsioon ei avaldu siin
mitte (ainult) narratiivse struktuuri voi keelelise konfiguratsiooni kaudu, vaid otse
kirjeldatavas maailmas eneses. Niimoodi niiteks on postkognitiivne «maailmasuse»
motiiv  (kiisimus  «milline  maailmadest...») kiiberpungi maailmas esindatud
virtuaalreaalsuse, kiiberruumide voi simstimi’’ tugeva kohalolu kaudu, tsentrifugaalse mina
motiiv (klisimus «milline minu minadest...») aga kloonide, tehisintellektide voi inimkeha
labiva proteesistumise kaudu. Enamik nendest motiividest (mille tugevat ettevaatavat
kohalolu voib vilja lugeda juba ka igapdevasest realiteedist) on tuttavad ka varasemast
teaduslikust fantastikast, kuid kiiberpunk hakkab silma sellega, et teatud kindlad teadusliku
fantastika repertuaari kuuluvad motiivid on vorreldes teistega jouliselt ning siistemaatilise
jirjekindlusega esile tostetud (vt McHale 1992: 246). Ulaltoodud seaduspira ilmneb isegi

otsestes lausevdrdlustes. Thomas Pynchon, kelle poeetilises mojusfaéris kiiberpunk suuresti

2 Simstim on algselt just kiiberpunk-kirjanduses esinenud spetsiifiline tehnoloogiline ekstrapolatsioon;
aparatuur, mida kasutades on vdimalik 14bi elada kellegi teise (eelnevalt salvestatud voi parasjagu kestvaid)
kogemusi. Lithend simstim tuleneb pikemast inglisekeelsest sdnapaarist simulation-stimulation
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paikneb, alustab romaani «Gravity’s Rainbow» jargmiselt: Taevast kostab karjatus. Seda
on ennegi juhtunud, kuid niiiid pole seda enam millegagi vérrelda (Pynchon 1973: 3)*'.
Ontoloogiline segadus tduseb siin selgelt (laiemas mottes) ideemetafoori pinnalt: miks
peaks taevast kostvat karjatust millegagi vordlema? Millega oli seda kunagi vdimalik
vorrelda? Milline on maailm, milles seda millegagi vorrelda ei saa? Mille poolest erineb see
maailmast, milles taevast kostev karjatus oli veel millegagi vorreldav jne. Seevastu William
Gibsoni romaan «Neuromancer» algab lausega: Taevas sadama kohal oli surnud kanalile
hédlestatud teleekraani vérvi (Gibson 1984: 3)**. Selle niite puhul tekib ontoloogiline
segadus mérksa rohkem fiktsionaalse maailma materiaalsete aspektide pinnalt: miks
peaks maailma niimoodi kirjeldama? Miks kirjeldatakse looduslikku lébi tehisliku? Milline
osa on siin surmal jne. Voib-olla oleks liiga julge viita, et Pynchoni ja Gibsoni laused
tadhendavad ikt ja sedasama, ent toodud vordlus on kindlasti heaks néditeks ontoloogilise
dominandiga kiisimuste eritasandilisest kirjanduslikust realiseerimisest. Mdistagi ei saa
jatta mainimata ka Pynchoni sulaselget sisulist mdju Gibsoni kirjutusele (modlemad
romaanid algavad taeva kirjeldustega), kuid sedasorti seoste tdpsem kaardistamine pole

kéesoleva uurimustdo otseseks eesmargiks.

Kiiberruumi kontseptsiooni eriline esiletdstetus kiiberpungis annab mérku sellest, et
kiiberpunk on joudnud &dratundmiseni postkognitiivse aegruumi ldbinisti virtuaalse
kvaliteedi suhtes. Kiiberkultuuris kui digitaaltehnoloogiast ldbistatud keskkonnas muutub
16he oleviku ja tuleviku vahel jarjest kitsamaks, klassikalise teadusliku fantastika
tulevikulised fantaasiad osutuvad iiha enam siinse ja praeguse lahutamatuteks osadeks.
Siinset ja praegust saab aga vaevalt kutsuda toeliseks, kuna see on rohkem meedial
pohinevate kujutiste ja simulatsioonide produkt kui kdegakatsutav asjade seis. See on
abstraktse infomdngu pogus mooduv efekt, mis héigustab jdrjekindlalt inimliku ja digitaalse
mdlu, materiaalse ja virtuaalse ruumi vahelisi piire (Cavallaro 2000: xi — xii). Niimoodi

ilmneb taas kord, et tegelikkus on muutunud pindmiseks kollektiivsete representatsioonide

2! Ingl k 4 screaming comes across the sky. It has happened before, but there is nothing to compare it to now.
** Ingl k The sky above the port was the color of television, tuned to a dead channel.
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vorgustikuks, inimene aga millekski baudrillard’ilikult ekraani-sarnaseks. Ning sellises
keskkonnas saab tegelikkust korralikult kehtestada ja timber kujundada vaid disaini
reegleid, vahendeid ja rakendusi kasutades. Kiiberpunk-kirjandus rakendab seda
todemust oma spetsiifiliste tekstuaalsete tehnikate kaudu ning kisitleb tekstisisese reaalsuse
kujundamisel teksti samasuguse tasapinnana, nagu disainer vOiks kujundamisprotsessi
kiigus kisitleda virtuaalsest libistatud reaalsust. Ehk teisisonu — see, mida Zizek iitleb
Marxi ja Freudi kaupade ja unendgude analiilisi {ihisosa kohta, kehtib kiiberpungis (ning
selle jarellainetuses) tekstuaalsel tasandil: ... oluline on see, et ei jdaddaks vormi taha
peidetud «sisuy fetiSistlikusse lummusesse: «saladusy», mille analiitis peab pdevavalgele
tooma, ei ole mitte sisu, mida varjaks vorm, [ — —] vaid see on hoopis vormi enese
«saladus» (Zizek 2003: 41; Zizeki rohutus). Nii nimetab Jameson kiiberpunki kui mitte
postmodernismi, siis vihemalt hiliskapitalismi iilimaks Kirjanduslikuks vdiljenduseks
(Jameson 1996: 419; Jamesoni rohutus) ja lisab, et see saadab meile kaasaegse maailma
kohta mdrksa usaldusvidrsemat informatsiooni kui vdiljakurnatud realism (voi
vdljakurnatud modernism) (Jameson 2003: 105). Hiliskapitalistlikule kultuuriloogikale on
kdigest siimptomaatiline, et usutavaima autentsuse illusiooniga ning kdige rohkem
«empiirilise maailma praegusele seisundile» vastab just kirjeldus tulevikulisest (veel mitte

eksisteerivast) maailmast.

Projitseerides Higginsi ontoloogilise orientatsiooniga kiisimused verbaalse aegruumi ja
narratiivsete strateegiate tasandilt kirjandusliku maailma sisse (umbes samamoodi, nagu
inimene on oma seesmise olemuse projitseerinud maailma pinnale), vOib kaasaja
ekstrapolatiivne kirjutamine end tdielikult hdivata fiktsionaalse maailma Kkirjeldusliku
kehtestamisega — tegevusega, mida ta on kirjeldatava tuleviku autentsuse illusiooni

tilevalhoidmiseks paratamatult kdige rohkem sunnitud viljelema.
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3. Ekstrapolatiivse kirjutamise praktika

3.1. Ekstrapolatsioon kui kirjutusviis

Tédnu postkognitiivse aegruumi virtuaalsele kvaliteedile, mida kirjeldasin pohjalikumalt
eelmises peatiikis, on koike nii ajaliselt kui ruumiliselt empiirilise maailma praegusest
seisundist kaugenevat voimalik (eeldatavast) suurema usutavuse astmega kujutada. Asjade
postkognitiivne seis radgib selgelt tulevikukirjutuse kasuks: mida rohkem «olevikustatudy»
on tulevik ja minevik, seda usutavamana (olevikulisemana) saab neist kirjutada; mida
suurema virtuaalsuse astmega on meid iimbritsev tegelikkus, seda lihtsam on tegelikuks

pidada paratamatult fiktiivset.

Paljud autorid, kes kirjeldavad tulevikulisi aegruume, vodivad olla leidlikud
ekstrapolaatorid. Nende ulatuslikud kultuurilised ja teaduslik-tehnilised teadmised ning
voime teha otsekui rontgenanaliilisi igapdevaelu niisugustele pisidetailidele, mis on ténu
oma  enesestmoistetavusele  praktiliselt ~ mirkamatud, ent  ekstrapolatiivsetele
tulevikundgemustele vitaalsed, voivad viia tulevikupiltideni, mis osutuvad tdepoolest
ennustuslikeks. Aga lugemishetkel ei mdju need ndgemused tihtipeale usutavana ning seda
peamiselt seepérast, et autor on kirjanduslikku ekstrapolatsiooni loomingu teenistuses
kisitlenud ainiti loogilis-ratsionaalse tuletusmeetodina ning mitte Kirjutusviisina.
Tulevikuline teadmine voib olla loogilisel teel vélja arendatud ja hiljem ka toeks osutuda,
kuid kui seda pole usutavalt kirjeldatud ning lugeja votab kogu teoses esitletud
tulevikumiljood vdhem tdsiselt, kahaneb ka konkreetse ekstrapolatsiooni seesmine vidértus
fiktsioonildhedaseks. Niisugune paratamatu tdsiasi on lubanud William Gibsonil oma
esimesed kaks korgtehnoloogilisest tulevikust jutustavat romaani kirjutada mehhaanilisel
triikimasinal, kuid samas tekitanud ulmeringkondades problemaatilisi vaidlusi selles osas,

kas méadratleda kiiberpunki (ekstrapolatiivse) rajuulme (inglise keeles hard science fiction)
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voi (spekulatiivse) maheulmena (soft science fiction). Andrus Oru jérgi keskendub rajuulme
rangemalt teaduse ja tehnoloogia vodimaluste kajastamisele ning maheulme pigem
inimesekesksemalt olemise probleemidele; maheulmes on teaduslike spekulatsioonide ja
tehnoloogiliste rekvisiitide tooniandvust vdihendatud, need on liidetud kangelaste
seiklustega (Org 2001: 118). McHale kirjutab, et sellal kui kiiberpunkarid kirjeldavad oma
maailmaehitamismoodust kui ekstrapolatiivset rajuulmet, vaatlevad teised teadusliku
fantastika autorid neid kui Uue Laine edasikandjaid, kes on rohkem hdivatud stiili ja
«tekstuuri» kui ekstrapolatsiooniga (McHale 1992: 245)>. Ning ehkki sellel viitel on (nagu
ma kavatsen nédidata) paratamatult alust, liigitub kiiberpunk kéesoleva t66 seisukohalt siiski
ekstrapolatiivseks: aegruumis, kus koigel on vdhem voi rohkem virtuaalne kvaliteet,
vihendab esiletdstetud stiil konkreetse ekstrapolatsiooni liigset kategoorilisust, pehmendab
selle ekstrapolatsiooni véimalust olla ekslik** ning loob selle iimber eriparase miljod, mis
lubab igal ekstrapolatiivsel tliksikasjal olla segamatult osake terviklikust ekstrapolatiivsest
maailmast. TeisisOnu, stiil ja «tekstuur» kindlustavad selle, et postkognitiivsel ajastul {ildse
miski ekstrapolatiivsena mdjuks. Sellele, mil moel on tulevikukirjutus (kui miski, mis on
paratamatult rohkem ldhendatud fiktiivsele), hakanud tootma kaasaegse maailma kohta
marksa usaldusvddrsemat informatsiooni kui (nditeks) véljakurnatud realism, voib leida
selgitusi, kui ldheneda ekstrapolatiivsele kirjutusviisile J. G. Ballardi ndgemuse kaudu

fiktsiooni ja tegelikkuse vahekorrast tdnapédeva kultuuris.

Inglast J. G. Ballardi (1930 — ) peetakse ulmekirjanduse Uue Laine iiheks tuntumaks ja
silmapaistvamaks esindajaks. Lisaks rohketele heatasemelistele romaanidele (eesti keeles
seni vaid «Unendgude tdisiihing») paistab ta silma ka kompaktsete ja tdhendusrikaste
esseedega. Ballard on motteliseks lébistavaks jooneks Jamesoni ja Baudrillard’i kultuuri-

késitlustes, sest molemad eelpoolnimetatud paistavad olevat Ballardi hoolikad lugejad (vt n

3 Vaimalik, et tdde on kusagil vahepeal. Bruce Sterling kirjutab eessdnas William Gibsoni «Pdlevale
Kroomile», et Gibsoni ekstrapolatiivsed tehnikad on véetud klassikalisest karmist teaduslikust fantastikast,
kuid nende esitlemine on puhtalt omane Uuele Lainele. [— — —] Me ndeme tema tulevikku kéhu alt vaadatuna,
nii, nagu seda elataksegi, mitte kui kuiva spekulatsiooni (Gibson 2002: 10).

* Uurida vdimalust olla ekslik — niisuguse eesmirgi pakkus Ameerika semiootik John Deely kogu
semiootikale (intervjuud Deelyga vt Tatrik 2002: 55-60).
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Jameson 1996: 150-175; Baudrillard 1999b: 161-173). Tegelikkuse ja fiktsiooni
vahekorrast kirjutab Ballard tabavalt 1995. aasta eessonas romaanile «Crashy» (1973), iiks
16ik  sellest rajab veenva pinnase postkognitiivse ekstrapolatiivse kirjutamise

pohiprintsiibile:

Lisaks sellele tunnen ma, et tasakaal fiktsiooni ja reaalsuse vahel on viimastel
aastakiimnetel mdrkimisvddrselt muutunud. Nende rollid on jdirjest rohkem timber
pooratud. Me elame maailmas, mida valitsevad koiksugu fiktsioonid — lauskaubandus,
reklaamitoostus, poliitika, mis on kdsitletav reklaamitoostuse alamharuna, igasuguse
kogemusele vastava originaalse reaktsiooni ennetav tiihistamine teleekraani poolt. Me
elame hiiglaslikus romaanis. Kirjanikul on niitid iiha vihem tarvis oma romaanile
fiktsionaalset sisu leiutada. Fiktsioon on juba olemas. Kirjaniku iilesandeks on leiutada
reaalsus.

Me oleme alati eeldanud, et meid iimbritsev vdline maailm on representeerinud
reaalsust, iikskoik kui segadust tekitavat voi ebakindlat, ning et meie moistustesisene
maailm, selle unistused, lootused ja ambitsioonid on representeerinud fantaasia ja
kujutlusvoime vilju. Mulle tundub, et need rollid on timber péoratud. Koige ettendigelikum
ning efektiivsem meetod meid timbritseva maailmaga toime tulemiseks on eeldada, et see on
tdielik fiktsioon ning et ainus meile alles jddnud viike toelisuse solm asub meie enese peas
(Ballard 1995: 4-5).

Uuesti ekstrapolatiivse kirjutamise juurde tagasi siirdudes saaks niiiid kiisida pShimise
asjassepuutuva  kiisimuse: mismoodi hoiab ekstrapoleeriv  autor iileval oma
tulevikundgemuse autentsuse illusiooni? Sest vastus on Ballardi taustal ilmne — ta tegeleb
reaalsuse katkematu leiutamisega, fiktsionaalse maailma kui tekstuaalse tasapinna

lakkamatu kehtestamisega.

Ta on selleks sunnitud, sest muidu libiseb maailm tal kéest.

Sarnaselt postkognitiivsele inimesele, kes ei joua vastata (epistemoloogilistele) kiisimustele
oma olemuse kohta, sest peab lakkamatult piliidma toime tulla virtuaalsest kvaliteedist
labistatud tegelikkuse poolt piistitatud ontoloogiliste kiisimustega, on postkognitiivse ajastu
ekstrapolatiivne kirjutus sunnitud tdorjuma narratiivi, loolised isedrasused ja tegelaste

epistemoloogilised sisevaated tagaplaanile ning tegelema esmajirjekorras kirjandusliku
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maailma rajamisega. Sest selleks, et lugu saaks juhtuda ning mone tegelase seesmisest
olemusest mdjutatuna avaneda, peab koigepealt, pdhimisena, eksisteerima (oma
konkreetsete tunnusjoonte ja isedralike omadustega) maailm, mis ldhtuvalt sisemistest
seaduspdradest midrab kindlaks selle olemuse liksikasjad. Teisisonu, tegelane saab oma
narratiivse tdukejou iimbritsevast kirjanduslikust maailmast: ta ei saa teha mitte midagi,

mis ei astuks selle maailmaga mingil moel (stimptomaatilisse voi reaktsioonilisse) suhtesse.

On iisna ilmne, et fiktsionaalne maailm siinnib selle esimeste sonadega (vt Annus 2002a:
90; Annus 2002b: 42) ning eksisteerib hoolimata iikskdik millest, mida kirja on pandud.
Fiktsionaalse maailma kohalolu on tdheldatav olenemata sellest, kas tekstis on seda
maailma puudutavate detailide (ehk maailma kategooria) peale tekstuaalset ruumi kulutatud
vOi mitte. (Néditeks draamatekst ei pruugi fiktsionaalse maailma kirjelduslikke detaile iildse
edasi anda, kuid sellegipoolest «limbritseb» seda mingisuguse konfiguratsiooniga ruum,
kus teksti tegevustik lahti mingitakse.) Kui fiktsionaalset maailma pole kehtestatud
tekstuaalses ruumis eneses, jadb see automaatselt lugeja kujutlusvéime hooleks — tekst,
mis ei sisalda joulisi viiteid fiktsionaalsele maailmale, kus (nditeks) tegevustik aset leiab,
provotseerib lugeja kujutlusvoimes ise selle maailma teket. Sisulisema selgituse sellele

ildistusele annab Wolfgang Iseri fenomenoloogiline ldhenemine lugemisele.

3.1.1. Lugemine: linkade taitmine

Iseri artiklis «Lugemine. Fenomenoloogiline l&henemisviis» (vt Iser 1991: 2090-2117)
leidub rohkelt niisugust, mille valguses saaks ekstrapolatiivset kirjutamist tulemuslikult
iseloomustada. Iseri meelest peaks hea kirjandustekst sisaldama endas «kirjutamata osay,
mis ergutab lugeja kujutlusvoime loovat osavottu (Iser 1991: 2092). Sestap hakkab
lugejal néiteks igav, kui autor on lugejale usaldanud liiga suure osa loost ning sellega tema
uudishimu kirpinud — tekstis peaks alati olema midagi moistatuslikku, mille teadasaamise

suunas litkumine lugeja meeli erutaks. Lugemine on niisiis nauditav vaid juhul, kui tekst
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rakendab piisaval méddral lugeja kujutlusvéimet (ibid.: 2092). Lugemine tdhendab Iserile
linkade tditmist — puudu olevate detailide pidevat juurdekujutlemist. Ilma selle

kujutlemiseta ei oleks lugemine see, mis ta on:

Kui lausejada peetakse pidevaks vooluks, siis see tihendab, et ootuse, mille on tekitanud
tiks lause, rahuldab iildjuhul jargmine, ja ootuse luhtumine tekitab drritustunde. Ometi on
kirjandustekstid tdis ootamatuid pdéordeid ja poiminguid ning ootuste Iluhtumisi.
Lihtsamaiski loos voib oodata mond blokeeringut, kas voi sellepdrast, et iihtki lugu ei saa

taielikult dra jutustada. Ainult paratamatute vdljajdittude kaudu omandab Ilugu
diinaamilisuse (Iser 1991: 2097).

Alati, kui lugeja ootamatus suunas lausetevoolust korvale juhitakse, saab ta vdimaluse
rakendada oma seoseloomisvdimet, oma voimet tdita liinki, mille on jéitnud tekst ise (ibid.:
2097). Seejuures otsustab lugeja ise, mida juurde kujutleda, kuidas linki tdita, ning just
selles toimingus tuleb ilmsiks lugemise diinaamika. Lugemine on pidev lugejapoolne

illusiooniloome, mille tasakaalustajaks on teksti poliisemantiline olemus:

Tekst dratab teatavaid ootusi, mida me omakorda projitseerime tekstile niisugusel viisil, et
taandame poliisemantilised voimalused iiheksainsaks tolgenduseks [— — —], tuues nonda
vdilja individuaalse, mudeltihenduse. Teksti poliisemantiline olemus ja Ilugeja
illusiooniloome on vastanduvad tegurid. Kui illusioon oleks tdielik, siis kaoks
poliisemantilisus; kui poliisemantilisus oleks koikvoimas, siis hdviks tdielikult illusioon

(Iser 1991: 2104).

Selle vordlemisi referatiivse kokkuvotte taustal ilmneb ekstrapolatiivse (tuleviku)kirjutuse
autentsuse 1illusiooni saladus — ekstrapolatiivne tekst piitiab fiktsionaalse maailma
moddet voimalikult palju tekstuaalsel kujul kehtestada, ta iiritab selle tdielikult oma
mojusfadri haarata ning lugeja fantaasia hooleks jdtta vaid kohad, mille
«juurdekujutlemine» ei kallutaks fiktsionaalsest maailmast jddvat muljet liigselt
fantastilisse. Teisisonu (ning Ballardi appi vottes) voiks Oelda, et ekstrapolatiivne kirjutus

tahab fiktsionaalset maailma kehtestada kui tegelikku (mille tajumiseks ei pea otsest
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kujutlusvéimet rakendama) ning mitte kui védljamdeldut. Siin piiiitakse takistada igasugust
lugejapoolset illusiooniloomet fiktsionaalse maailma mddtme {imber ning n-0
«autoriseerida» loodud maailm. Uritatakse piirata lugeja kaasloomist ettekirjutatu
taastamisel ning lasta fiktsionaalsel maailmal mdjule padseda vdimalikult sarnasena ning
piiritletuna selles, kuidas see maailm on tekstuaalses modtmes reglementeeritud. Tostetakse
pidevalt esile «maailmasust», rohutades kdike seda, mida tavareaalsuses vdidakse tajuda
enesestmoistetavana ning seetdttu mirkamata jdtta. Lugeja kaasloome suunatakse lébi
erilaadse kujundikasutuse otsestelt detailidelt tulevikulise miljod kujutlemisele ja siizee

konstrueerimisele.

Nagu Iserist v0ib aru saada, kompenseeritakse lugeja véhest illusiooniloomet teksti
olemusliku poliisemantilisusega. Illusiooniloome ehk iihele allutamine kuulub lugejale,
paratamatu poliisemantilisus ehk {ihene allumatus tekstile. Lugemisprotsess kujutab endast
illusioonide  jérjestikust  purunemist, sest tekst kui vOimalike maailmade
mitmetdhenduslikkus genereerib ruttu uut rahulolematust, sobimatust senise illusiooniga.
Lugejal tuleb pidevalt luua tekstist iihest arusaama, ta peab iiha uuesti piitidma teksti iihele
allutada. Vastukaaluks vaevab tekst lugejat, méssib ta avatud tdlgendusméngu, hoiab lugeja
kujutlusvéimet pideva pinge all. Nagu eelmises peatiikis 6eldud, eksisteerib kiiberpungis
(ja selle post-kiiberpungilikus jarellainetuses) voimalike maailmade mitmetdhenduslikkus
muuhulgas ka fiktsionaalse maailma tasandil. Noovum ja kognitiivne vOoritus pakuvad
ulmekirjanduse lugejale iilemédra olemuslikku poliisemantilisust ning seda iiritab
kiiberpunk kompenseerida tulevikulise miljod filmiliku kohaoluga. Ekstrapolatiivne
tulevikukirjutus piitiab 14bi erilaadse kujundikasutuse (mille analiiiisini jouan allpool)
tougata lugejat tksikdetailidest tulevikulist miljodd konstrueerima. Viga levinud on
titlemine, et kiiberpunk on &ddreni priigiga tdidetud, ning seda nii fiktsionaalse maailma kui
tekstuaalse ruumi tasandil. «KMaailmasuse» rohutatud esiletdstmine loob lugeja tulevikulise
maailma timber Kkergesti ligipaisetava (iihese) miljoo, kuid (materiaalsete) iiksikasjade
massiline  kohalviibimine nihutab lugeja tdhelepanu keskme katkestava (ning

mitmetdhenduslikkust esile kutsuva) jouga ontoloogilisele.
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3.1.2. Ekstrapolatiivse kirjutamise pohivote: «maailmasuse»
rohutamine

Kirjeldatut illustreerib William Gibsoni 1985. aastal kirjutatud liihijutt «Talve turg». Kuna
olen kirjanduslike nédidetega seni vordlemisi kitsi olnud, annan neile niitidsest vabamalt
ruumi — kiiberpungi tekstuaalsele modtmele iseloomulikud tendentsid tulevad koige
selgemini ilmsiks pikemate tekstikatkete juures. Vaadelgem néiteks, kuidas «Talve turu»

minategelane ldheneb oma ihaldusobjektile, tiidrukule nimega Lise.

Esimest korda ndgin ma teda koogitsoonis. Seda ei saaks just koogiks kutsuda — ainult
kolm kiilmikut, kaasaskantav pliidiraud ja katkine konvektsiooniahi, mis olid gomiga sisse
tulnud. Esimest korda, kui ma teda ndgin, seisis ta olut tdis lahtise kiilmkapi juures; valgus
voogas sellest vilja ning ma mdrkasin ta posesarnu ja ta suu otsusekindlat joont, kuid
ndgin vilksamisi ka ta randmel musta poliikroomi helki ja seda heledat, siledat vermet,
mille eksoskelett sinna hoorunud oli. Ma olin liiga purjus, et asjast aru saada, et taibata,
mis see oli. Kuid ma maoistsin siiski, et see polnud mingi nali. Niisiis tegin nagu inimesed
tavaliselt Lise’iga teevad ja klopsasin end monda teise filmi. Liksin hoopis veini jdrele, mis
seisis konvektsiooniahju korval letil. Ega vaadanud tagasi.

Kuid ta leidis mind uuesti iiles. Tuli mulle kahe tunni pdrast jdrele, laveerides
eksoskeleti kohutava programmeeritud notkusega ldbi kehade ja priigi. Tol hetkel, kui
Jjdlgisin teda sihtmdrgile lihenemas, taipasin, mis see oli, mul oli siis liiga piinlik, et tema
eest kiitiru tommata, minema joosta, midagi vabanduseks pomiseda ja dra minna. Seisin
sinna paigale naelutatult, kdsi timber iihe voora tiidruku, kui Lise lihenes — ldhendati,
selle pilkava notkusega — otse minu poole, silmad wizzist polemas. Vooras tiidruk oli end
vaikses sotsiaalses paanikas lahti vingerdanud, ldinud, ning Lise seisis seal minu ees,
toestatuna oma pliiatsijimedusest poliikarboonproteesist. Vaatasin nendesse silmadesse
ning tundus, nagu kuulnuks ma ta stinapse vingatamas mond voimatult korgetoonilist
karjet, kui wizz avas igat vooluringi ta ajus (Gibson 2002: 209-211; Gibsoni rohutused).

Mida rohkem minategelane tiidrukusse siiveneb, seda rohkem hakkavad lugejat vaevama
tekstuaalses ruumis presenteeritud materiaalsed iiksikdetailid. Teksti arenedes hakkab
narratiiv nende detailide alla mattuma, tegevustikku markeerivad mérksdnad on seotud
peaasjalikult maailma pinna meelelise kaardistamisega: peategelane ndeb, mdrkab, ei
saa aru, piitiab taibata, vaatab; talle tundub, nagu ta kuulnuks jne. Siimptomaatiline on ka

see, et peategelane seisab paigale naelutatult, ta ei suuda kiitiru tommata, minema joosta,
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dra minna. Niisugune staatika — asjaolu, et narratiiv kulgeb vaid peategelase peas voi
temast sdltumatult — markeerib samuti salamisi tegevustiku allutatust «maailmasusele»,
tekstuaalse ruumi olemuslikule pindmisusele. Mida rohkem detailid kuhjuvad, seda rohkem
paisatakse lugeja epistemoloogilisse kriisi, teda tabab mdistmatus selle tohutu iiksikasjade
tilekoormuse tdhenduse suhtes. Teda hoivatakse jérjest enam maailma enesega (ruumiga,
milles ta on harilikult lihtsalt harjunud viibima) ning siit tdusev kognitiivne vdoritus rajab
aluse poliisemantilisuse tekkele tekstis. Vaid mone 16igu jagu hiljem on peategelane Lise’i

koju viinud ning tdhelepanu fiktsionaalset maailma koos hoidvatele detailidele siiveneb:

Lise polnud terve tee Rubeni juurest sonagi lausunud ning mina hakkasin piisavalt kaineks
saama, et tunda end ust lahti keerates ja teda sisse lastes viga rahutuna.

Esimene asi, mida ta ndgi, oli kaasaskantav kaadriloikuja, mille ma eelmisel ohtul
Piloodist koju olin toonud. Eksoskelett kandis teda iile tolmuse kootud vaiba nagu mudelit
méoda lennurada. Peomelust eemal kuulsin, kuidas see tiidrukut liigutades vaikselt kilksus.
Ta jdi seisma ja vaatas kaadriloikujat. Siis ndgin eksoskeleti ribisid, ndgin neid ldbi jaki
kulunud musta naha iile ta selja jooksmas. Tal oli iiks nendest haigustest. Kas siis moni
noist vanadest, mille pohjust eales vilja ei nuputatud, voi siis moni uutest — koik liiga
ilmselt keskkonnast pohjustatud —, millele vaevalt oli joutud nimi anda. Ta ei saanud
litkuda, mitte ilma lisaskeletita, ja see oli miioelektrilise liidesega ning tihendatud otse talle
ajju. Haprad pinguldajad liigutasid ta késivarsi ja jalgu, kuid veelgi peenem, galvaaniliste
implantaatidega siisteem juhtis ta sormi. Ma motlesin keskkooli laborikassetilt ndhtud
tomblevate konnajalgade peale ja siis vihkasin end selle motte pdrast (Gibson 2002: 212).

Siit on nédha, kuidas «maailmasusy» ei ilmne mitte ainult ruumi iiksikasjalistes kirjeldustes
voi tlidrukut kirjeldavates detailides, vaid ka viidetes konkreetsest aegruumilisest
situatsioonist viljapoole: haigus, mis annab aluse nendele detailsetele kirjeldustele (Lise’1
eksoskeletile), voib olla liiga ilmselt keskkonnast pohjustatud. Niisiis tuleneb see haigus —
kdik need iiksikasjalikud kirjeldused — kirjeldatava maailma ruumilise modtme {iihest
universaalsest eriparast. Niimoodi toetab tekstuaalset tehnikat implitsiitselt sisuline motiiv
(keskkondliku saaste ruumilisusele viitav kaastdhendus); pogusa vihje kaudu antakse edasi
tulevikulise maailma mingi ontoloogiline aspekt ning tagatakse seeldbi ka tekstuaalse
tehnika ja sisuliste motiivide konstruktiivne koostoime. Alles hiljem, retrospektiivselt

meenutades, suudab minategelane Lise’i kohta midagi {ildist, péritolulist 6elda, ent ka see
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mojub otsekui ettekddndena tekstuaalse modtme materiaalseks koormamiseks — siingi
kaardistatakse keha pinda samamoodi mikroskoopiliselt, nagu analiiiitik v3iks kaardistada

kiiberpungi tekstuaalset pinda:

Lise oli hdmmastav.

Tundus, nagu oleks ta selle vormi jaoks siindinud, ehkki tehnoloogiat, mis selle
vormi voimalikuks tegi, polnud tema siindimise ajal isegi veel olemas. Sa nded midagi
sellist ja hakkad motlema, kui palju tuhandeid, voib-olla miljoneid fenomenaalseid
kunstnikke on sajandite jooksul tummadena surnud — inimesi, kellest poleks kunagi saanud
luuletajaid voi maalikunstnikke voi saksofonimdngijaid, kuid kellel oli sees see vdirk, need
pstitihilised lainevormid, mis ootasid sobivat vooluringi, kuhu voolata...

Ma sain stuudios temast paar juhuslikku asja teada. Et ta oli siindinud Windsoris.
Et ta isa oli ameeriklane ja teenis Peruus ning tuli koju hullu ja poolpimedana. Et mis
iganes ta kehal ka viga polnud, oli see olnud nii stinnist saati. Et tal olid need haavandid,
kuna ta keeldus ealeski eksoskeletti eemaldamast, sest ta hakkaks selle motte peale
tdielikust abitusest ldmbuma ja sureks. Et ta oli wizzist soltuvuses ja tegi seda pdevas
Jjalgpallimeeskonna jaoks piisavas koguses.

Ta agendid toid kaasa arstid, kes polsterdasid vahuga poliikarbooni ja pitseerisid
haavandid mikropoorsete plaastritega kinni. Nad pumpasid ta vitamiine tdis ja katsetasid
tema dieediga, kuid mitte keegi ei proovinud kunagi toda inhalaatorit dra votta.

Nad toid kaasa ka juuksurid ja wmake-upi kunstnikud ja moestilistid ja
imagoehitajad ja selgeltviljenduvad viikesed PR-hamstrid, ning tema talus seda koike
millegagi, mis oleks voinud olla peaaegu et naeratus (Gibson 2002: 227-228).

Kiiberpungi hdivatus kehaga, mille parimaks niiteks (ja kiiberpunkarite {iheks joulisemaks
inspiratsiooniallikaks) on tegelikult mérksa varem kirjutatud Ballardi «Crashy, ei ole niisiis
ainult loodusliku ja tehisliku vastasseisu postkognitiivne tdhistaja, vaid ka hdivatus
fiktsionaalse maailma kui kehaga, ning teksti kui pindmise kehaga, mida saab

kehtestada ja iimber kujundada vaid disaini vahendeid, reegleid ja rakendusi kasutades.

«Talve turg» on muuhulgas markimisvddrne ka selle poolest, et siin on sisuliselt
materialiseerunud  kiiberpungi moningane autoreferents tema tekstuaalse tasandi
eripdradele. Sest nii, nagu Gibson kirjeldab Rubinit, iiht loo tegelastest, kes Lise’i
minategelasega kokku viis, vOiks analiilitik metafoorselt kirjeldada Gibsonit ennast (voi

laiemalt iileiildse ekstrapolatiivset autorit ja tema kirjutusviisi):
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Rubin, mingil imelikul moel, mida keegi ei moista, on isand, Opetaja; keegi, keda
Jjaapanlased kutsuvad sensei’ks. Ta on tegelikult prahi, rdmpsu, priigi, selle eemaleuhutud
kaubamere isand, millel meie sajand hulbib. Gomi no sensei. Vanakraami isand.

Seekord leidsin ma ta kahe tigeda olemisega trummimasina vahelt, mida ma enne
polnud ndinud; Richmondi priiginoudest kougitud konservikarpide molkis tihtkujude seest
voltisid end vilja roostes dmblikukded. Ta ei kutsu seda kohta kunagi stuudioks ega viita
eales endale kui kunstnikule. «Jdndamine,» iitleb ta oma siinse tegevuse kohta ja paistab
votvat seda kui mond poisipolve tdiuslikult igava tagahoovi-pdrastlouna pikendust. Ta
eksleb ldbi oma tdiskiilutud, priigiga tdidetud ruumi, Turu veepoolsele kiiljele
kokkuklopsitud mingit sorti miniangaari, jdrgnetuna oma loomingu targemast ja
vdiledamast osast. Nagu moni dhmaselt heatahtlik Saatan, kes tegeleb oma pidevalt
arenevas gomi-porgus veelgi veidramate protsesside vdiljatootamisega. Olen ndinud,
kuidas Rubin programmeerib oma konstrukte identifitseerima ja verbaalselt solvama
Jjalakdijaid, kes kannavad hooaja kuumima disaineriroivaid; teised tegelevad mone veelgi
segasema missiooniga ja moned paistavad olevat konstrueeritud vaid selleks, et nad ennast
voimalikult suure miiraga koost lahti votaksid. Rubin on nagu laps; ent ta on Tokyo ja
Pariisi galeriides kovasti vddrt (Gibson 2002: 206-207).

Ekstrapolatiivne kirjutaja, olles ontoloogiliste aspektide esiplaanile tostmise kaudu sunnitud
katkematult kirjeldatavat maailma kehtestama, kasutab oma peamise tddOriistana
tekstuaalset priigi — ta katab sellega voimalikult suure osa tekstuaalsest ruumist, sest ta
teab, et ainult selle priigi toel piisib koos tulevikuliselt habras maailm ning sellesisene
voimalik narratiiv. Tekstuaalset ruumi ja priigi kdrvutava metafoorse vordluse 1dpetuseks
(mis paradoksaalsel kombel varustab meid ekstrapolatiivse kirjutuse kohta mairksa
mojuvama informatsiooniga kui 16putud analiiiitilised iildistused) voiks tuua veel iihe teise

Rubini mdttemaailma kirjeldava 1digu.

Gomi.

Kus lopeb gomi ja algab maailm? Sajand tagasi oli jaapanlastel ruum gomi jaoks
Tokyo timber otsa loppenud ja seega tulid nad lagedale plaaniga hakata gomist endast
ruumi tegema. 1969. aastaks olid nad ehitanud Tokyo lahte endi jaoks iihe viikese gomist
saare ja ristinud selle Unistuste Saareks. Kuid linn kallas ikka veel iga pdev oma iiheksa
tuhat tonni gomit vdlja ja seega hakati ehitama Uut Unistuste Saart. Tinaseks
koordineerivad nad kogu protsessi ja Vaiksest Ookeanist kerkivad iiha uued Nipponid.
Rubin vaatab seda uudistest ega title midagi.
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Tal pole gomi kohta midagi éelda. See on tema meedium, ohk, mida ta hingab,
miski, milles ta on terve elu ujunud. Ta liigub libi Greater Vani oma veoauto-taolise
asjaga, mis on iihe igivana Mercedese lennuviljaveoki kiiljest lahti loigatud ning mille
katus on mattunud pooleldi maagaasi tdiis kummikoti alla. Ta otsib asju, mis kattuks mone
ta kolba sisekiiljele muusa kiega kritseldatud kujutisega, mis iganes see muusa siis ka
poleks. Moned asjad toétavad ikka veel. Moned asjad — nagu Lise — on inimlikud (Gibson
2002: 208-209).

Kirjeldatava tuleviku usutavuse illusioon on suurelt osalt ekstrapolatiivsele kirjutusele
omase tihendatud detailsuse kaasprodukt. Pidev soOnaline tdhelepanu fiktsionaalse
maailma materiaalsetele iiksikasjadele aitab selle ontoloogilisi aspekte esile tdsta ning
muudab seelédbi kirjeldatava maailma modtme tunnetuslikult hdlpsamini kéttesaadavaks.
Kuid fiktsionaalse maailma kui tekstuaalse tasapinna pideva kaardistamise pdhjuseks on
hoopis iiks muu asjaolu: tdsiasi, et korraga on voimalik 6elda vaid iiht asja, ning mitut asja
on voéimalik oOelda ainult jirjest. Tulevikukirjutuse autor peab kirjutades pidevalt

kindlustama fiktsionaalse maailma («maailmasuse») tekstuaalse kohalolu.

Sest muidu — nagu juba 6eldud — libiseb tulevik tal kéest.

Selle tddemuse selgitamiseks tasub Iseri lugemisteooria taustal vorrelda «maailmasuse»
kohalolu minimaalset vajalikku astet olevikukirjutuses ja tulevikukirjutuses. Kui tegevustik
on asetatud olevikulisse konteksti, ei pea lugeja kujutlusvdime maailma pideva
genereerimisega tingimata vaeva nagema; tegelik olevik seisab nii voi teisiti automaatselt
tajutavana tema selja taga. Empiirilise maailma praeguse seisundi tunnetamine toimub
pingutuseta, ilma sellele otsest tdhelepanu kulutamata. Lugeja on olevikuga liiga tugevas,
reaalses kontaktis, et tema kujutlusvoime peaks reaalsuse ehitamiseks tdiendavalt toole
hakkama. Muidugi aktiveerub kujutlusvoime mingite muude aspektide juures, kuid kui
tekst on andnud lugejale mérku, et narratiiv voiks olla asetatud olevikulisse konteksti, siis
ei pea lugeja kujutlusvdime otseselt maailma ehitamisega tegelema; lugeja «asendab»
fiktsionaalse maailma oma automaatse tajuga reaalsest ja vOib kujutlusvoimet tdielikult

muudele valdkondadele (nt narratiivi korrastamisele voi tegelaste isedrasustele jms)
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kulutada. Teiste sOnadega, igapdevase reaalsuse moju lugejale on tugevam

«maailmaehituslikust kujutlusvoimest» ja tiihistab selle.

Kui aga teksti siseneb noovum, koigutab kognitiivne vOdritus tugevalt lugeja senist
arusaama fiktsionaalsest maailmast — lugeja taipab, et tekstis kirjeldatu pole see
igapdevane empiirilise maailma praegune seisund, mida saaks automaatse eeldusena ning
kujutlusvdimelist tdhelepanu kulutamata tegevustiku aluspdhjaks votta. Niisugune nihestus
tekitab lugemisprotsessi liinga, vihendab fiktsionaalse maailma reaalsuskehtivust ja
kutsub lugejat fiktsionaalse maailma moddet uuesti iiles ehitama. Selleks, et tekst saavutaks
tema jaoks taas oma tavapirase tdejou, on lugeja sunnitud oma segipaisatud ja ndrgendatud
kujutelma kirjeldatavast fiktsionaalsest maailmast uuesti tugevdama, seda oma

kujutlusvdimega korvama.

Siit ilmneb tulevikukirjutuse haprus. Selleks, et oma taotluses autentsena mdjuda, peab
tulevikukirjutus vastama vdimalikult tihedalt lugeja soovile kirjeldatavat maailma ise
kujutlusvéimeliselt kehtestada. Kui noovum on teksti alguses lugeja taju fiktsionaalse
maailma reaalsustasemest juba norgendanud, ei saa lugeja seda kunagi enam tdielikult
tagasi reaalseks tugevdada — ta teab kogu edasise teksti lugemise viltel, et reaalset
maailma pole vOimalik fiktsionaalse aluseks vdtta, ning kiisib seetdttu pidevalt kogu
jargneva lugemisportsessi jooksul tolle uue, noovumist 1oplikult nihestatud maailma piisava
kujutluse jérele. Ja kui tulevikukirjutus soovib iileval hoida oma autentsuse illusiooni (st
mitte lasta lugeja kujutlusvéimel maailma modtme juurdetekitamisel liialt fantastilisse
kalduda), tulebki tal lugejale vastata, fiktsionaalset maailma vOimalikult suures koguses
tekstuaalselt presenteerida ning jitta lugeja subjektiivsetele fantaasiamédngudele vaid
niisugused liingad, mille tditmine iilemééra fantastilisega ei koigutaks kirjeldatava tuleviku
tuletatavust «asjade praegusest seisust». Ekstrapolatiivne kirjutus peab fiktsionaalset
maailma kehtestama peaaegu katkematult, sest kui lugeja ei tunneta «maailmasuse»
kohaolu piisavalt tihti, ei tunne ta end enam fiktsionaalse maailma pinnal kindlalt ja hakkab

kujutlusvéimelt tuge otsima. Kui kirjeldatav maailm ei moju piisavalt reaalse voi
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usutavana, ei pruugi siivenemisvéérsena tunduda ka selle kaudu edasi antavat narratiivi voi

tegelasi limbritsev probleemistik.

Teksti paratamatu lineaarsus avaldab seega tugevat survet ekstrapolatiivse kirjutamise
tekstuaalsele realisatsioonile: Fiktsioonimaailm koosneb sonadest paberil, ja midagi
enamat, kui on kirjas, seal ei ole (Annus 2002a: 91). Fiktsionaalset maailma vdib seega
nimetada ebatéielikuks ning kdike, mida seal ei ole, kujutleb lugeja vajaduse korral tegeliku
maailma taustal fiktsioonimaailmale juurde: Fiktsioonimaailma ndilise mittetdielikkuse
varjus peitub tegeliku maailmaga samavddrne tdielikkus (Annus 2002a: 91).
Ekstrapolatiivne tulevikukirjutus, taotledes vdimalikult vihest lugejapoolset fantastilisust
fiktsionaalse maailma modtme tasandil, peab fiktsionaalse maailma kehtestama vdimalikult
tdielikuna ning selleks kulub tal teksti lineaarsest loomusest ldhtuvalt viga suur hulk
tekstuaalset ruumi. Sest tulevikumaailm ei eelne tekstile, teda pole voimalik tdielikult
kehtestada ka teksti esimeste sonadega. Lugeja kujutlus tulevikust on mirksa ndrgem ja
mérksa ebakonkreetsem kui tema otsene taju olevikulisest maailmast; viimast ei pea isegi
pingsalt ette kujutama, et sellega saaks paralleele tdommata ning teksti jadnud linki kinni

katta.

Epp Annus peatub uurimuses «Kuidas kirjutada aega?» ldhemalt fiktsioonimaailma ja
tegeliku maailma suhetel. Ta kirjeldab, kuidas fiktsioonimaailmast saab lugemisprotsessi
kiigus tdielik: Eeldades, et tekstil on lugeja, saab tekstist tdielik fiktsionaalne maailm.
Teksti ebatdielikkus on fiktsioonimaailma tdielikkuse alus. Fiktsioonimaailm toetub
pdrismaailmale, ta nimetab tiksikud tunnused, millest moodustub arusaadav pilt lugeja ja
autori eelteadmiste najale (Annus 2002a: 94). Kuid paljud tiksikud tunnused, mida
ekstrapolatiivse teksti autor valib dra nimetada, tekitavad lugejas dratundmise asemel pigem
kognitiivset vodritust ning seonduvad tema igapdevase elukogemusega vaid metafoorselt

— 1dbi loogilise, tagurpidise tuletuse tulevikulisest maailmast tegelikku. Just seepérast
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(ning tinu asjaolule, et mitut asja on tdepoolest vdimalik Gelda vaid jirjest’) hdivab
tulevikukirjutus end laiaulatuslikult fiktsionaalse maailma tekstuaalse kehtestamisega: ta
korvab lugeja pidevat ndudlust tulevikulise maailma piisava reaalsusastme jirele. Nii

nditeks alustab Gibson oma romaani «Virtual Light» (1993):

Kuller surub oma lauba klaasi, argooni ja kokkuporkekindla plastiku kihtide vastu. Ta
jalgib linna keskpaika risti-poiki ldbi kammivat kahurlaeva — nagu jahtipidav herilane,
kelle rindkere all ripub voolujoonelisest mustast gondlist vilja surm.

Moni tund varem kukkusid raketid pohjapoolse ddrelinna peale; seitsekiimmend
kolm tiikki suri, vastutust hdvitustéo eest pole seni keegi veel enda peale votnud. Aga siin
voogavad peeglistatud tsikuraadid hiiglaste helendava lihaga moéda Lazaro Cardenast,
Jjuhtides selle 66 unendgudetulva ootavatele avenidastele — dri nagu ikka, maailm ilma
loputa.

Ohk teiselpool akent tekitab iga valgusallika iimber 6rna maksakarva kiirtepdrija,
hajus sapitoon nihkub tajumatult pruunikasse ldbipaistvusesse. Peened kuivad helbed
roojast lund on roiskveemadalike poolt lainetades 60 lddtseklaasile kuhjunud.

Sulgedes oma silmad, keskendub mees kliimareguleerimisseadme taustsisinale. Ta
kujutleb enda Tokyosse, iihte ruumi mones vana Imperiali uues tiivas. Ta ndeb ennast
Chiyoda-ku tinavatel, allpool vihisevaid ronge. Punased paberlaternad ddristavad kitsast
korvaltdnavat.

Ta avab oma silmad.

Mexico City on ikka veel siin.

Kaheksa tiihja pudelit — pisikesed ja plastmassist — on hoolikalt kohvilaua servale
ritta seatud: Jaapani viin « Come Back Salmony, mille nimi hdirib rohkem kui tema kiratsev
Jjdrelmaitse.

Konsooli kohal ekraanil ootavad teda kreemikas fliisriides ptichkad. Kui ta puldi
votab, vidnduvad nende korged teravad posesarnad tema silmadetaguses tiihimikus. Nende
noored mehed, sisenedes alati tagantpoolt, kannavad musti nahkkindaid. Slaavi ndod, mis
tuletavad meelde soovimatuid fragmente iihest lapsepolvest: tumemusta kanali lehk, teras
ootsuva rongi all vastu terast pekslemas, vanad korged laed korteris, kus on vaade
Jjddtunud pargile.

Kakskiimmend kaheksa perifeerset kujutist raamistavad venelasi nende tosimeelses
paaritumises; ta ndeb vilksamisi monelt Aasia praami mustsuitsuselt autodekilt iilekantud
kehakujusid.

Ta avab jdrjekordse viikese pudeli.

Ptichkad, kelle pead jonkslevad iiles-alla nagu hdstiolitatud masinad, neelavad
niitid oma iilbeid endassesiivenenud poisse. Kaameranurgad meenutavad Noukogude
toostuskino innukust.

 Loomulikult v5ib sona voi lause olla mitmemdtteline. Kuid kaht sdna korraga lausuda ei saa
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Tema pilk eksleb hetkeks NHK ilmakanalile. Madalrohkkonna front iiletab Kansast.
Selle korval kordab kummituslikult vaikne Islami taevakanal fraktaalses ilukirjas
lakkamatult Jumala nime.

Ta joob viina.

Ta vaatab telekat (Gibson 1993: 1-2).

Kulleri esimese, pdgusa tegevuse juurest siirdutakse kohe monemillimeetrise 1abimddduga
akna detailse kehtestuse juurde. Lause 10puks on kirjeldus tegevuse juba ldmmatanud —
liigne kirjelduslik iiksikasjalikkus on maailma modtme tema harjumuspéraselt sekkumatu
olemasolu positsioonilt esile kergitanud ning nduab lugejalt ebatavaliselt suurt tdhelepanu.
Kahurlaev, voimalik esimene noovum, kinnistab lugeja noudluse «maailmasuse» korge
astme kohalolu jirele. Jargmises kahes 10igus ei ole otsest inimosalist; ometi voib aru
saada, et meenutus ja kirjeldused antakse teatavas suhtes 14bi akna vaatava mehega. Need
16igud kuluvad ainiti maailma kehtestamiseks — lugejale antakse taustteadmisi hiljuti

juhtunu kohta ning kirjeldatakse keskkondlikke iseédrasusi.

Alles neljanda 16igu alguses sooritab kuller jargmise fiiiisilise tegevuse: ta sulgeb silmad ja
kujutleb. Kuid seda aktsiooni kasutatakse imaginaarseks iileminekuks teise maailma;
Tokyo kehtestatakse ning katkestatakse peaaegu silmapilkselt, ilma igasuguse tegevusliku
sekkumiseta. Sellest luuakse vaid fragmentaarsete detailidega pilt, mis koheselt, parast
«valmimisty» hiiljatakse. Kui kuller on teistkordselt silmad avanud ning varasem maailm
uuesti kehtestatakse, saab see endale ka nime. Lugeja senised, tdsielul pdhinevad (iikskoik
kui distantseeritud) empiirilised teadmised Mexico City praegusest seisundist 1dikuvad
tekstis kirjeldatuga ning varasema noovumi toel siinnib (sel konkreetsel juhul) juba

terviklikum diistoopiline tulevikundgemus.

Fiktsionaalse maailma tekstuaalne kaardistamine jétkub tekstikatke 16puni — kirjeldatakse
viina, ekraanidel toimuvat, mélestusi, teisti telekanaleid — ning kirjeldusmassiivide vahele
eksivad dra koigest moned tiksikud liihidad tegevust markeerivad laused. Tekst ei vabane

hetkekski maailmakehtestamise koormast. Jddb lugeja otsustada, kas seda, mis mehel
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tekstikatke jooksul viliselt teha onnestub — aknast vélja vaadata, korra silmi pilgutada,
pulti votta, pudelit avada, juua ja telekasse pilku heita — on vihe voi palju. Kuid igal juhul
voivad need olla lithida kestusega tegevused ning iihtses jadas on neid vdimalik sooritada
jarjest mone sekundi jooksul. See on ekstrapolatiivsele kirjutusele siimptomaatiline;
mitmete lehekiilgede viiltel voivad mooduda vaid moned hetked ning vordlemisi suure
tekstimassiivi jooksul ei pruugi tegelased korda saata midagi sellist, mis romaani iildise
kulu juures kuidagi tdhenduslikuks osutuks. Kulleri tegevus on tekstis allutatud
fiktsionaalse maailma kirjeldamise / kehtestamise teenistusse. Sarnaselt «Talve turuley,
tédhistavad ka siin tema tegevusega seotud verbid sageli meelelise taju protsesse. Vdiks
oelda, et ta on fiktsionaalse maailma passiivne siimptom, ja seda nii sisuliselt kui
tekstuaalsete proportsioonide 1dikes — selles tekstikatkes funktsioneerib ta vahendina

fiktsionaalse maailma kirjeldamiseks.”®

Toodud tekstikatke juures hakkab kiiresti silma epiteetide suur kvantiteet. See tendents
on kahtlemata ekstrapolatiivset kirjutamist labiv eripdra. Kahurlaeva kui jahtipidava
herilase surmatoov gondel; tsikuraatide valgustatud peegelklaasid kui hiiglaste helendav
liha; 66 unendgudetulv ootavatel avenidastel; 66 lddtseklaasile kuhjunud roojane lumi —
igal tiksikul juhul tdiendatakse fiktsionaalse maailma materiaalset aspekti mingi epiteedi
vOi suure hulga omadussdnadega. Niisugusele toimimisviisile — ja selle kohaolu
kiiberpungis voib tdepoolest jouliselt tunnetada (vt nt Besher 1994, 1998 ja 1999; Cadigan
1998; Sterling 1990: 113-209; Rucker 1997) — on oma asjakohane pdhjendus.

Esiteks kompenseeritakse sellega iiheseltmoistetavust, mis tekiks fiktsionaalse maailma
modtme ilimber, kui kirjeldada fiktsionaalse maailma pisidetaile ilma seda toetava
tihendatud epiteedikasutusega. Ulal sai mainitud, et ekstrapolatiivne kirjutus piiiiab

fiktsionaalse maailma moddet voimalikult suures ulatuses tekstuaalselt kehtestada ning jétta

%6 Niimoodi vdib kiiberpungis niha gooti romaani tulevikulist ekvivalenti — ka seal on tegelaskuju passiivne,
maailmale allutatud. Sarnaselt kiiberpungile on ka gooti romaani iiheks peamiseks sisuliseks motiiviks
inimkeha (ja identiteedi) transformatsioonid. (Vt nt Shelley «Frankenstein».)
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lugeja kujutlusvdoimele vaid liingad, mille voimalik tditmine {ileméédra fantastilisega ei
16huks autentsuse illusiooni, mis tulevikulist maailma katab. Oleks aeg ekstrapolatiivse
kirjutuse niisugusesse toimesse lihemalt siiveneda ning vaadata, kuidas lugeja ise tekstist

1dhtuvalt autentsuse illusiooni ehitab.

Piisava vOOritustugevusega noovum vdhendab jdddavalt fiktsionaalse maailma
reaalsusjoudu ning paneb lugeja janunema selle jou taastamise jarele — lugejal tekib kestev
soov tajuda fiktsionaalset maailma téielikuna, et siiveneda selle maailma pinnalt l1dhtuvasse
probleemistikku. Ekstrapolatiivne kirjutus asub epiteetidega rikastatud kirjelduste suure
kvantiteediga seda janu kustutama, tdugates lugeja sligavale epistemoloogilisse kriisi. Sest
tdnu erilaadsele miljookujutusele (vt ka Org 2001: 141) ei kustu lugeja janu «maailmasuse»
jarele enam kunagi, ta jadb kuni teksti 10puni fiktsionaalse maailma kohta (Higginsi)
postkognitiivseid kiisimusi esitama. Erilaadne miljodkujutus, mille heaks néiteks on
iilaltoodud tihe kujundikasutus (hiiglaste helendav liha jne), missib lugeja itha enam
ontoloogilisse vorku: rahuldades iihelt poolt ndudlust fiktsionaalse maailma mddtme
kohalolu jirele, kiilvab see teiselt poolt poliisemantilisust, mis muudab need kirjeldused
avatuks, liikkab {ihtse illusiooni teket edasi ning paneb lugeja piiritletud tervikliku
versiooni puudumisel uute kirjelduste jirele kiisima. Ning selleks, et autentsuse illusioon
jadks piisima, polegi teksti poolt rohkem tarvis; kdige iilejdéinu eest hoolitseb juba lugeja
ise. Lugejal pole vaja saada tekstist selgelt sonastatud ning iihtselt mdistetavat
tulevikundgemust, vaid pigem seda, et tekst sunniks lugejat voimalikult palju
fiktsionaalse maailma mo66tme iile juurdlema ning hdivaks teda segipaisatud
tegelikkuse-tunnetuse  katkematu  korrastamisega. Kuna  fiktsionaalse  maailma
reaalsusjoudu on vihendatud, ent tekst suunab lugejat «maailmasuse» vdimalikult laialdase
tekstuaalse presenteerimise kaudu kaotatud reaalsusjou taastamise poole, valvab lugeja
tegelikult ise instinktiivselt selle jdrele, et ta teksti poolt tekkivaid liinki liialt fantastilisega
el tdidaks, ning tdidab need kaasa ekstrapoleerides (ballardilikult) reaalsusega.
Ekstrapolatiivse (tuleviku)kirjutuse usutavus rajaneb niisiis véhemalt samavdrra kéttedpitud

tekstuaalsel tehnikal ja teksti suhtlusel lugejaga kui harilikul reaalelulisel
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ekstrapoleerimisvdimel. Ekstrapolatiivne kirjutamine, kui laenata iiht McHale’1 motet {ihest
teisest kontekstist, on justkui masinaluule, kus teatud otsuste tegemine on usaldatud
meetodile, mis toimib peaaegu poeedist soltumata; voi on poeet pigem justkui meetodi

vahendaja kui traditsioonilises mottes luuletuse allikas (Eskelinen 2001: 70).

Tulevikundgemus peab iihelt poolt usutavana mdjuma, kuid teiselt poolt (ning see
saavutatakse paljuski epiteetide tihendatud kasutuse 1dbi) kauge, aegruumiliselt
distantseerituna paistma (sest tulevik ongi ju teadmatu, vodras). Niimoodi on epiteedi
varjatud metafoorne funktsioon lugejat tundmatule lihendada, tundmatut maailma
lugejale tuttavlikumaks teha, aidata tekstil tdhusamalt maailma kehtestada. Kuid sellele
vastukaaluks tekitab epiteetide tihendatud kasutus lugemisel huvitava tajunihke — ta
vooritab objektist, matab objekti liigrohkete iimberiitlemiste alla, lisab fiktsionaalse
maailma materiaalsetele aspektidele virtuaalse, tulevikulise kvaliteedi. Kirjeldatav objekt
on siin sageli tiielikult kujundite taha varjunud ning siinnib alles tinu oma kujundlikele
lisandustele — sel moel rajatakse tekstuaalsel tasandil teed baudrillard’ilikule
postkognitiivsele hiiperruumile, kus ndhtus saab oma tdhenduse vaid vdrgustikulise,
«litkluses piisimise» loogika kaudu. Kui laenata iiht Stephensoni kujundlikku motet, voiks
sellist tekstuaalset tehnikat kutsuda faktide kondenseerimiseks niiansiaurudest (Stephenson
2003: 58). Nii toetatakse tekstuaalse mdotme kaudu fiktsionaalse maailma sisulist

kehtivust, tagatakse «sisu» ja «vormi» lahutamatu {ihtsus.

Epiteet kui kirjeldav voi kaunistav lisandsona ehk poeetiline tdiend kuulub koige
pOhimisema / primitiivsema poeetilise vottestiku hulka (Merilai, Saro, Annus 2003: 40).
Selle kaudu saab vaid kirjeldada, kirjeldatavat (objekti) tdiendavalt illustreerida. Aga kuna
ekstrapolatiivne kirjutamine ongi ainiti maailma kehtestamisega hdivatud, siis jddb ta
paratamatult selle kdige pohimise poeetilise tasandi kiitke ning on harvem voimeline mingi
korgema tasandi poeetilisteks operatsioonideks. Lugeja janu maailma jirele ei kustu kuni
teksti 10puni; vodras (tulevikuline) kultuurikontekst ei ole kunagi sedavdrd pohjalikult

moistetav, et sellest ldhtuvalt saaks komplitseeritumaid poeetilisi operatsioone téieliku
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mojujouga ldbi viia. Erkki Luuk, iiks vdheseid, kes siinmail kiiberpunki on arvustanud (vt
Luuk 2003), kirjutab, et Gibson on iiks tidnapdeva raskestiloetavamaid inglisekeelseid

autoreid tletildse:

See keerukus on loomulik ja paratamatu. Kui tahad tulevikust rddkides lopuni usutav
ndida, ei saagi olla lopuni arusaadav. Arusaadavus pohineb kultuurikontekstil. See, mida
Gibson kirjeldab, on kujuteldav kultuurikontekst (kujuteldava tuleviku voi — moningatel
juhtudel —  kujuteldava oleviku kultuurikontekst), ja igasugune ebaaktuaalne
kultuurikontekst ei saagi olla lopuni moistetav. Usutavuse illusiooni sdilimiseks peab see
andma loputuid siirdeid tekstist vilja kujuteldavasse «tegelikusse», millest meie teiega,
armas lugeja, midagi ei tea. Me voime seda endale ainult ette kujutada. Just seda Gibsoni
novellid taotlevadki. Onnestumise korral peaks nende lugemine pdddima tolle hiipoteetilise
kultuurikonteksti rekonstruktsiooniga lugeja peas (Luuk 2003).

Tulevikukirjutus kulutab valdava osa oma tekstuaalsest ruumist kultuurikonteksti
imaginaarsele rekonstruktsioonile Ildhtealuse rajamisega, asetades suurele hulgale
«pohimdistetele»  tugeva epiteedikoormuse. Niimoodi, kultuurikonteksti  pideva
rekonstruktsiooni surve all, jadb «sisuplaanile» sageli vihe ning vordlemisi fragmentaarselt
tdhelepanuruumi. Sellal, kui lugeja saab tekstist usutava ja veenva tulevikunidgemuse, voib
tal tekkida raskusi narratiivi korrastamise ja teose tegevustikust iihtse kujutuspildi
koostamisega. See on veel iiks faktor, mis lisaks fiktsionaalse maailma reaalsusjou
taastamistaotlusele lugeja tihelepanu vaevab ning teksti raskestiloetavaks muudab. Sest
lugeja on harjunud peamiselt tegevustiku pinnalt tdhendust otsima, kuid ekstrapolatiivses
kirjutuses saab ta selle rohkem fiktsionaalsest maailmast. Lugeja vOib isegi pettuda, kui
pérast tulevikulist maailma kirjeldava romaani Idppu ei paku tegevustik talle tihtegi
jouliselt esiletiikkivat (laiemas mdttes) metafoorset tdhendust. Tdhendus — nagu juba
oeldud — siinnib siin tulevikulisest maailmast kui olevikulise maailma pikenduse kaudu

stindinud metafoorsest vdi metoniiiimsest voimendusest.
Kuid poordugem tagasi «Virtual Lighti» alguskatkes toodud kirjelduste juurde. Ilmneb, et

lisaks maailma kehtestamisele annavad need edasi teatud subjektiivset perspektiivi.

(Alates teisest 1digust pole piriselt voimalik aru saada, kas havitustood, avenidaseid ja
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tsikuraate, ohku teispoolt akent, valguseméangu, plastmassist viinapudeleid ja muud kogeb
kuller vo1 Gibsoni implitsiitne autor.) Vaatepunkt voib olla kdikendgev, kuid ldhenemine
on suures osas tajumuslik, subjektiivne, fragmentaarne — justkui oleks tegu maailma
enescekeskselt késitleva koiketeadva jutustajaga. See subjektiivsus ei ole seotud iihegi
tegelasega, vaid avaldub just nimelt jutustaja tasandil ning tagab seelédbi lugejale tdhusama
ja personaalsema ligipddsu fiktsionaalse maailma tiksikasjadele. Siit tuleneb ka kirjeldatava
maailma detailide fragmentaarne valik — aknaklaasi, Tokyot ja ikt lapsepdlve antakse
edasi kiirete, liihikeste ja tihedate iiksikfragmentide kaudu. Onnestumise korral
konstrueerib lugeja neid (dramainimise ldbi vOoimendunud) detaile kokku sulandades
fiktsionaalsest maailmast kiiresti filmiliku milj66pildi. Fiktsionaalse maailma materiaalseid
aspekte on sageli mikroskoopiliselt tasandilt mainimisvéirseks véimendatud: keskmine
inimene ei pruugi teada, millest koosnevad mone millimeetri paksuse aknaklaasi kihid, voi
kui teab, siis on lisnagi toendoline, et ta ei pithenda sellele oma igapdevases kulgemises
aknaga silmitsi sattudes ilihtegi motet. Ka see (kiiberpunki 14biv) tendents on kisitletav
fiktsionaalse maailma ontoloogilise — olemasoleva, kuid normaalselt mérkamatu —

struktuuri esiletostmisena.

Niisugune periood, kus {iritatakse reaalsust piinliku tédpsusega tekstuaalselt edasi anda, on
maailmakirjanduses loomulikult eksisteerinud. Juba kirjanduslik realism taotles tegelikkuse
ja elu toepdrast kujutamist ning piiiidles selle poole 1ébi suure hulga vdimalikult detailsete
kirjelduste.  Siinkohal voOiks ju kiisida, mille poolest erinevad kiiberpungi
tulevikukirjeldused realistlikest tegelikkusekirjeldustest? Paralleelselt tegevustikuga
kirjeldab ju peaaegu igasugune proosakirjandus (ning eriti igasugune tegelikust olevikust
ajaliselt distantseeritud fiktsionaalse maailma kisitlus) teatud ulatuses fiktsionaalset
maailma. Mille poolest on ekstrapolatiivse tulevikukirjutuse kirjelduslikkus selles
perspektiivis eripdrane? Esiteks, realism kirjeldab mimeetiliselt (juba) olemasolevat
kultuurikonteksti ning objekt-reaalsust, kiiberpunk aga jédljendab veel mitte olevat,
kujuteldavat objekt-reaalsust. Teiseks, sellal kui realismi juures oli detailne kirjeldamine

(ettekirjutatud) filosoofiline ideaal voi kunstiline piitidlus, on see ekstrapolatiivses
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tulevikukirjutuses — nagu juba ndidatud — pigem paratamatu surutis. Realistid iiritasid
tegelikkust tOepéraselt kirjeldada, sest niimoodi f{itles sotsiaalne konventsioon,
kiiberpunkarid aga olid sunnitud seda tegema, sest muud moodi polnud vdimalik
(mitteaktuaalset, veel mitte olevat kultuurikonteksti usutavalt kehtestada). Lisaks sellele
erineb oluliselt ka kirjelduste eneste iseloom. Selgema pildi saamiseks vdiks korvutada iiht
Balzaci ja tiht Gibsoni kirjeldust. Niimoodi annab Balzac edasi proua Vauquer’le kuuluva

pansionaadi alumist korrust romaanis «Isa Goriot»:

Alumine korrus, mis loomulikult on mddratud pansiondridele iihiseks kasutamiseks,
koosneb esimesest ruumist, mida valgustab kaks tdnavapoolset akent ja kuhu pddseb
klaasukse kaudu. Sellest ruumist pdidseb soogituppa, seda eraldab kéogist trepikoda, mille
puuastmete ruudud on virvitud ning ldikima niihitud. Miski ei avalda kurblikumat muljet
kui see salong, sisustatud tugitoolide ja toolidega, mida katab vahelduvalt ldikivate ning
tuhmide triipudega johvriie. Keskel seisab marmorplaadiga vimmargune laud, mida ehib
valgest pooleldi tuhmunud kuldddrtega kohviserviis, nagu neid kohtame tdinapdev koikjal.
Selle kaunis halbade porandalaudadega ruumi seinu katab rinnakorgune paneel. Muu osa
seintest on kaetud lakkpaberiga, mis kujutab peastseene «Telemahhosesty ja mille
klassikalised tegelased on koloreeritud. Voretatud akende vaheline paneel nditab
pansiondridele pilti peast, mille Kaliipso andis Odiisseuse pojale. Nelikiimmend aastat juba
pakub see maal naljaainet noortele pansiondridele, kes arvavad tousvat timbrusest
korgemale, naerdes louna iile, millega vaesus neid sunnib leppima. Kivikamina alaliselt
puhas kolle tunnistab, et siin tehakse tuld ainult suurte siindmuste puhul. Seda kaminat
kaunistab kaks klaaskupli all seisvat koltunud paberlilledega tdiidetud vaasi, mis kuuluvad
sinakast marmorist erakordselt maitsetu seinakella juurde... (Balzac 1971: 10—11).

Balzaci kirjeldus jiatkub veel paar lehekiilge, kattes nii pansionaadi vélisilme ja tlilejdanud
korrused kui ka enamiku selle elanike vélimust ja loomust. Sarnaseid kirjeldusi leidub
loomulikult koikjal realismi viljelevate autorite teostes (vt veel nt Balzac 1990: 40-44;
107-108; 251-252; 409-411); kuid {ilaltoodud katke peaks andma nende kirjelduste
iseloomust piisava ettekujutuse. Tépselt niisuguste mahukate illustreerivate 16ikude tarvis
katkestab Balzac tihti romaani tegevustiku edasiandmise. Ka siin kirjeldatakse enne
tegevustiku juurde siirdumist maailma; kirjeldus on rahulik ja iiksikasjalik, selle jaoks on
ndiliselt I6putult tekstuaalset ruumi lubatud. Detailid on edastatud viga tépselt ja tdiendava

kujundlikkuseta. Pansionaadi alumist korrust kirjeldatakse otsekui miskit, mida on fotolt
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ndhtud — kui liikumatute objektide kooslust. Vaid harva antakse néhtule lakooniline
esteetiline hinnang. Kirjeldusele (mis on kokkuvdttes iilaltoodust méirksa pikem) jargnevad
selgelt piiritletavad, tegevustikku edasi arendavad pikad 16igud, mis asenduvad varem voi
hiljem uuesti pikemate kirjeldavate voi dialoogiliste fragmentidega.

Sellele vastukaaluks tasuks heita pilk tundmatu mehe jalutuskdigule Gibsoni romaanis «All

Tomorrow’s Parties»:

Market Streetil on mees, kes painab Laney nodaalseid konfiguratsioone, just mdrganud
tiidrukut.

Kolm aastakiimmet tagasi uppunud, vdiljub tiidruk nagu vdrskelt looduna mingi
maakleriameti pronksustest. Ning sel hetkel meenub mehele, et tiidruk on surnud ja tema
pole, ja et see on sootuks teine sajand ja sootuks teine tiidruk, moni virskelt vermitud
vooras, kellega ta kunagi ei rddgi.

Ja praegu ldbi saabuva 66 hdguse kromaatilise udu temast méodudes teeb mees
peene lisandusena kummarduse selle teise, selle varasema moédumise auks.

Ja ohkab oma pika mantli ja turvistiku varjus selle all: iihe alistunud hinguse
sissetomme ja vdiljalaskmine, mida riisivad oma téokohtadelt lahkuvad kaupmehed, kes
liiguvad pidevas voos October Streetile soogi voi joogi voi tikskoik, millise kodu, tikskoik,
millise une poole, mis neid ootab.

Aga niitid on ka see, kellega ta kunagi ei rddgi, kadunud ja temast uhab iile mingi
emotsioon, see pole kaotusetunne, vaid viga konkreetne teadlikkus tema enda kestusest
maailmas ja selle linnades, ja iile koige just see.

Tema parema kde all ripub kindlalt peidetuna nuga, mis puhkab, pide alaspidi nagu
vampiir nahkhiire kujul, teritatud sedavord vahedaks, et seda voiksid kasutada kirurgid, kui
nad terasega loikavad.

See on kinnitatud sinna magnetitega lihtsas melhiorist kdepidemes. Tera nurka
loigatud ots, mis meenutab puusepa peitlit, kaldub tema kaenlaaluse pimeda arteriaalse
pulsi poole, justkui meenutades talle, et ka tema on alati vaid mone tolli kaugusel sellest
kohast, kuhu uppunud tiidruk nii ammu ldiks, sellest ajatusest. Tollest teisest maast, mis
ootab.

Oma ametilt on ta tolle maa uksehoidja.

Vilja tommatuna muutub tera votmeks. Kui ta hoiab seda, on see tuul tema kdes.

Ja uks liheb tasahilju lahti (Gibson 1999: 16—17).

Ehkki tegu pole otsese lauskirjeldusega (osa fookusest asetub karakteri taustale ja
eriparadele), tOstetakse siin fiktsionaalse maailma moodet siiski selgelt esile.

Ekstrapolatiivses (tuleviku)kirjutuses ei tule pikki, ainiti ja vaid kirjeldamisega tegelevaid
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16ike kuigi tihti ette (mis ei tdhenda seda, et kirjelduste maht ja «maailmasuse» modtme
osakaal vdga suur poleks). Kirjeldused esinevad selles alati mingi, kasvdi minimaalse
tegevustiku lahutamatu taustana. Selle asjaolu konkreetset pohjendust olen juba maininud:
parast seda, kui noovum on fiktsionaalse maailma moddtme reaalsusjoudu jdddavalt
norgendanud, ei lahtu lugeja ndudlus «maailmasuse» kohalolu jirele kuni teksti 16puni
vélja. Sestap pole tulevikku edasi andes mdtet ka liiga mahukaid ainiti kirjelduslikke 16ike
koostada — kuna ainiti tegevustikule ei saa nii vdi teisiti jdrjest pikalt tekstuaalset ruumi
kulutada (liigsuure ndudluse tekkimisel riskitakse usutavuse kadumisega), on 6konoomsem
maailma ja tegevustikku paralleelselt, voimalikult kokkusulandatult kujutada.
Onnestumise korral jidb niimoodi lugejale mulje pidevalt arenevast siizeest, mida katab

fiktsionaalse maailma mootme pidev kohalolu, ning usutavuse illusioon ongi téielik.

Paljuski just sellest l&htuvalt voime viimati toodud tekstikatkest liikumatute objektide
koosluse asemel leida filmilikult liikuva miljoo kirjelduse. Nii tiidruk, mees kui
kaupmehed on pidevas liikumises, mainimist véért materiaalsed detailid vaid katavad seda
liikkumist. Viliseid siindmusi toimub niiliselt rohkem kui romaani «Virtual Light»
iilaltoodud alguskatkes, kuid kui piitida neid {ihtses jadas ette kujutada (tiidruku mérkamine
— meenumine — tiidruku méddumine — ohkamine — tiidruku kadumine rahvamassi —
enesetunnetus’’), vdib fiktsionaalse maailma sisest acga modduda tegelikult vaid méoni

hetk.

Vastupidiselt (Balzaci) realistliku kirjelduse tililipnéitele, kus detailid on edastatud
lakooniliselt ja tdpselt, leiame Gibsoni tekstist uuesti hulgaliselt kujundlikke poeetilisi
tiiendeid (nagu virskelt looduna; saabuva 66 hdgune kromaatiline udu, nagu vampiir
nahkhiire kujul; kaenlaaluse pime arteriaalne pulss) ja imberiitlevaid kordusi (sootuks
teine tiidruk, moni vdarskelt vermitud vooras, selle teise, selle varasema moodumise;

tikskoik, millise kodu, iikskoik, millise une; sellest ajatusest... tollest teisest maast). Siin

" Nagu ka «Virtual Lighti» alguse juures, pole ka siin kindel, kas noa olemasolu ning mehe olemust /
enesetunnetust on kirjeldatud tegelasest voi Gibsoni implitsiitsest autorist 1ahtuvalt.
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voib tdheldada realistliku ajastu ja postkognitiivse ajastu tegelikkusetaju erinevuste
tekstuaalset kehtestust — realistlikus kaanonis (iihtse vilise reaalsuse olemasolul) ei vaja
fiktsionaalse maailma detailid mingit kujundlikku tdiendust, kuid postkognitiivses
ekstrapolatiivses tulevikukirjutuses on ka tekstuaalne modde omamoodi Baudrillard’i
absoluutne ruum, milles ndhtus saab tdhenduse / mojujou lébi lugematute iimberiitlemiste,

14bi disaini reeglite, vahendite ja rakenduste kasutamise.

Vordlused ajaloolise fiktsiooni ja teadusliku fantastika vahel pole sugugi alusetud, sest
nagu esimeses peatiikis juba mainitud, esineb késitlusi (vt McHale 1992: 238), mille
kohaselt viimane kujutab endast esimese funktsionaalset ekvivalenti ja «jéreltulijat». Tulen
selle juurde peatselt pohjalikumalt tagasi. Kuid viimaks, enne seda, kui siirdun
ekstrapolatiivset kirjutusviisi tulevikuliselt, ajalooliselt ja olevikuliselt rakendavate teoste
lahivaatluse juurde, tasuks veenduda, et tegu tdepoolest on Kirjutusviisiga, millel on oma
spetsiifiline poeetiline «reeglistik» ja eripdrased tekstuaalsed tehnikad, ning et
kirjanduslikult kirjeldatava (iseédranis tulevikulise) fiktsionaalse maailma usutavus sdltub
mirksa suuremal mééral selle kirjutusviisi oskuslikust valdamisest kui mingist tegelikust
teadmisest (tulevikulise) tegelikkuse kohta. Selleks voiks ldhemalt vaadelda Gibsoni
romaani «All Tomorrow’s Parties» algust, tekstikatket, milles eksisteerivad koos koik
ekstrapolatiivse  kirjutusviisi  joulisemad tendentsid — fiktsionaalse maailma
(«maailmasuse») voimalikult ulatuslik tekstuaalne kehtestamine, jutustajatasandi
subjektiivne perspektiiv, tihendatud (mikroskoopiline) detailsus, detailide
fragmentaarne valik, fiktsionaalse maailma sisese tegevustiku ajaline liihidus

mahukas tekstuaalses ruumis, epiteetide suur kvantiteet, filmilikult liikuv miljoo.

Ldbi tinase ohtu tuvastamatute ja tundmatute ndgude voolu, keset musti kiirustavaid kingi
ning kokkupandud vihmavarje — rahvamass nagu iihtne organism jaama vaakumsiidamesse
laskumas — tuleb Shinya Yamazaki, siilearvuti kindlalt kie alla peidetud nagu mone
vihearenenud, ent enam-vihem elujoulise mereolendi marjatera.

Olles oppinud hakkama saama touklevate kiitinarnukkide, liigsuurte Ginza kottide
ja halastamatute diplomaatkohvritega, liheb Yamazaki koos oma vdikese infolademega
alla neoonsesse siigavikku. Uhe voérdlemisi vaikse lisaharu poole; kahhelplaatidega
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sillutatud koridori, mis iihendab paralleelseid lifte.

Rohelise keraamikaga kaetud kesksed sambad toestavad lage, mis kubiseb tolmunud
ventilaatoritest, suitsudetektoritest, kolaritest. Sammaste taga, kaugema seina vastu on
korrapdratusse ritta kuhjunud suured mahajdetud pappkastid — linna kodutute
improviseeritud peavarjud. Yamazaki peatub; ja sel hetkel uhab kondiva jalgademere
meeletu miihin temast iile, seda ei hoia enam tagasi tema missioonitunne ning ta soovib
siigavalt ja siiralt, et oleks kusagil mujal.

Ta vopatab tugevasti, kui iiks noor moekas ema — ndojooned Chaneli mikropoori
mdhitud — tema varvastest kalli kolmerattalise lapsekdruga iile rullib. Pahvatades vilja
krampliku vabanduse, ndeb Yamazaki libi mingist roosaks toonitud plastikust elastsete
kardinate silmanurgast imikut,; videoekraani helendus plingib, kui lapse ema otsusekindlalt
minema veereb.

Yamazaki ohkab kuuldamatult ja lonkab papist varjualuste poole. Ta motiskleb
pogusalt, mida moéduvad inimesed motlevad, ndhes teda vasakult viiendasse pappkasti
sisenemas. See ulatub talle vaevalt rinnuni, on pikem kui teised, pisut kirstusarnane, ukseks
lapakas poidlajdljelist kurrutatud valget pappi.

Voibolla ei mdrka nad teda, motleb ta. Tépselt samamoodi, nagu tema ise pole
kunagi ndinud kedagi nendesse hoolitsetud ubrikutesse sisenemas voi nendest viljumas.
Justkui oleksid nende asukad muutunud ndhtamatuks toimingu kdigus, mis Ilubab
niisugustel ehitistel jaama kontekstis eksisteerida. Yamazaki on eksistentsiaalsotsioloogia
tudeng ning sedasorti toimingud on olnud tema eriliseks huviobjektiks.

Ja niitid ta kohkleb, voideldes kihuga votta kingad jalast ning panna need
ukselapaka korval hoolikalt kokkuvolditud Parco pakkepaberi lehele asetatud voidunud
vdilimusega valgete plastikust sandaalide juurde. Ei, motleb ta, kujutledes, kuidas teda
seestpoolt varitsetakse ja kuidas ta papplabiirindis tuvastamatute vaenlastega voitleb.
Parem mitte kingi dira votta (Gibson 1999: 1-2).

Tihendatud detailsus on siin kohati viimistletud piirini, kus peaaegu iga lause {iritab otsekui
tervet maailma joustada (vt nt panna need ukselapaka korval hoolikalt kokkuvolditud Parco
pakkepaberi lehele asetatud voidunud vilimusega valgete plastikust sandaalide juurde).
Aga just lause on see minimaalne {ihik, mille lugeja enne raamatu suvalist kdestpanekut
enamasti 10puni loeb, ning kui peaaegu iga lause kitkeb endas otsest, takistusteta ligipddsu
tervele fiktsionaalsele maailmale, siis on enamik tekstuaalseid eeldusi usutavuse illusiooni

loomiseks tiidetud.?®

¥ Gibson on iiks viheseid autoreid, kes selle tehnika taktitundelise rakendamise vastu peaaegu kunagi ei eksi.
See on mérk korgest kirjanduslikust tasemest, mida tuleviku usutav kirjeldamine nduab.
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Kui analiilisida tlaltoodud tekstikatkeid pdgusalt Arne Merilai «Pragmapoeetikas»
Searle’i ja Vandervekeni teooriate pdhjalt moodustatud konetegude klassifikatsiooni ja
Merilai kahe konteksti teooria kaudu, ilmneb, et tekstis antakse iihe lausungiga edasi kaht
konejoudu. Laias kontekstis® (vélimise sisu ja vormi, tegelikkuse, kitsa konteksti kriitika,
tegeliku usu, keele eneseleosutava funktsiooni ja koneteo enesetaandavuse 10ikes; vt
Merilai 2003: 163) valdab Gibsoni teksti dominandina pigem deklaratiivne, kehtestuslik
konejoud; tegeletakse kujutlusmaailma retoorilise kehtestamisega. Kehtestuste punktiks on
maailma muutmine lihtsalt selle iitlemisega, et maailm ongi niisugune, nagu parajasti
oeldud, ehk deklaratiivset punkti sisaldava lausungiga kehtestab  koneleja
propositsioonilises sisus esindatud asjaolu tinu oma koneteo edukale sooritamisele
(Merilai 2003: 103). Ekstrapolatiivne kirjutamine piitiab fiktsionaalset maailma kehtestada

labi selle lausumise, joustada seda puhta viljaiitlemise kaudu.

Kitsas kontekstis (sisemise sisu ja vormi, fiktsiooni, kujutletud usu ja keele osutava
funktsiooni 1dikes; vt Merilai 2003: 163) domineerivad siin assertiivid — tegeletakse
(kujuteldava) usutava maailma kirjeldamisega. Margit Sutrop vaatleb artiklis «Mis on
fiktsioon?» fiktsionaalse ja faktuaalse narratiivi vahekorda ning leiab, et nendevaheline
erinevus seisneb selles, et lugu, mida fiktsionaalne narratiiv esitab, ei jutusta mitte autor ise,
vaid fiktsionaalne jutustaja, kelle jutustamisakti autor kujutab. Faktuaalse narratiivi autor
on seevastu ise jutustaja, kes oma teksti kirjutades sooritab peamiselt assertiive (Sutrop
1996: 303; ka Veidemann 2002: 33). Niisugusest perspektiivist seisneb ekstrapolatiivse
kirjutuse eripdra selles, et ekstrapolatiivse kirjutuse autor teeskleb, otsekui oleks ta
faktuaalse narratiivi autor ja jiljendab veel mitte olevat, justkui see oleks tegelik. Siit ka
tugev assertiivsuse kohaolu ekstrapolatiivsetes tekstides — need kirjutatakse, otsekui
todeks autor asju, mida ta tegelikult vilja motleb. Selle juurde, kuidas sedasorti

jaljenduslikku votet vahetult realiseeritakse, podrdun tagasi ekstrapolatiivse kirjutuse

2 Kahe konteksti teooria kohta vt lihemalt Merilai 2003: 159-174
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otseste rakenduste vaatluse juures. Kuid konetegude teooria vaatepunktist majutabki tekst

kokkuvdttes niisiis kahe kdnejouga iiksusi: kehtestava jouga assertiive.

Asja toodud kirjanduslikus tekstildigus ilmnevad veel mdned joulisemad tendentsid.
Uksikobjekte on kisitletud tihti mitmuses ja animeerituna, otsekui oleks tegu elava massiga
(ndgude vool; kiirustavad kingad, touklevad kiiiinarnukid; halastamatud diplomaatkohvrid;
kondiv jalgademeri). Inimesi (rahvamass nagu iihtne organism) on kirjeldatud kui
individuaalse-lilese osakena millestki suuremast. Meenub Baudrillard’i  kirjeldus
(postkognitiivsest) linnast kui ainiti iihe suure hiiperkaubamaja iimber koondunud
inimtegevusest, mille juures hiiperkaubamaju inimeste elukohtade ning kdige muu
timbritsevaga iithendavad teed on ehitatud lihtsalt kui kanalid, suunamaks inimesi tehtavate
tarbijavalikute poole (Baudrillard 1999b: 113-119).*° Metroojaam, sarnaselt ka
«Neuromanceri» alguse sadamaga, on analoog seesugusele kanalile ja nii on ruumilise
modtme esiletdstmise kaudu rShutatud postkognitiivse aegruumi virtuaalset kvaliteeti
(metroojaam kui koikekatva vorgustiku liks punkt). Siin tuleb jéllegi ilmsiks «sisu» ja
«véljenduse» iihtsus — nii tekstuaalse ruumi kui fiktsionaalse maailma ruumi allumine
postkognitiivse aegruumi konfiguratsioonidele — ning see on kindlasti iiks joude
kirjeldatava tuleviku usutavuse illusiooni taga. Lapse ema, ainsat teist iiksikindiviidi peale
Yamazaki (kes jagab koos Gibsoni implitsiitse autoriga vaatepunkti kahtlust ning on seega
«korgendatud, subjektiivses seisuses»), kirjeldatakse kui masinat, kui miskit, mis on
tthendatud tohutu lapsevankri kiilge, ning pigem veereb kui konnib minema. Pdhjalikumal
vaatlusel mojub terve metroojaam elava organismina, mis viib 1dbi isegi oma tegevusi
(toimingu kdigus, mis lubab niisugustel ehitistel jaama kontekstis eksisteerida), toetades
seeldbi pideva liikuvuse printsiipi tekstuaalsel tasandil. Ekstrapolatiivse kirjutamise

perspektiivis on toodud 10ik tdepoolest peaaegu tdiuslik ndide ddrmisest tekstuaalsest

3OHL't'perkaubamaja vdljendab tervet elulaadi, milles on kadunud mitte ainult maa, vaid ka linn, et loovutada

koht «aglomeratsiooniley — tdielikult mdrgistatud linnatsoonile, ning hiiperkaubamaja on selle ekvivalendiks,
mikromudeliks tarbimise tasandil (Baudrillard 1999b: 115).
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viimistletusest ning tasakaalukast taktitundest, mis (postkognitiivse) tuleviku usutavaks
kirjeldamiseks vajalikuks osutuvad. Tuleb kahjutundega tddeda, et autoreid, kes seda

kirjutusviisi sedavord jérjekindla vilumusega valdavad, pole kuigi palju.

Asjaolu, et iilaltoodud kirjanduslikust tekstikatkest puudub igasugune noovum
(fiktsioonimaailma tulevikulisus selgub romaanis tegelikult alles mirksa hiljem), annab
tihest kiiljest méirku ekstrapolatiivse kirjutusviisi kiipsest, eneseteadlikust kasutamisest:
tekst mojub tulevikulisena ka ilma midagi otseselt tulevikulist kirjeldamata. Kuid teisest
kiiljest on see mdrk postkognitiivse aegruumi virtuaalsest kvaliteedist, usutavuse illusiooni
kdige suuremast toetajast. Sest kui virtuaalne kvaliteet nérgendab tegelikkuse
reaalsusjoudu — kui tegelikkus on fiktsiooniga kohad vahetanud (nagu Ballard vahest
pisut kategooriliselt iitles) — siis jddb autoril tdepoolest iile vaid reaalsust leiutada ning

just selle usutavale teostamisele on keskendunud ekstrapolatiivse kirjutuse spetsiifilised

tehnikad.

Postkognitiivse linnaruumi absoluutsus on tinginud situatsiooni, kus nii minevik kui tulevik
suubuvad iiha enam «kestvasse olevikkuy, tihiskond kaotab voime oma minevikku alal
hoida ning kujutletaval tulevikul ja minevikul on peaaegu sama tugev reaalsusvéirtus kui
olevikul. Kaasaegne kirjandus kasutab seda asjaolu &ra nditeks ldbi pastisi (selle {iiht
tuntumat késitlust vt Jameson 1997: 130 — 140) — neutraalse paroodia, mis ei vdimalda
iiheselt tuvastada ei paroodia ega parodeeritava olemasolu. Niisugune «ajaloo kustutamine
identse objekti viljavahetamise kaudu» on teinud vodimalikuks Gibsoni ja Sterlingi
tihistoona stindinud «Difference Engine’i» (Gibson, Sterling 1991) sarnase romaani,
viktoriaanliku pastiSi, mis on samaaegselt kiiberpunk-romaan ning tdestab, et
postmodernistlikul ajastul pole ajalooline kirjandus ja teaduslik fantastika mitte ainult
funktsionaalsed ekvivalendid, vaid neid voib panna asustama ka iiht ja sama tekstuaalset
ruumi (McHale 1992: 239; McHale’i rohutus). Siit edasi (ja 10petuseks) vaatlengi, kuidas
ekstrapolatiivset kirjutusviisi on postkognitiivsel ajastul rakendatud nii tulevikulise kui ka

ajaloolise ja olevikulise maailma kirjeldamisel.
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3.2. Ekstrapolatiivse kirjutusviisi iseloomulikumaid rakendusi

Olen juba nididanud, et ehkki kiiberpungi poeetika olulisemad tendentsid ilmnevad ka
iiksiklause tasandil, pddseb ekstrapolatiivse (tuleviku)kirjutuse eripdrane miljookujutus
paremini mojule siiski pikemate tekstikatkete 1dikes. Sestap on ka kirjanduslikke néiteid
olnud véhe, kuid need on olnud vordlemisi mahukad. Sarnastest printsiibist kavatsen
lahtuda ka ekstrapolatiivse kirjutusviisi iseloomulikumate rakenduste vaatlemisel —paljude
erinevatest allikatest pdrit liilhemate {iksikndidete asemel késitlen alljargnevalt ldhemalt
kolme romaani ja kirjeldan neile eripédraseid kirjanduslikke votteid. Rohkematest allikatest
parinevate, ent lakoonilisemate ndidete analiiiis oleks otstarbekam uurimustd66 puhul, mis
on ainiti ja siivendatult poeetika analiilisile fokuseeritud. Kuid kéesoleva uurimuse
eesmargiks on ndidata, kuidas (postkognitiivne) ekstrapolatiivne kirjutamine seob
empiirilise maailma praeguse seisundi nidgemuse ja spetsiifilised tekstuaalsed tehnikad
tihtseks siimbiootiliseks tervikuks ning konstrueerib seeldbi fiktsionaalse maailma kohale
usutavuse illusiooni. Poeetikaanaliilisi korval tuleb / on tulnud siin rakendada ka
kultuurianaliilisi ning viimane Onnestub tohusamalt siis, kui anda konealust poeetikat
rakendavast teosest laiem, terviklikum pilt. Ekstrapolatiivse kirjutusviisi iseloomulikumate
ndidetena kirjeldan alljargnevalt kaht William Gibsoni romaani («All Tomorrow’s Parties»,
«Pattern Recognition») ja itht Neal Stephensoni romaani («Cryptonomicony»). Niisuguse
valiku tingis asjaolu, et kdik romaanid kirjeldavad erinevat ajalist konteksti ning seeldbi on
voimalik vaadelda, mismoodi tuleviku kirjeldamise eesmirgil véilja kujunenud
ekstrapolatiivset kirjutusviisi Onnestub postkognitiivses kultuuriruumis rakendada ka

mineviku ja oleviku kirjeldamisel.

3.2.1. Tulevikuline ekstrapolatsioon: «All Tomorrow’s Parties»

William Gibsoni 1999. aastal ilmunud romaan «All Tomorrow’s Parties» on autori

Kuldvérava-triloogia viimane romaan (teised kaks: «Virtual Light» (1993) ja «Idoru»
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(1996)). Lisaks selgele poeetilisele viimistletusele, mida olen paari dratoodud 16igu najal
loodetavasti toestada joudnud, paistab romaan silma veel selle poolest, et ekstrapolatsioon

kui loomemeetod on siin muuhulgas materialiseeritud siiZeeliseks komponendiks.

Tegevustik leiab aset peamiselt Tokyo ja San Francisco dateerimata tulevikus, ajas, mil San
Francisco Kuldvédrava sild on maavirina tulemusena oma algupdrase funktsiooni
minetanud; linna asotsiaalid ja muu pdhjakiht on selle tiis ehitanud ning sinna oma kodud
rajanud. California on lagunenud kaheks (osa)riigiks, Venemaast (ja endise Noukogude
Liidu liikmesriikidest) on saanud iihe suure maffia (Kombinati) parusmaa. Lisaks sellele
annab romaan fiktsioonimaailma tulevikulisusest mdista 1dbi rea noovumite — spetsiaalsed
infoprillid, millega péddseb ligi kolmemddtmeliselt tajutavale Internetile / kiiberruumile
(Gibson 1999: 4); mateeriat imav poliimeer, millega saab hooneid maavirina vastu
kindlustada (Gibson 1999: 22); poeseinal «elav» viimistluskiht, mis s66b graffitit (Gibson
1999: 86); juba eelpool kirjeldatud nanotehnoloogilised masinad (Gibson 1999: 224);
tehisintellektist holograafiline popstaar (Gibson 1999: 163-164); tulevikulised,
ekstrapoleeritud efektidega narkootikumid (Gibson 1999: 26-27) jne.

Romaani (postkognitiivsest) fragmentaarsusest annavad mérku selle seitsekiimmend kaks
peatiikki kahesaja seitsmekiimne lehekiiljelise tildmahu kohta. Siizeeliine on seitse, igas
peatiikis voetakse fookusesse iithe kindla karakteri tegevus, nendeks karakteriteks on
kvantitatiivanaliilitik Laney, endine politseinik ja turvamees Rydell, jalgrattakullerist
tiitarlaps Chevette, vanakraamikaupmees Fontaine, Laney nodaalseid konfiguratsioone
painav miistiline mees, kelladest huvituv vaikiv Silencio ja iilemaailmse poeketi iihe alati
lahtioleva filiaali kdrval passiv poisike Boomzilla. Romaani véltel hakkavad siizeeliinid
pdimuma, vahepeal sulavad hoopis kokku ning ldpuks hargnevad uuesti laiali tagasi. Sel
moel kirjeldatakse samu asjaolusid sageli erinevatest vaatepunktidest. Adrmisest

fragmentaarsusest tulenevalt — tegevustikku antakse edasi lithikeste, filmilike katketega,
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keskmine peatiiki pikkus on paar-kolm lehekiilge — on keeruline romaani siizeed suuremat

mahtu kulutamata edasi anda®', sestap votan kokku vaid olulisema.

Tegevustiku pdhiliin saab touke Laney karakterist. Laney on kvantitatiivanaliiiitik, kel on
(tdnu sellele, et lapsepolves lastekodus elades siistiti talle katse korras 5-SB-nimelist ainet)
erilaadne voime Interneti (DatAmerica) infotulvas mustreid ndha ning seeldbi
eelkaemuslikult tulevikku vaadata. Laney, olles vdimalike jdlitajate eest pogenenud {ihte
Tokyo metroojaama ehitatud papplinna (need stindmused maéngiti lahti triloogia eelmises
romaanis), moistab dkitselt infomustreid analiilisides, et ajaloos on ldhenemas kriitilise
tdhtsusega solmpunkt, mille tulemusena kogu empiirilise maailma praegust seisundit tabab
kardinaalne muutus. Ta teab, et muutus saab alguse Kuldvirava silla juurest ning sel on
midagi pistmist Rydelli, tema vana tuttava turvamehega; miistilise mehega, keda on
voimalik vorgus jdareldada moodusest, kuidas teda olemas pole (Gibson 1999: 5); ning
idoruga, kiiberruumis eksisteeriva tehisintellektist programmiga, kunagise kuulsa lauljaga,
kes on end ldbi spetsiifilise holoprojektori vdimeline visuaalselt manifesteerima. Laney
teab, kes on muutuse osalised, kuid ei tea, kuidas see tdpselt aset leiab voi mida see endaga
kaasa toob. Nii saadab ta oma vana tuttava Rydelli kohapeale asja uurima ning saadab
Rydellile kiirpostiga ka idoru holoprojektori. Ta ei anna Rydellile mingisuguseid juhiseid,
sest ei tea lihtegi liksikasja, millest nende andmisel 1dhtuda vdiks. Ta loodab, et saab
rohkem teada puhtalt seeldbi, kui Rydell sillal kohal viibib. Romaan kulmineerub {iihelt
poolt sellega, kuidas tehisintellekt siseneb poeketi sillafiliaalis nanotehnoloogilisse
masinasse ning omandab iihesuguse materiaalse kuju kdikides teistes maailma sama poeketi
filiaalides, ning teiselt poolt sellega, et infovahetus DatAmericas ldheb sedavord kiireks, et
Laney kogeb materialiseeritud kujul kestvat igavikku, Jamesoni mainitud kestvat

olevikumomenti.

3! Olen seda varem juba teinud; vt Tomberg 2002: 3034
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Tapset stindmuste kdiku pole ruumi kokkuhoiu huvides motet liksikasjalikult lahti seletada,
kuid terve romaani siizee (sillal sekkuvad sellesse ka Chevette, Fontaine, miistiline mees,
Silencio ja Boomzilla) triivib nende muutuse tditumise suunas, ilma et likski karakter (voi
tegelikult ka lugeja) muutuse laiemast plaanist, tdhenduslikust olemusest lihemat aimu
saaks. Teisisonu — muutuse toimumist kirjeldatakse sedavord tépselt ja detailselt, et selle
tdhenduslik olemus jdéb ise detailsuse varju. Samamoodi, nagu Laney saadab Rydelli sillale
asju uurima, kuid kutsub seeldbi teadmatult esile muutuse enese, méngitakse lugeja ees
lahti terve rida siindmusi, kuid lugeja ise suletakse nende siindmuste tdhendusest
viljapoole. Alles pdhjalikuma jareldustod ja Gibsoni intervjuudes antu iihildamise
tulemusena on voimalik jdreldada, et tehisintellekti materialiseerunud valjumine kdikidest
tilemaailmse poeketi filiaalidest tdhistab inimidentiteedi senise kuju ning inimkeha senise
tdhenduse 10ppu, ning Laney otsene, materiaalne viljajdudmine kestvasse olevikumomenti
on tegelikult funktsionaalseks ekvivalendiks hiliskapitalistliku linnaruumi postkognitiivsele
ajatunnetusele. Niimoodi joutakse punkti, mille loogiline jitk on ennustamatu, sest koik
pohimised alused selle jétku tuletamiseks on muutunud. Romaan ise on seega muuhulgas
metafoorne kommentaar ekstrapolatsioonile kui loomemeetodile ning Laney karakter
ekstrapolatiivse kirjutaja olemusele: Laney aimab tulevikku, kuid ta ei tea muutuse tipset
tulemit ega tagajargi. Ta pole vdimeline mingist (bifurkatsiooni)punktist edasi
ekstrapoleerima, sest usub, et on viga lihedal visioonile, milles minevik ning tulevik on iiks
ja seesama; tema olevik — kui ta on sunnitud seda uuesti asustama — tundub jdirjest
rohkem meelevaldsena, selle paigutus ajalisele jdtkuvusele, mida Laney ise endast kujutab,

on rohkem mugavuse kui tikskoik millise absoluudi asi (Gibson 1999: 106).

Asjaolu, et romaani fiktsioonimaailma tulevik tundub tegeliku maailma praegusele
seisundile ajaliselt vordlemisi lihedalseisvana®, mdjub niisugusest perspektiivist Gibsoni

kaudse vihjena ekstrapolatiivse tulevikukirjutuse hetkeseisule; sellele, et tidnu

32 Fiktsionaalse maailma olevikumomendi tipseid dateeringuid romaanis ei esine. Uhest kiiljest lubab see
autoril ekstrapolatsioonide tunnetusliku ebadnnestumise korral fiktsiooni taganeda, teisest kiiljest aga jétab
lugejale tublisti motlemis- ja tdlgendusruumi selles osas, millistel tingimustel ning millal tépselt kujutatav
tulevik voiks tegelikkuseks saada.
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(postkognitiivse, tihendatud ja «lenduva») olevikumomendi saabumisele polegi enam Jieti
voimalik tulevikku vaadata, sest bifurkatsioonipunktid ilmnevad liiga ldhedal tulevikus,
peaaegu oleviku piiri peal. Niimoodi annab romaan kommentaari ka Gibsoni enese
kirjanduslikule tegevusele; oma jargmise (ja seni viimase) romaaniga on ta hiiljanud
tulevikukirjutuse ning kisitleb (tuleviku edasist tuletamatust tddedes) 1ébi ekstrapolatiivse

kirjutusviisi juba otseselt olevikku, «empiirilise maailma praegust seisundit».

Nende lisatdhenduste korval sisaldab «All Tomorrow’s Parties» mitmeid kirjanduslikke
votteid, mille kaudu kinnitatakse kirjeldatava tuleviku usutavuse illusiooni. Nende votete
pohimine koondeesmérk on tuleviku taktitundeline ja rangepiiriline kujutlemine
olevikuna, tuleviku «olevikustamine». Seeldbi saavutatakse lugeja lihtsam ligipdds
fiktsioonimaailma kultuurikontekstile ning lugeja suurem samastumisaste kirjeldatava

maailma asjade seisuga.

Esiteks véljendub «olevikustamine» selles, et narratiivset tdukejoudu tootvad,
temporaalsust kisitlevad siizeeliinid — Silencio, Laney ja Laney nodaalseid
konfiguratsioone painava miistilise mehe omad — on jutustatud grammatilises olevikus.
Neid ei jutustata kui lugu, mis kunagi juhtus voi kunagi juhtub, vaid kui lugu, mis hargneb
lahti just praegu, lugemise ajal, lugemisega paralleelselt. Ning ehkki see tdhendab pigem
seda, et autor on truu kirjeldatavale tulevikule kui olevikule, v3ib lugejale jadda hoopis

vastupidine mulje — et tulevikku on holpsamaks lugemiseks oleviku suunas nihutatud.

Ténapdevane autor ei selgita olevikust kirjutades oma aja spetsiifilisi ndhtusi minevikus
elavatele lugejatele. Samamoodi toimib ka tulevikukirjutuse autor tulevikust kirjutades —
praecguse aja kui tuleviku ajaloo lugejatele pole tulevikulisi ndhtusi lahti seletatud ning just
see asjaolu annab aluse kognitiivsele vooritusele. Tuleviku kui oleviku printsiibi loogikast
lahtuvad ka moned viiksemad votted, mis usutavuse illusioonile kaasa aitavad. Lisaks
siiretele tekstist kujuteldavasse «tegelikkusesse», millest Luuk kirjutas, sisaldab tekst ka

viiteid meie tegelikku reaalsusesse kui tuleviku ajalukku. Tegelikku olevikku
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presenteeritakse kui midagi juba kaugenenut, kui miskit, mis hakkab aeglaselt

unustusehdlma vajuma. Niimoodi niiteks ndeb Chevette viniiiilplaati:

Ja need suured lamedad iimmargused mustast plastmassist asjad olid analoog-audio
andmekandjad. See oli olnud mehhaaniline siisteem. Liikkad noela sinna spiraalsesse
stivendisse ja keerutad asja ringi ( Gibson 1999: 109).

Vintiiilplaati ei nimetata niisiis otsesonu, vaid kirjeldatakse kaudselt kui miskit, mis on
muutunud sedavord ebaaktuaalseks, et sellele ei osata enam nime panna. Sarnaseid niiteid

on veelgi, jirgmine vihjab pdgusalt kirjeldatava maailma teaduslik-tehnilisele arengule:

Lucky Dragonis koristades vois leida paljusid teisigi asju: tablette, vilismaiseid miinte,
haiglapatsientide identifitseerimissildikesi, paberraha maadest, kus see veel kasutusel oli

(Gibson 1999: 7).

Paberraha valdavat kiibeltkadumist mainitakse kui suvalist, loomulikku fakti, mitte kui
mingit erilist, joulisemalt méirkimisvdérset asjaolu. Niimoodi esitletakse vordlemisi ilmset
(ja selgelt silmnédhtavalt tegeliku tdnapdeva dominantsetest tendentsidest ldhtuvat)
ekstrapolatsiooni osakesena igapdevakontekstist — veidrana ei moju mitte see, et lugejale
kirjeldatakse maailma, kus paberraha on haruldus, vaid see, et tulevikus kui olevikus on
ritke, mis seda ikka veel kasutavad. Monel juhtudel kujutatakse iganenult asju, mis tegeliku
maailma seisukohalt on védga uudsed voi alles tehnoloogilises arendusjérgus. Nii
iseloomustatakse Laney infoprille kui vanu ja kogukaid (Gibson 1999: 4). Ka mdned

karakterikirjeldused tdienevad romaanis viidete kaudu tegeliku maailma olevikku:

Rydell polnud kunagi oma vdlimuse peale eriti palju moelnud. Enda arvates ndgi ta
normaalne vilja. Ta paistis naistele iisna hdsti peale minevat ning talle éeldi, et ndeb vdlja
nagu nooremapoolne Tommy Lee Jones, see kahekiimnenda sajandi filmistaar. Selle
vordluse pdrast vaatas ta dra moned tolle mehe filmid ja need meeldisid talle, ehkki viline
sarnasus, millest koik rddkisid, ajas teda segadusse (Gibson 1999: 85).
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Ka siit on ndha, kuidas fiktsionaalses tulevikus kipub tegelik olevik ununema (see
kahekiimnenda sajandi filmistaar) ning kuidas viited tegelikule olevikule kui tuleviku
ajaloole tugevdavad tulevikukirjutuse usutavuse illusiooni: ka tegelikus olevikus on
Tommy Lee Jones juba vordlemisi eakas ning lugeja peab poorduma oma reaalelulise mélu
poole, et kutsuda esile kujutlus nooremast Jonesist. Niisugune vOte — usutavuse
suurendamine tegeliku oleviku ajaloo poole pddrdumise kaudu — ei avaldu Gibsoni
romaanis mitte ainult tiksiknéite tasandil, vaid holmab terveid siiZzeeliine. Fontaine, mees,
kes peab sillal vanakraamipoodi, on keskendunud méletamisele, vanade asjade kogumisele,
nende paritoludetailide meenutamisele ja miitologiseerimisele. Mdistagi on Fontaine’il kui
karakteril romaani keskses tegevusliinis oma osa, kuid lisaks sellele saab Gibson ldbi tema
rakendada fiktsionaalset maailma kehtestavat assertiivset kirjutusviisi, mis samaaegselt
lahendab kirjeldatavat tulevikku tegeliku maailma ajaloo meenutuste kaudu tegelikule

olevikule. Niimoodi ilmub Silencio esmakordselt Fontaine’i poe akna taha:

Fontaine ei jita 60seks kunagi midagi vddrtuslikku aknale, aga talle ei meeldi mote tdiesti
tiihjast viljapanekust.

Talle ei meeldi moelda, et keegi mooduks ja vaataks seda tiihjust. See paneb teda
surmale motlema. Niisiis jdtab ta igal oésel vilja paar suhteliselt vihese vidrtusega asja,
mis voiksid ndiliselt edasi anda poes miiiidava kauba loomuse, ent oleks tegelikult privaatse
lepitava maagia eest.

Sel hommikul on akna peal kolm madalakvaliteedilist Sveitsi mehhaanilist kella,
mille osutid on vanusega tdpiliseks tombunud; rihveldatud luupea ja sormkaitsega kahe
teraga keskmises korras ILX taskunuga ning Ida-Saksa sojavde vilitelefon, mis ndeb vilja,
nagu oleks ta disainitud mitte ainult tuumaplahvatust iile elama, vaid selle ajal ka
funktsioneerima.

Fontaine, juues ikka veel selle hommiku esimest kohvi, vaatab pdrani silmi libi
klaasi alla pulstunud ogasoengu poole. Pidades seda esialgu laibaks, ning mitte ainsaks,
mille ta sel teel on avastanud, ehkki mitte kunagi niimoodi polvitamas, justkui palveasendis.
Aga ei, see konkreetne isend elab: hingeohk katab Fontaine’i akna uduga.

Fontaine’i vasakus kdes: 1947. aasta kuufaasidega Corteberti, kdsitsi iileskeeratav,
kullatdidisest kapsliga, peaaegu sellises seisukorras, nagu ta tehasest vdiljus. Tema
paremas kdes on koverdunud punane plasttops musta Kuuba kohviga. Pood on Fontaine’i
kohvilohna tdis, tdpselt nii korvetatud ja morkjas, kui see talle meeldib (Gibson 1999: 48).
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Ka Silencio annab Gibsonile voimaluse kirjeldada fiktsioonimaailma materiaalseid aspekte,
kuid tema roll tuleviku ldhendamisel olevikule on maérksa spetsiifilisem ning vihem
ideoloogiline. Silencio on tulnud Fontaine’i poodi, et enda valduses olevat hinnalist kella
vahetada mingi uue, talle parasjagu sobivama vastu. Ta istub peaaegu terve romaani viéltel
Fontaine’i poe nurgas, infoprillid peas ning uurib {iht kella teise jirel, Fontaine aga jélgib
omakorda teda. Need on ainsad fragmendid, mille juures Gibson ei paista enam tundvat
vajadust narratiiviga paralleelselt maailma kehtestada, vaid on romaani tegevuslikud
pohiliinid hiiljanud ning kaevunud tdielikult fiktsionaalse maailma kui tekstuaalse tasapinna
materiaalsete liksikasjade kaardistamisse. Varasemast (poeetilisest) vajadusest on siin
saanud  hullus, harrastus, lemmiktuju. Peaaegu maédrkamatute pisidetailide
mainimisvairseks vdimendamine toimib eriti joulisel kujul. Nii vaatleb Fontaine iiht enda

ja tht Silencio toodud kella:

Fontaine asetab miso letile ja ongitseb taskust Jaeger-LeCoultre’i. Ta loeb selle tagakiiljelt
sojavdelisi mdrgistusi:

G6B /346
RA 1 AF
172/53

Ta teab, et 6B tdhistab konkreetset liikumisjirku, tdpsusastet, kuid 346 jddb
moistatuseks. Keskne lai nool on kuninganna mdrk, see tdihistab tema omandust. 53 on
vdljalaskeaasta, aga 172? Kas poiss suudaks nendest numbritest mingil moel
informatsiooni eraldada, kui seda temalt kiisida saaks? Fontaine teab, et kusagil leiab iga
viimane kui infokiibe oma tee voogudesse. Ta asetab kella oma Rolexi padjandile ja votab
soolase miso uuesti kitte. Vaadates ldbi kriibitud mattklaasist letipealse alla, mdrkab ta
hiljutist, veel ldbi uurimata ostu. 1940ndate aastate Helbros, modelleeritud sojavdiekellade
jdrgi, kuid mitte «ametlik viljalase». Fontaine ostis selle iihelt priikkarilt Oaklandi
kiingastel. Ta sirutab kde leti sisse ja votab kella vilja, pdrast G6B-d on see tisna vilets
vaatepilt.

Selle soonvoru on tosiselt mddrdunud, arvatavasti liiga tosiselt, et poleerimisest
mingit kasu oleks, ning tuhmi musta osuti helk on votnud hobedase tuha tooni. Fontaine
votab oma teisest taskust monokli ja kruvib selle endale silma, poorates Helbrost oma
kiimnekordse suurendusega Cyclopsi pilgu all. Keegi on tagumise kapsli eemaldanud,
seejdrel tagasi sisse kruvinud, kuid korralikult kinnitamata jdtnud. Ta keerab selle oma
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sormedega uuesti vdilja, et wuurida seest tillukesi graveeritud jdddvustusi kella
parandusajaloost.

Ta kooritab ldbi monokli: viimane sisekiiljele soovitatud paranduskuupdev on 1945.
aasta august.

Ta poorab selle uuesti iimber ja uurib seda. Kristallklaas on siinteetiline, mingit
sorti plastik, kindlasti korge kvaliteediga ja viga toendoliselt ka originaal. Sest ta ndeb
seda valguse suhtes teatud nurga all hoides, et algupdraste raadiumnumeraalide kiirgus on
kristallklaasi  fokaalselt tumendanud, iga number on end tegelikult justkui
rontgeniilesvottena kristallklaasi juhuslikule sisepinnale séovitanud.

Ning kuidagi just see, koos peidetud kuupdevaga, tekitab Fontaine’is virinaid, nii et
ta paneb tagumise kapsli tagasi oma kohale, Helbrose tagasi letti, kontrollib ukselukke,
lopetab oma miso ja alustab ettevalmistusi magamaminekuks (Gibson 1999: 200-201).

Siivenemine kelladesse kui ajalisuse stimbolisse katab kaudse metafoorina romaani peamist
sisulist motiivi — liikumist psiihholoogilise aja suunast igavikku, (postkognitiivsesse)
tihendatud olevikumomenti — kuid teeb seda iiksikasjalikul, ekstrapolatiivsele
kirjutamisele omasel moel. Romaani kd&ik komponendid (poeetilisest viljendusest
narratiivse struktuurini) on liksteisega terviklikus kooskdlas, tekstuaalsed tehnikad toetavad
taktitundeliselt autori kultuurilist nigemust. Asjaolu, et romaan jitab mones kohas mulje,
nagu oleks empiirilise maailma praegust seisundit vaid «paarikiimne minuti jagu» tulevikku
ekstrapoleeritud, ent kirjeldatava maailma tulevikulisus touseb ometi jouliselt esile, annab
tunnistust ekstrapolatiivse kirjutusviisi vilunud, kéttedpitud kasutusest. «All Tomorrow’s
Parties» on ekstrapolatiivse tulevikukirjutuse musterndidis; selles voib tabada sisulist
mdotisklust nii postkognitiivse ajalisuse, ekstrapoleerimise voimalikkuse, ekstrapolatiivse

dominandiga ulmekirjanduse hetkeseisu kui ka autori enese kirjandusliku teekonna iile.

Lopuks ei unusta Gibson ka inimest. Peaaegu ainsal korral, mil ta jatab maailma
kirjeldamise, et kirjeldada inimese olemust, ilmestab ta postkognitiivse elutunnetusega
subjekti epistemoloogilist kriisi — seisukorda, milles inimene on oma olemuse enesest otse
tegelikkusesse projitseerinud ning peab seda (Higginsi) ontoloogilise dominandiga
kiisimustele vastuste leidmisega maailma pinnalt taga otsima. Niisugune on Laney karakter
ning seda iseloomustab romaani kaheksas peatiikk. Peatilkk ei ole pikk, sest

ekstrapolatiivse tulevikukirjutuse spetsiifilised tekstuaalsed reeglid nduavad usutavuse
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illusiooni huvides kiiresti oma osa ning kirjutaja on sunnitud uuesti maailma kehtestamise

juurde tagasi pdorduma.

Vood.

Laney on voogudes.

Niimoodi ta seda teeb. Ta teab, et see on minnalaskmise kiisimus. Ta votab
Jjuhusliku endasse sisse.

Juhusliku sissevotmise oht seisneb selles, et juhuslik voib sisse votta Tiihimiku.

Tiihimik on see, mille iimber Laney olemus on ehitatud. Tiihimik on puuduolek koige
pohimises tuumas. Tiihimik on miski, millesse ta on alati koik asjad toppinud:
narkootikumid, karjddri, naised, informatsiooni.

Peamiselt — viimasel ajal — informatsiooni.

Informatsioon. See voog. See... rooste.
Vood.

Ukskord, enne kui ta T okyosse tuli, drkas ta oma Chateau’ sviidi magamistoas.
Oli pime, kostus vaid rehvide vihin Sunsetilt; helikopteri summutatud miirin varitses
seljataguseid mdgesid.
Ja Tiihimik oli sealsamas, tema korval, tema voodi hiiglaslikes iiksikutes avarustes.
Tiihimik, tema vahetus ldhiruumis (Gibson 1999: 40).

3.2.2. Ekstrapolatiivne ajalookirjutus: «Cryptonomicon»

Neal Stephenson (s 1959) sai eelmise sajandi 80ndate 16pus ja 90ndate alguses tuntuks
oma Oko- ja infotehnoloogiliste tulevikundgemustega. Romaanid «The Big U» (1984),
«Zodiac: The Eco Thriller» (1988), «Lumevaring» (1992) ja «The Diamond Age» (1995)

kinnistasid autori kindlalt kiiberpungi klassikute hulka, seejuures peeti «Lumevaringut»
(mida loetakse ka post-kiiberpungi tinglikuks alguspunktiks) iiheks 90ndate alguse
veenvamaks tulevikuliseks infotehnoloogiliseks ekstrapolatsiooniks. Kuid enne
Stephensoni ekstrapolatiivse ajalooromaani «Cryptonomicon» (1999) juurde siirdumist
tasuks pisut ldhemalt sliveneda tema stiili eripdradesse, et laiendada selle kaudu pisut
ekstrapolatiivse kirjutusviisi spektrit. Stephensoni kirjutused erinevad Gibsoni omadest {ihe
olulise faktori poolest; vdiks Gelda, et Gibsoni ja Stephensoni ndol on tegu ekstrapolatiivse

kirjutamise vordlemisi laia stiiliampluaa kahe erineva poolusega. Nimelt, sellal kui Gibson
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(kes on hariduselt inglise filoloog) valdab pigem vilunult ekstrapolatiivset kirjutusviisi, on
Stephenson  (hariduselt fiilisik-geograaf) peamiselt tugev ekstrapolatsioonis kui
loomemeetodis. Kirjutusviisil ja loomemeetodil on mdistagi margatav olemuslik vahe —
esimene poOhineb oluliselt rohkem autori sonalistel oskustel ja iildkultuurilisel
tunnetusel, teine aga mérksa tugevamalt teaduslik-tehniliste teadmiste pohjalikul
valdamisel. Kuid teineteist vélistavad need poolused ei ole — selleks, et projitseerida
usutavat tulevikku, peab mingil miiral olema tugev molemas: vihest teaduslik-tehnilist
vilumust on teatud piirini voimalik kompenseerida Kirjutusviisi korgetasemelise
valdamisega; vihest kirjanduslikku vilumust aga teatud piirini ulatuslike ja pohjalike
teaduslik-tehniliste teadmistega. Stephenson on sellest vaatenurgast haruldane
kombinatsioon: tal on ulatuslikud teadmised matemaatikast, fiiiisikast ja
programmeerimisest, kuid tema kirjutusoskus (mis on ekstrapolatiivse kirjutusviisi

perspektiivist Gibsoni omast kiill pisut ndrgem) ei jdd kaugele maha.

Ulatuslikud teadmised ja (vOrreldes nt Gibsoniga) mérksa siivendatum teaduslik-tehniline
rohk, mis Stephensoni tekstides avalduvad, midravad dra ka asjaolu, et autor iiritab oma
romaanides tulevikundgemust voimalikult iiheseltmoistetavalt lugejale peale suruda.
Teiste sonadega, Stephenson ei 1dhtu nendes niivord lugeja kohusetundest autoriga kaasa
ekstrapoleerida ning enesele ise fiktsionaalse maailma reaalsusjou taastamise soovist
liinkade tditmise kaudu tulevik usutavaks konstrueerida (nagu selgitasin punktis 3.1.2.).
Pigem — ning tema pohjalikud teadmised tdepoolest vdimaldavad seda — piitiab ta ndidata
lugejale tulevikulist maailma vdimalikult sellesarnaselt, nagu ta seda ise ette kujutab.
Erinevalt Gibsonist, kelle kujutatud tulevikud saavad oma usutavuse jou peamiselt lugeja
paratamatust soovist tema epiteetiderohket maailmakehtestavat keeleorgiat ratsionaalset
korrastada (voiks Oelda, et teksti enese seesmine ndrkus osutub seeldbi usutavuse-illusiooni
suurimaks tugevuseks), iiritab Stephenson vdhendada lugeja liigset kaldumist fantastilisse
selle kaudu, et muudab suure hulga teaduslik-tehnilisi teadmisi lugejale kergesti

ligipddsetavaks ning lihtsalt mdistetavaks. Teisisonu, ta kutsub lugejat oma (olevikulisi)
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teadmisi jadgitult usaldama ning kui see usaldus on saavutatud, tekib jark-jargult ka

lugeja usk kirjeldatavasse tulevikundgemusse.

Sellega rikub ta kiill tihti kirjanduslikku «tulevik-kui-olevik» printsiipi. Niiteks
«Lumevaringust» leiame tulevikulise virtuaaltehnoloogia iiksikasjaliku ja ulatusliku
kirjelduse (Stephenson 2003: 23-28), milles autor seletab praeguse aja lugejale kui tuleviku
ajaloos elavale inimesele lahti kdikvdimalikke tehnoloogilisi tiksiklahendeid, n-6

«paljastades» selle kaudu ekstrapolatsiooni seesmised mehhanismid ja otsese tuletustee.
Kuid Stephensoni teadmised ja nende kujutusviis on sedavord pohjalikud ning lugejale
sedavord kergesti kéttesaadavad, et viimane unustab «tulevik-kui-olevik» printsiibi ning

langeb teksti lihtsuse ja iseenese ndilise taibukuse hurmavasse lummusesse:

Ldits ndeb seda poolt maailmast, mis on arvutist korgemal, ja seal on suurem osa
Hirost. Nii saab arvuti tisna hdsti jdlgida, kus Hiro on ja kuhupoole ta vaatab.

Arvuti sees on kolm laserit, punane, roheline ja sinine. Piisavalt tugevad, et anda
heledat valgust, ent mitte nii voimsad, et su silmapohjasid libi poletada ja ajusid keema
panna. Nagu juba algkoolis opitud, saab neid kolme vdirvi kombineerides moodustada koik
need vdrvitoonid, mida Hiro silmad suudavad eristada.

Niisiis, peenike ja suvalist virvi kiir tuleb ldbi kalasilma iikskoik mis nurga all
arvutist vdlja. Arvutis peituvate elektrooniliste peeglite abil liigub kiir Hiro prillidel edasi-
tagasi, just niisamuti nagu elektronkiir kunagiste televiisorite kineskoobi sisemuses. Ja
kokkuvottes tekib Hiro ja reaalsuse vahele kujutis.

Kui  kummagi silma ette joonmistada pisut erinev pilt, muutub kujutis
kolmemootmeliseks. Kui muuta kujutist seitsekiimmend kaks korda sekundis, ndib kujutis
litkuvana. Kui liikuv kolmemootmeline pilt koosneb 2000 x 2000 pikselist, siis on selle
teravus silma vastuvotuvoime piiril, ning kui pumbata korvaklappidesse digitaalne
stereoheli, siis lisandub litkuvale ruumilisele maailmale tdiesti realistlik helitaust.

Nii et Hirot pole tegelikult siin. Ta on arvuti loodud maailmas, mille arvuti tema
silmade ette joonistab ja korvadesse saadab. Asjassepiihendatud nimetavad seda
kujutletavat paika metaversumiks. Hiro veedab suure osa ajast metaversumis (Stephenson

2003: 25-26)

Toodud tekstikatkes avaldub selgelt ekstrapolatiivsele kirjutusviisile omane tungiv
maailmakehtestamisvajadus. Peidetud deklaratiivse funktsiooniga assertiivid pole kusagile

kadunud, ent kirjelduslik maailmakehtestamine ise on votnud pisut teistsuguse kuju. Nimelt
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laheneb see stiil madrgatavalt rohkem realistlikule kirjelduslaadile — see on tihti staatilisem
ja kaugeltki epiteedivaesem kui Gibsonil. Paljude néhtuste selgitamiseks seisatakse
tegevustik, seletatakse kdnealused néhtused kdigepealt ulatuslikult lahti ning alles seejérel
minnakse narratiiviga uuesti edasi. Seejuures to0tab Stephensoni meetod ainuiiksi
seepdrast, et need seletused kétkevad endas teadusliku (siiva)teadmise iilimalt loogilist
edasiarendust ning tulemi iilimalt kergestimdistetavat edasiandmist. Sestap v3ib niisugune
loomemeetod — ehkki ta ei pruugi pakkuda lugejale samavdrra suurt kunstilist rahuldust
kui ekstrapolatiivse kirjutusviisi vilunud demonstratsioon — olla autorile isegi suurem
viljakutse kui sellele teatud mottes vastanduv spetsiifilisel poeetikal pohinev kirjutus.
Eksimisvdimalust siin eriti ei anta, ning kui korra juba on eksitud, siis seda eksimust vdib
olla véga keeruline korvata. Kutsuksin Stephensoni ldhenemist tulevikuliseks realismiks,
sest sarnaselt realismile seiskab Stephenson sageli tegevustiku, et fiktsionaalse maailma
materiaalseid iiksikasju kehtestada. Tdnu pisut erinevale tekstuaalsele strateegiale on

Stephensoni narratiivid Gibsoni omadest mahukamad, kiiremad, diinaamilisemad.

Kuid ekstrapolatsiooni kui loomemeetodi kdrval valdab Stephenson siiski mingil méaral ka
Gibsonile omast «voolavaty maailmakehtestuspoeetikat, ning kasutab seda vidga sageli
kohtades, kus teaduslik-tehniliste teadmiste koormus dhvardab liialt suureks minna. See
asjaolu tdestab selgelt, et ekstrapolatsiooni kui loomemeetodiga pole tuleviku usutaval
kirjeldamisel vdimalik ainiti 1&bi ajada ning et ka tidini ratsionaalne ja sligavatel teaduslik-
tehnilistel teadmistel pohinev tulevikuline tuletis vajab endale toeks spetsiifilist
kirjutusviisi; kui mitte muul pohjusel, siis kasvdi seepdrast, et meie aegruum ei rajane
iksnes stabiilsuse printsiipidel (vt Prigogine 1995) ning seega ei ole seda voimalik ka ainiti
ratsionaalse motte ja selgelt mdistetava (loogilise) keelekasutuse abil kokku vdtta.
Niisugune voOimatus avaneks ainiti ratsionaalse otsekirjelduse puhul ka lugejale ning
kirjeldatava maailma usutavuse illusioon laguneks koost. Kumba ldhenemist dominandina
eelistada — kas ekstrapolatiivse kirjutusviisi vilunud rakendust voi teadmistel pohineva
ekstrapolatiivse loomemeetodi tabavat kasutust — on juba lugeja enese subjektiivne valik.

Mbolemad saavad teatud tasandil iilesandega hakkama, ning usutavuse illusioon, nagu juba
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Oeldud, ei pohine ainult {ihel faktoril: ulatuslike teadmise juures tuleb siiski tunnetada ka
ekstrapolatiivset kirjutusviisi ning vilunud keelekasutuse juures tuleb siiski osata ka teatud

mééral ekstrapoleerida.

Uheseltmdistetavus, mida Stephenson ekstrapolatiivse loomemeetodi osava rakenduse
kaudu lugejale {iritab peale suruda, voib tulevikukirjutuse juures niisiis (usutavuse
illusiooni  perspektiivist) suurema tdendosusega ebadnnestuda kui katkematut
poliisemantilisust genereeriv kirjutusviis. Voib-olla just seepdrast dnnestubki Stephensonil
paremini ajalooliste fiktsioonimaailmade Kkirjeldamine. Postkognitiivse aegruumi
suutmatus oma minevikku alal hoida (ajalugu voib siin muutuda lihtsalt jirjekordseks
fiktsiooniks) dikteerib tugeva vajaduse ajaloo vdimalikult {ihtse ja iiheseltmdistetava
ekstrapolatiivse kirjeldamise jirele. Sest niisugune «maailmasust» rohutav ning ometi
paljuski «empiirilise maailma praegusest seisundist» ldhtuv poeetika v3ib olla iiks
vihestest, mis postkognitiivses konditsioonis ajaloo kohta tdhendusrikast ja (tunnetuslikus
mottes) usaldusvédrset informatsiooni tagasi toob. Niisuguseks pddrdeks mineviku poole

osutuski Stephensoni viies romaan, vordlemisi suuremahuline «Cryptonomicon» (1999).

Nagu pealkirigi vaiks vihjata, kujutab teos endast ulatuslikku ilukirjanduslikku sissevaadet
kriiptograafiasse kui distsipliini, mis on paljuski (nagu romaanist selgub) ldhtealuseks nii
infotehnoloogiale kui (seeldbi) ka infoiihiskonnale. Raamatus vaheldub kiirem ja
viiksemahulisem tdnapéevane siizeeliin (Filipiinidel moodsa «infosadamay iilesehitamisega
seotud probleemistik) aeglasema ja mahukama Teise maailmasdja aegse siiZzeeliiniga
(kriiptograafilist sdda ning kriiptograafia spetsialistide koostatud vastava teadusharu
koondraamatut «Cryptonomiconi» {imbritsev probleemistik). Zanrilt vdiks tegu olla
thrilleriga, kuid sedavord laiahaardelise ja mitmekihilise teose juures vOib niisugune
madratlus vilistada liiga paljusid lisatdhendusi. Kuid kdesoleva t60 seisukohalt ei paku
Stephensoni romaani juures huvi mitte niivord see, millest teos on kirjutatud, vaid see,
kuidas teoses on kirjeldatud ajaloolisi stindmusi. Nimelt kehtestatakse «Cryptonomiconis»

minevikulist fiktsioonimaailma paljuski samamoodi, nagu «All Tomorrow’s Parties’is» voi
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«Lumevaringus» kehtestati tulevikulist — seda tehakse ekstrapolatiivset kirjutusviisi
rakendades, pidevalt fiktsionaalse maailma mdddet esile tdstes ja fiktsionaalse maailma

materiaalsetesse iiksikasjadesse kaevudes.

Sellise sammu pdhjendatuse 1dhemaks mdistmiseks tasub esmalt heita pilk ajaloo analiiiisi
komplitseerivatele faktoritele. Uhe sedasorti sissevaate pakub Juri Lotmani essee «Jumala
tahe voi hasartmédng? (Seaduspdrane ja juhuslik ajalooprotsessis)». Ajalooprotsessi analiiiis
on Lotmani sonul paratamatult kaugendatud aja kulgemise tegelikest toimeviisidest ning
oma essees toob ta vilja mitmeid aspekte selle toestuseks. Iga teaduslik analiiiisiprotsess
lahtub Lotmani jérgi sellest, et tuleb kokku koguda etteantud faktid ja teha kindlaks
nendevahelised seaduspérased seosed (Lotman 1999: 125). Seejuures kehtib eeldus, et
faktid on midagi esmast, eksisteerivad uurijast véljaspool ning on analiilisieelsed. Aga
ajaloolase puhul on see eeldus raskendatud. Ajaloolane toGtab oma analiiiisis tekstidega
ning kuna tekst kujutab endast alati tdlget mingisse keelde (ibid.: 126), siis ei saa iikski
tekst edastada ajalooslindmust péris autentselt. Erinevad tekstid vdivad anda iiksteisele
vastukdivaid «tdlketulemusi» ning see tekitab vastakaid ajalookésitlusi. Uurija, kes usub
teksti autentsusesse, usaldab oma keeleoskust ja usutavusetaju ning ajalooline auditoorium
asendub tegelikult uurija enese teadvusega koos tema kultuurilis-ajalooliste eelarvamustega
(ibid.: 125). Vorreldes teiste teadustega, kus etteantud faktid on igasuguste arenduste

eelduseks, peab ajaloolane kdigepealt fakte ldbi erinevate tolgitsusprotsesside tuletama.

Selliseid ajaloolasele pealesurutud takistusi on veelgi. Teksti, selle korrastatuse ja keelega
kaasnevad mitmed nouded (loomuliku keele struktuuriseadused, keele struktuuri
tilekandmine objekti struktuurile, siizeelisuse loogikareeglid ning sellega paratamatult
kaasnev lineaarselt tajutav ajalooprotsess), mis hégustavad autentset ajaloolist
siindmustikku. Praeguses hetkes tajutav ajalooprotsess on ldbi kirjutatud ka poliitilist,
religioosset ning filosoofilist laadi reeglitest (Lotman 1999: 127), mille kaudu tuleb
ajaloolasel kunagised siindmused taastada. Niisiis ei saa ajaloolane mitte kunagi todtada

ajalooliselt paris autentsete faktidega ning tema arusaama monest konkreetsest ajaloolisest
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faktist mojutab tugevalt kaasaegne kultuurilis-ajalooline eelarvamus. Teiste sonadega —
ajaloolise fakti tdlgendus voib kunagise siindmuse asemel rddkida sama palju hetkest, mil

teda analuiisitakse, kui hetkest, mil fakt aset leidis.

Nende faktorite mainimise kaudu ei taha ma norgendada Stephensoni tehtud piiiideid
ajaloolise tde uurimisel, vaid anda pigem teatav teoreetiline pdhjendus sellele, miks
postkognitiivne aegruum sedavord jouetult oma minevikust lahti on lasknud. Sest ehkki
siinse uurimuse eelmises peatiikis sai seda juba tehtud, osutub Lotmani késitlus mdnes
mottes koige ldhtelisemaks: tdpselt nende faktorite voimendatud teadvustamise mojul
annab postkognitiivne aegruum jirele oma mineviku fiktsionaliseerimisele ning
(kirjanduses) selle ekstrapolatiivsele iilekirjutamisele. Nagu juba o6eldud, kiitub
«Cryptonomicon» siin ekstrapolatiivse tulevikukirjutuse eeskujul — ta on mineviku
olemasolu Kkinnitamiseks sunnitud pidevalt minevikulise fiktsioonimaailma olemasolu
kinnistama ning teeb seda «maailmasuse» modtme suuremahulise tekstuaalse kehtestamise
kaudu. Koos ajalooliste spekulatsioonidega rakendatakse siin ekstrapolatiivset kirjutusviisi
kui iikskéik millise maailma usaldusviiirset iilesehitajat®>. Sarnaselt Gibsoni romaanile
«All Tomorrow’s Parties», mis «olevikustas» tulevikku, «olevikustab» Stephensoni romaan
paralleelselt fiktsionaalse maailma tekstuaalse kehtestamisega minevikku. Nii mdjub see
lugejale millegi rohkema kui fiktiivsena ning saavutab osa reaalsusjoust, mis

postkognitiivses aegruumis minevikust peaaegu tdielikult lahtub.

Stephenson teeb koik selleks, et tiihistada temporaalset distantsi lugeja maailma ja
kirjeldatava minevikulise maailma vahel. Ajalooline realism kirjeldab sageli méddunud
aegade olustikku, kasutades lugeja ajaloolisse konteksti viimiseks markereid, mis
tahistavad tolleaegset kultuurilist imbrustikku. Niimoodi tunneb lugeja pidevalt, et see,
mida ta loeb, on toimunud mingis teises ajas — tegevustik on olevikuajale kauge ja

kéttesaamatu, minevikku isoleeritud. Stephenson rakendab tihti sootuks vastupidist tehnikat

3 Just seepdrast vdib «Cryptonomiconi» pidada ulmekirjanduseks — teos kohtleb maailma

propositsioonilistes terminites.
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(ning see on postkognitiivsele aegruumile paljuski siimptomaatiline): ta iiritab 10hkuda
minevikulise maailma temporaalset isoleeritust (et see maailm lugejale vihem mineviku
kui fiktsioonina tunduks) ning ldhendada seda tekstuaalsete tehnikate kaudu vdimalikult
palju olevikulisele. Niimoodi vorsub teose metafoorne tihendus pigem ulmekirjandusele
omaselt minevikulise ja olevikulise maailma vahelisest (ontoloogilisest) vordlusmomendist
kui endassesulgunud minevikumaailmas toimuvatest (epistemoloogiliselt) tdhenduslikest
stindmustest. Ekstrapolatiivse kirjutusviisi assertiivsel {iiksikasjalikkusel on ajaloolise
distantsi tiihistamisel oma osa — epiteetide suur koormus ja mikroskoopilise
voimendamine mainimisvaarseks kutsuvad lugeja minevikku kui olevikulisse konteksti

ning suruvad maha kirjeldatava maailma joulisema ajaloolise kvaliteedi.

Sest ehkki romaanis leidub paratamatult rohkelt tegevustikuga seotud aspekte, mis viitavad
kirjeldatava maailma minevikulisusele, esineb neid just fiktsioonimaailma tekstuaalsete
kehtestuste juures suhteliselt vihe. Teisisdonu — nii, nagu tulevikukirjutuse puhul ei hakka
autor lugejale pidevalt rohutama, et tegevustik toimub tulevikus, vaid kirjeldab
olevikulisest maailmast ldhtuvalt tulevikku kui olevikku, rdhutab autor ka ekstrapolatiivse
ajalookirjutuse juures voOimalikult vdhe olevikulise ja minevikulise maailma vahelist

temporaalset distantsi. Iseloomulikus néiteks on kasvoi jargnev metroosdidu kirjeldus:

Miski piiiiab aknataguses pimeduses tema pilku. Rong on joudnud iihte niisugusesse
Allilma kohta, kus tuhm, piissitoru vdrvi valgus iilalt ldbi imbub, reetes metroo siingeid
saladusi. Koik vagunis olevad inimesed kissitavad silmi, heidavad pogusa pilgu ja
hingavad sisse. Maailm on hetkeks nende iimber taas materialiseerunud. Seinafragmendid
ja inkrusteeritud tugivorestikud; kaablikimbud, mis ripuvad seal, pooreldes aeglaselt nagu
astronoomilised kehad, kui rong moéda soidab.

Waterhouse’ile hakkavad silma kaablipundid: need on teineteisega paralleelselt
tugevalt seina kiilge kinnitatud. Nad on otsekui plutoonilisest luuderohust ronitaimed, mis
levivad iile metroopimeduse kui hooldusmehed tihele ei pane, otsides kohta, kust iiles ja
valguse kitte vdlja murda.

Kui iileval Ulailmas mééda tinavat jalutada, véib nende esimesi haarmeid néiha
maooda hoonete iidseid seinu endale teed tegemas. Neopreenist iimbriskestaga vdddid, mis
kasvavad  sirgjooneliselt méoda kivi ja miitirsepatood, sisestades end libi
aknaraamiaukude, suundudes kindlate ametiruumide poole. Monikord iimbritsevad neid
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metalltorud. Monikord on omanikud need iile virvinud. Kuid neil koigil on iihine
Jjuursiisteem, mis vohab metroo kasutamata kanalites ja [ohedes, ning ldheneb lopuks
siigavates pommikindlates varjendites paiknevatele hiiglaslikele timberliilitusjaamadele

(Stephenson 1999: 138)

Kirjeldus jiatkub veel umbes lehekiilje jagu — ja kogu romaanis on neid vdga suur hulk —,
kuid nende viltel ei kirjeldata otseselt midagi nii, nagu see vdiks olla osake juba vordlemisi
kaugest minevikust. Romaani tegevustik ja Teise maailmasdja aegne kriiptograafiasse
puutuv probleemistik meenutab lugejale loomulikult siizeeliini ajaloolist konteksti, kuid
pikemad kirjeldavad 16igud panevad seda uuesti unustama. Nii hakkab toimima huvitav
meenumiste ja unustuste diinaamiline vastasming — kirjeldused saavutavad oma
usutavuse jou just tdnu sellele, et lugejale meenub nende ajalooline kontekst tihti alles
nende Idppedes, siis, kui need tegevustikku suubuvad; tegevustik saavutab oma ajaloolise
usutavuse jou aga sellest, et kirjeldusi tajutakse kui olevikulisi ning nendega on kergem

samastuda.

Ajaloolist distantsi tiihistavaid faktoreid leidub romaanis veelgi. Uheks olulisemaks on
kindlasti grammatiline aeg, kogu «Cryptonomiconi» tegevustik on antud edasi olevikus voi
kestvas olevikus. Lisaks sellele toimub iihe siizeeliini tegevustik olevikulises (voi kergelt
lahitulevikulises) tegelikkuses ning ka nende siiZzeeliinide mdningane sisuline kattuvus (see,
kuidas Teise maailmasdja aegne kriiptograafiasdda sarnaneb seesmistelt seaduspérasustelt
paljuski kaasaegse infotlihiskonna majanduslikule konkurentsile) 1dhendab minevikulist

konteksti olevikulisele.

Praecgusel ajal  ajaloolisteks  suurkujudeks  peetavaid inimesi  kirjeldatakse
«Cryptonomiconis» olevikutruult kui vordlemisi tavalisi inimesi. Einsteini on kirjeldatud
kui valgete juuste ja suurte vuntsidega semu, kelle nimi ei seisa meeles ning kes «on vdilja
tulnud mingi iildise relatiivsusteooriaga» (Stephenson 1999: 14); Inglise matemaatikule
Alan Turingile 1dhenetakse aga pikalt ja kirjelduslikult kui tdiesti tavalisele inimesele, kellel

on oma harilikud isedrasused, kombed ja teenistuskdik ning kellele ei omistata mingit
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miiiitilist aurat, mis voiks viidata Turingi praegusele ajaloolisele tihtsusele. Ning ehkki
truu ajalookirjutuse seisukohalt peakski neid tegelasi niisugusest perspektiivist kirjeldama,
vOib siit tabada autori teatavat varjatud kavatsust — et lugeja ei satuks liialt joulise

ajaloolise tdhenduse kui millegi (eksitavalt) fiktiivse ldhedusse.

«Cryptonomiconi» sarnased teosed on kodige otsesem kirjanduslik mérk hiliskapitalistliku
linnaruumi suutmatusest oma minevikku alal hoida. Uhest kiiljest kustutab see ajaloolise
motlemise minetanud lugeja janu ajaloo kui inimese (epistemoloogilise) olemuse peamise
lahteallika jdrele, kuid teisest kiiljest on see pelgalt niisuguse aegruumi siimptom, milles
ajalugu vaadeldakse kui iiht jarjekordset fiktsiooni, reaalsusjoult mitte kuigipalju tugevamat
kui suvaline viljamdeldis. Postkognitiivses epistemoloogilises kriisis korvutatakse
erinevaid (nditeks ajaloolisi ja fantastilisi) maailmu kui vordseid ning iikski neist ei suuda
saavutada piisavat reaalsusjoudu, et neis vOiks hakata esitama (Higginsi) kognitiivseid
kiisimusi. Stephensoni «Cryptonomicon» néditab, et tulevikukirjutuses véljakujunenud
ekstrapolatiivset kirjutusviisi kasutades on ka ajaloolist fiktsioonimaailma vdimalik suure
usaldusvairsusega kirjeldada ning seda ekstrapolatiivselt «iile kirjutada». Kuid niisugune
kirjutusviis — mis on eelkdige moeldud fiktsionaalse maailma kui tekstuaalse tasapinna
kaardistamiseks — viib {iha siigavamale ontoloogilise dominandiga kiisimuste ragastikku

ning on harva (kui iildse) suuteline jdudma epistemoloogilisteni probleemideni.

3.2.3. Ekstrapolatiivne olevikukirjutus: «Pattern Recognition»

Tapselt samamoodi, nagu «Cryptonomiconi» saaks késitleda «ajaloo ekstrapolatiivse
iilekirjutamisena», vOiks William Gibsoni romaani «Pattern Recognition» (2003)
vaadelda kui oleviku ekstrapolatiivset kehtestust. Selle tegevustik toimub 2002. aasta
augustis ning tekstist ei esine peaaegu iihtegi tulevikulist noovumit. Teos on
murdepunktiks (vOi teatavaks mustrituvastusmomendiks, nagu pealkirigi vihjamisi mérku

annab) nii Gibsoni enese kirjandusliku karjddri kui ekstrapolatiivse dominandiga
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ulmekirjanduse hetkeseisu ja edasiste voimaluste 10ikes. Voiks oOelda, et sellega jouab
konealune ekstrapolatiivne kirjutusviis teatava klassikalise tdiuse (vt ka Jameson 2003: 108)
ja iseenese toelise, vilunud dratundmiseni. Sest eripdrane kirjutus ei siinni siin enam niivord
noovumi ja usutavuse illusiooni vastastoime paratamatu kaasproduktina, vaid sellest
sOltumatult. Tegu on tulevikukirjutusest vélja voi edasi arenenud tuletisega, iseseisva
poeetilise stiiliga, mille rakendamine néib {ihtaegu nii vajaduse kui autori vaba, kittedpitud

tehnilise valikuna.

Uhelt poolt tiihistab ekstrapolatiivsete tehnikate kaudu oleviku kirjeldamine temporaalse
distantsi, mis tulevikukirjutuses metafoorset tihendust tekitas. Siin ei kirjeldata enam
tulevikku, mis voiks olla oleviku metafoorne vdimendus voi empiirilise maailma praeguse
seisundi loogiline ajaline pikendus, vaid empiirilise maailma praegust seisundit ennast.
Kuid metafoorse tdhenduse tekkepunkt nihkub ajaliselt teljelt ruumilisele ning teatav
(nliiid juba ruumiline) distants kirjeldatava fiktsioonimaailma ja tegeliku empiirilise
reaalsuse vahel sdilib, sest «Pattern Recognition» vdimendab tegelikku olevikku
ontoloogilisel tasandil. See on niitidsest lugeja distants olevikust kui baudrillard’ilikult
absoluutsest, ballardilikult fiktiivsest ruumist, kus noovumid (ning seelébi ka kognitiivne

vOOritus) on osake inimeste igapievaelust.

Tundes olevikku kirjeldades idra, et ekstrapolatiivne tulevikukirjutus on alati radkinud
mirksa rohkem oma kirjutamishetkest kui mingist tegelikust tulevikulisest asjade seisust,
tunneb «Pattern Recognition» 1dbi ekstrapolatiivse kirjutusviisi onnestunud rakenduse
tihtlasi dra ka postkognitiivse aegruumi virtuaalse kvaliteedi. Oleviku lenduvus, millele
«Pattern Recognitioni» kaudu on siinse uurimuse teises peatiikis juba viidatud, dikteerib
vajaduse kehtestada meie olevikulist maailma samamoodi, nagu varem kehtestati tulevikku
— kasutades dominantselt sekundaarse deklaratiivse funktsiooniga assertiive ning
hulgaliselt epiteete. Sest niilid on olevik see, mis vastasel korral kéest libiseb. «Pattern
Recognitionis» ehitatakse olevikulist fiktsioonimaailma paljuski samamoodi, nagu varasem

kiiberpunk kehtestas iikskdik millist ekstrapolatiivsel teel tuletatud tulevikku: lugejale
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ndidatakse praegust maailma otsekui esmakordselt, kdige pdohimiselt ontoloogilistelt
tasandilt 1dhtuvalt. Olevikulist asjade seisu, mida varem vodidi suurelt osalt votta lihtsa,
lugeja poolt takistusteta juurdekujutletava eeldusena, ei jéeta niilid enam lugeja hooleks,
vaid ptiiitakse sarnaselt ekstrapolatiivsele tulevikukirjutusele voimalikult suures mahus
tekstuaalselt kehtestada. Postkognitiivse aegruumi «ekraanilaadne» pindmisus satub siin
jéllegi vastavusse tekstuaalse ruumi kui lineaarse tasapinnaga; tekstuaalsed tehnikad on

kooskdlas autori kultuurilise ndgemusega.

«Pattern Recognitionity iseloomustavaks stiilinditeks voiks olla peategelase Cayce Pollardi

riietevalik tema esimeseks Londonis veedetud pédevaks:

...vdirske Fruiti T-sdrk, Buzz Rickson’s Black MA-1, Tulsa sddstumiitigist ostetud nimetu
must seelik, Pilatese jaoks kantud mustad sddrised, mustad Harajuku koolitiidruku jalatsid.
Kdekoti asemel on tal e-Bayst ostetud mustast lda-Saksamaa laminaadist iimbrik — kui
mitte tegelik Stasi vdiljalase, siis vihemalt midagi sellesarnast (Gibson 2003: 8).

Kui vorrelda seda tekstikatket {ilatoodud ndidetega Gibsoni varasematest romaanidest,
hakkab silma {iks selge erinevus: rohked epiteedid on suures osas asendunud hulgaliste
kaubamérkide ja brindinimedega. Kahe temporaalselt erisuunalise kirjutuse niisugune
erinevus on siiski illusoorne, sest 1dhemal vaatlusel selgub, et sellega pigem siivendatakse
juba varem kindlakskujunenud kirjutusstiili, kui liigutakse sellest eemale. Nimelt on
«Pattern Recognitionis» esinevad ohtrad brindinimetused (ja nendega hdivatust voib
tabada tOepoolest peaaegu igalt romaani lehekiiljelt) paljuski ekstrapolatiivsele
tulevikukirjutusele omase suure epiteedikoormuse olevikuliseks ekvivalendiks. Nii
epiteet kui brdndinimetus on konealuse kirjutusviisi puhul teatavaks «poeetiliseks»
tdiendiks pohisdnale — molemad lisavad fiktsionaalse maailma materiaalse iiksikasja
kirjeldusele virtuaalse mdotme. Brindinimetus on klassikaline baudrillard’ilik
simulaakrum: tdhistaja, mis ei viita mitte millelegi. Seega kétkeb see endas tegelikult
samasuguseid, pohisonaga tekstuaalsel tasandil seostamatuid kaastdhendusi nagu epiteet —

me vOime kirjutades otsustada, et iseloomustame epiteedi voi brdndinimega fiktsionaalse
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maailma mingit materiaalset detaili (ning kinnitame seeldbi pohisona kiilge teatava
virtuaalse lisatdhenduse), kuid me ei pruugi (ning vastavad lisatdhendused jddvad olemata).
Kui romaanides «All Tomorrow’s Parties» ja «Virtual Light» koormati pdhimdistet
epiteetidega sel mddral, et pdhimdiste kehtivus hakkas sellest koormusest sdltuma, siis
romaanis «Pattern Recognition» saavutatakse sama tulemus 14dbi brindinimetuste sagedase

kasutuse.

Jameson — iiks viéheseid, kes «Pattern Recognitioni» lédbi on lugenud ning sellest ka
analtiiitiliselt kirjutada joudnud — kutsub niisugust votet nimepillamiseks (Jameson 2003:
108; ingl k name-dropping) ja lisab, et on selge, et need viited «toétavady, olenemata
lugeja teadmisest selle kohta, kas toode on toeline voi Gibsoni poolt vilja moeldud (ibid.
108). Uhelt poolt funktsioneerivad nimed otsekui silmapilgutusena lugejale, kes neid teab.*
Kuid teisest kiiljest on suur osa nendest brandinimedest universaalselt tuntud (ning kui ei
ole, siis vihemalt idee briandinimest kui millestki mainimisvéaarsest viitab universaalsusele
— just seepdrast need viited igal juhul «td6tavadki»). Ning see universaalne tuntus pakub
lugejale jdllegi kultuurilist samastumisvdimalust, takistusteta ligipddsu maailma
«maailmasusele». Sarnaselt tulevikukirjutuse illusiooniloomele luuakse «Pattern
Recognitionis» usutavuse illusioon oleviku kohale, sest muidu — keset simulaakrumitest ja

virtuaalsusest ldbistatud linnaruumi — ei moju see enam tdepdrasena.

Nimepillamine on {iihe laiema kultuurilise tendentsi, (postkognitiivse) nominalismi

tunnusmark. Jameson seletab lahemalt:

Praeguses universumis antakse koigele jdirk-jirgult ja aeglaselt oma nimi, ning sel pole
mingit pistmist vanemate aristotellike universaalidega, kus mote toolist sisaldab koiki selle
individuaalseid manifestatsioone. «Korge seljatoega tookojatooly ning BA 747 iste, mis

** Nimepillamise kodumaise niitena vdib mdjuda Hirami «Mdru maik» (1999), kuid kohalikus
kultuurikontekstis said bréndi- ja béndinimed pigem subkultuursuse kui globaalse ligipddsetavuse
markeriteks. Nimepillamine kéivitab tegelikult privaatse ja universaalse omavahelise diinaamilise
vastasméngu — bréndinimi viitab {ihtaegu nii suletud subkultuursele kuuluvusele kui avatud universaalsele
tuntusele.
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«viib tema motted vdiksele Mexcelist ja tiikpuud imiteeriva laminaatkattega kaluripaadiley,
kuuluvad siin peaaegu erinevasse liiki [— — —] Igaiiks nendest esemetest on loplikul
teekonnal omaenese nime poole, kuid mitte sellise nime poole, mida me tunneme, kui
radgime «Miesi toolisty voi «Barcelona toolisty. Kaalul pole pdritolu, vaid pigem kujutelm
dranimetatust... (Jameson 2003: 108—109).

Romaani siizee on suurelt jaolt ehitatud just niisugusest nominalismist pdgenemise limber:
Internetis, tele- ja lehereklaamides ilmuvad tuvastamata piritoluga kaadrid ja klipid
oletatavast miistilisest filmist, mille seni avastatud saja kolmekiimne nelja fragmendi timber
on koondunud siigavalt subkultuurne iilemaailmne austajaskond, kes neid 1dputult
analiiiisib, tdlgendab, dekonstrueerib ja erinevatel viisidel kokku sobitab. Uks suur
reklaamiagentuur annab peategelasele Cayce Pollardile iilesandeks leida filmildikude autor
(et teda arvatavasti drilistel eesmérkide ekspluateerida). Kuid mida l&dhemale Cayce tdele
jouab, seda suuremaks (nagu ka Jameson &dra mérgib; vt 2003: 111) paisub ka tema
kdhklusmoment autoriisiku avalikustamise suhtes — sest kui ndhtus kaotaks (ldbi autori
avastamise) oma anoniiiimsuse ja unikaalse vdirtuse, laguneks ka subkultuur ning oletatav
kunstiteos langeks tavapédrase globaliseeriva nominalismi ohvriks. Nimelt hakkavad
konealused fragmendid silma sellepoolest, et nendes puuduvad igasugused stilistilised

viited. Niisugusena ndeb Cayce jarjekordset viljailmunud fragmenti:

Valgus ja vari. Armastajate posesarnad embuse eelmdngus.

Cayce vdriseb.

See on juba nii kaua kestnud ning neid pole néihtud veel teineteist puudutamas.

Tekstuur pehmendab tdielikku pimedust nende iimber. Betoon?

Nad kannavad sama roivastust nagu alati; Cayce on nende riiete kohta foorumisse
rohkelt postitusi saatnud, ta on vaimustunud nende ajatusest — miski, mida ta teab ning
moistab. Olukorra keerukust. Sama lugu on soengutega.

Mees voib olla madrus, kes astub 1914. aastal allveelaevale, voi dzdssmuusik, kes
siseneb 1957. aastal klubisse. Igasugused toendid ja stilistilised vihjed puuduvad ning
Cayce moistab, et see on iidini meisterlik. Harilikult arvatakse, et mehe must mantel on
nahast, ehkki see voib olla ka tuhmist viniitilist voi kummist. Tal on kombeks mantlikraed
tileval kanda.

Tiidruk kannab pikemat mantlit, samavorra tumedat, kuid ndiliselt kangast
valmistatut; selle olapadjandid on olnud sadade postituste teemaks. Naistemantli olandite
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arhitektuur peaks liigituma voimalikeks perioodideks, kuid mingile iiksmeelele pole selles
osas joutud, on ainult vastuolud.

Naine ei kanna kiibarat ja seda on tolgendatud kas kui selgeimat mdrki sellest, et
tegu pole periodiseeritava teosega, voi lihtsalt kui vihjet sellele, et ta on vaba vaim, keda ei
kammitse iikski oma aja koige pohimistest konventsioonidest. Tema soeng on olnud
samavorra pohjaliku analiitisi objektiks, kuid mitte milleski pole eales Ioplikult
kokkuleppele joutud (Gibson 2003: 25).

Toodud katkendis pole pillatud iihtegi brédndinime, filmildigus ilmuvate iiksikdetailide
péritolu ja olemus on hédgune, kokkuleppimatu. Kirjeldusmeetod ldheneb silmnédhtavalt
realistlikule — ka epiteedid puuduvad peaaegu tdielikult. Niisugusest stiillimuutusest
filmildikude kirjeldamise juures jéreldab Jameson, et romaani keskseks, edasitdukavaks
jouks pole siiski mitte need miistilisted filmildigud ise, vaid vastuolu filmildikude ja

romaani lébistava, «nimesid pillavay stiili vahel.

Pigem just see vastuolu on «Pattern Recognitioniy siigavamaks aineks — romaan kujutab
«semiootilisel neutraalsusely ja nimede, kuupdevade, moodide ja ajaloo siistemaatilisel
kustutamisel pohineva uue kunsti utoopilist ootust, kuid teeb seda kontekstis, mis on
koikidest nendest asjadest parandamatult nakatatud. Romaani nimesid pillav ja grupisisene
keel on joobnud koigest sellest, mida filmiloigud piiiiavad neutraliseerida: teosest saab
otsekui vesiliiv, mis tombab meid iiha rohkem sellesse, mille eest me pogeneda iiritame.
Kdesolev pole siiski abstraktne interpretatsioon ega ka mitte eraldi esteetika, vaid
peategelase enese eksistentsiaalne reaalsus ning allikas «andele», mis talle t66d annab
(Jameson 2003: 111-112).

Koige lihtsamalt oOeldes reageerib Cayce allergiliselt (peavalu, peapdorituse ja
oksendamishoogudega) halvale disainile. Ta on fiilisiline indikaator kultuuris ringlevate
moevoogude heale vai halvale kvaliteedile ning tema erilaadne konditsioon vdimaldab tal
saada t60d reklaami- ja moetdostuses. Kuna briandinimetused tdidavad ekstrapolatiivses
olevikukirjutuses suurelt jaolt sama rolli, mida epiteedid tiitsid ekstrapolatiivses
tulevikukirjutuses, ning kuna postkognitiivses «absoluutses» aegruumis saab nii tegelikkust
kui tekstuaalset ruumi kehtestada ja timber kujundada vaid 14bi disaini reeglite, vahendite ja

rakenduste, voib Cayce'i erilises «andes» ndha teose iliht fokuseerivat komponenti, mis
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tagab tekstuaalse ruumi ja kirjeldatava maailma ontoloogiliste alusprintsiipide kattuvuse.

Nii mdjuvad talle néditeks moetddstur Tommy Hilfigeri tooted:

Siin all, Tommy Hilfigeri viljapaneku juures, hakkas kogu see kaubamdrgi-asi tal uuesti
nihkesse minema. Hoiatusaurat oli mdrksa vihem kui harilikult. Moned inimesed neelavad
tiksiku maapdhkli ning nende pea liheb paiste nagu korvpall. Cayce'il juhtub sama asi
pstitihikaga. Tommy Hilfiger saab sellega iga kord hakkama, ehkki ta oli arvanud, et on
selle vastu juba kaitstud. Rddgitakse, et Hilfiger on New Yorkis oma tipu juba saavutanud.
Nimi jddb sarnaselt Benettonile alles, kuid Cayce'i jaoks tihendab see alles esimest verd.
See kraam on simulaakrumi simulaakrumit simuleeriv simulaakrum. See on otsekui
lahjendatud tinktuur Ralph Laurenist, kes lasi end lahjendada Brooks Brothersi
hiilgepdevadest; nood aga olid omakorda sattunud Jeremy Streeti ja Savile Row toodete
otsa... [- — —] Kuid Tommy on kindlasti nullpunkt, must auk. Peab eksisteerima
mingisugune Tommy Hilfigeri singulaarsuse piir, millest edasi pole voimalik olla rohkem
derivatiivne, rohkem allikast eemaldunud ja hingetiihi (Gibson 2003: 17—-18).

Cayce'i talent siivendab romaani domineeriva nominalistliku keeleorgia ja filmildikude
stilistilise puhtuse vahelist vastuolu ning vdoimaldab seeldbi lihtsamalt tabada Cayce'i poolt
filmildikudele omistatud kultuurilist tdhendust. Asjaolu, et nendest puudub tdielikult

igasugune (ka kirjanduslik) stiil, pakub Jamesoni jargi ontoloogilist kergendust:

See on nagu mustvalge film pdrast konventsionaalset halba virviorgiat, voi nagu itiksinduse
vaikus telepaadile, kelle pea on pdevad ldbi tdis ldrmakaid hddli. Filmiloigud on otsekui
puhkus, pogenemine karjuvate tarbeesemete eest, mis — nagu Marx alati ennustas —
osutuvad elavateks olemiteks, kelle réovsaagiks langevad nendega koos eksisteerima
sunnitud inimesed (Jameson 2003: 114).

Peategelase erilaadne «anne» on ka romaani ainus tulevikulisele vdimalikkusele
pretendeeriv noovumilaadne sisend, mis Jamesoni arvates jitab teose teadusliku fantastika
ja realismi vahele ohku rippuma (Jameson 2003: 112). Ent niisugust iselaadset tulemit ei
tohiks voOtta kui mingit autori uudset ja leidlikku kirjanduslikku lahendit, vaid kui
postkognitiivse aegruumi loomulikku produkti: kdnealused kirjanduslikud viljad (teaduslik
fantastika ja realism) ongi empiirilise maailma praeguses seisundis teineteisele jouliselt
lahendatud. Gibsoni romaan on hea niide sellest, kuidas oleviku kirjeldamiseks saab

onnestunult kasutada ulmes praktiseeritavat (ekstrapolatiivset) kirjutusviisi, ning see

103



asjaolu réédgib nii mondagi ka olevikulise tegelikkuse enese kohta. Metafoorne tdhendus ei
siinni enam olevikulise reaalsuse voOrdlusest tulevikulise fiktsioonimaailmaga, vaid
olevikulise reaalsuse vordlusest sellega, kuidas teda on (ulmeliste teoste loomisel

viljakujunenud) ekstrapolatiivse kirjutusviisi kaudu kujutatud.

«Pattern Recognition» on autori ndgemus sellest olevikulisest reaalsusest, mis oleks
harilikult tema tulevikuliste tuletiste ldhtematerjaliks. Romaanis tdstetakse esile tegeliku
oleviku «maailmasust», tulevikukirjutusest loobumine paistab siin nii autori tahte kui
empiirilisest situatsioonist tuleneva paratamatusena — {iihelt poolt on ekstrapolatiivne
kirjutusviis sel médral iseseisvunud, et teda ei tule enam tuleviku kirjeldamise kiigus
ilmnevate spetsiifiliste tekstuaalsete surutiste kaudu esile kutsuda; teiselt poolt ei vdimalda
postkognitiivse oleviku lenduvus anda asjade praegusest seisust piisavalt terviklikku pilti,
et selle alusel usutavana mojuvat tulevikku projitseerida. Oleviku kirjeldamine
ekstrapolatiivse kirjutusviisi kaudu mdjub loogilise sammuna, sest tulevikukirjutuses
karastunud tehnikad on spetsialiseerunud fiktsionaalse maailma mddtme rohutamisele ning
nende tehnikate rakendamine voiks avada uue tee postkognitiivse aegruumi
epistemoloogilise kriisi kujutamiseks voi sellele kirjandusliku lahendi leidmiseks. «Pattern
Recognition» rohutab (Higginsi) ontoloogilise dominandiga kiisimusi samamoodi, nagu
seda tegi varem tulevikuline kiiberpunk-romaan — mitte keelemustri, narratiivse strateegia
vOi metafoori kui laiema idee tasandil (nagu seda on teinud muu postkognitiivne

olevikukirjutus), vaid materialiseerituna fiktsionaalse maailma sisse.

Oleviku poole podrdumisega avaldub teoses jouline enesele osutav joon — ka autor on
niitid kindlasti osake samast maailmast, mida kirjeldatakse. Sisulist motisklust
postkognitiivse ajalisuse, ekstrapoleerimise voimalikkuse, ekstrapolatiivse dominandiga
ulmekirjanduse hetkeseisu ja autori kirjandusliku teekonna kohta Ileiab «Pattern
Recognitionist» vahest rohkemgi kui autori eelmisest romaanist. Nii arutletakse Tarkovski
«Stalkeri» stoppkaardite iile (Gibson 2003: 3), tehakse Ridley Scotti «Blade Runneri»
(1982) miljoost linnapilti tdiendav epiteet (ibid.: 146) ning kasutatakse peategelase isa
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kirjeldamiseks sarnasust nooremale William Burroughsile (ibid.: 186) — kdik kolm
mainitud faktorit on olnud méiérava tihtsusega kiiberpungiliku esteetika ja kirjandusliku
stiili védljakujunemisel. Nimepillamine ei funktsioneeri seega ainult vahendina olevikulise
maailma kehtestamiseks, vaid on rakendatud ka autori subjektiivse timbruse vahendamise

teenistusse.

Teose peategelase nimi sarnaneb nii kirjapildilt kui kolalt «Neuromanceri» peategelase
Case'l nimele. Kooskola tabavad &dra nii Jameson, kes ndeb selles koikvOimalikke
stereotlilipseid registrite vahetusi (nditeks nihet meheliku aktiivsuse juurest naiseliku
passiivsuse juurde; vt Jameson 2003: 114), kui ka Gibsoni sage kriitik John Clute, kes pani
romaani arvustavale artiklile pealkirjaks «Case of the World» (vt Clute 2003).%° «Pattern
Recognitioni» niisugune ldhendamine «Neuromancerile» ei ole meelevaldne, sest sellega
jouab iseseisvuse ja eneseteadlikkuseni kirjutusviis, mis «Neuromanceris» esmakordselt
esile kerkis. Gibsoni kui kiiberpunkarite koolkonna iihe keskse ja mojukaima esindaja
p66rdumine tuleviku juurest olevikku voib tdhistada aga teatavat mustrituvastusmomenti
kui mitte kogu teadusliku fantastika, siis vahemalt ekstrapolatiivse dominandiga teadusliku
fantastika 10ikes ning tostatada rea olulisi auto-referentsiaalseid kiisimusi, millele
kdesolevas uurimustdds on joudu modda piiiitud vastuseid otsida ning mis kdik suubuvad
pikemat voi lithemat teed pidi Higginsi postkognitiivsetesse. Kas tuleviku kohta on enam
voimalik tdhendusrikkalt ja usaldusvédrselt kirjutada? Kui mitte, siis millise {ilesehitusega
on maailm, mis seda ei voimalda? Kuidas on iiles ehitatud tekst, mis voimaldab seda

maailma piisava usaldusvairsusega kirjeldada jne...?

% ok ok % %

Esile kerkib ka kiisimus, mis on auto-referentsiaalne kdesoleva uurimust6d suhtes, voi

laiemalt igasuguse uurimuse suhtes, mis piiiiab leida iihist kdnekat alust kaasaegse teksti ja

3 Pealkirjas peitub kaksiktihendus, seda vdiks tolkida nii «Selle maailma looks» kui «Selle maailma
Case’iks».
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kaasaegse kultuuri iseloomulikematele tendentsidele. Nimelt: kas ekstrapolatiivset
kirjutusviisi rakendavate tekstide lopsakas keeleorgia on pelgalt neid tekste limbritseva
tegelikkuse ja kehtiva kultuurisituatsiooni jouetu siimptom voi suudavad need tekstid
pakkuda empiirilise maailma praegust seisundit domineerivale epistemoloogilisele kriisile
ka mingit leidlikku lahendust voi kriitilist kommentaari? Kavatsen sellele kiisimusele
vastamata jitta; markeerigu niisugune toimimine siinkirjutaja teaduslikku objektiivsust
kisitletava ainese suhtes. Sest vastusest soltuks ka kéesoleva t66 funktsionaalne staatus —
kindlasti ei ole tegu uurimusega, mis kirjeldaks stabiilset (ja seega téielikult teaduse
ratsionaalsetele printsiipidele allutatavat) maailma. Lopetuseks jddgugi seda asjaolu

konstateerima Ilja Prigogine'i mdtteavaldus artiklist «Ebastabiilsuse filosoofiax:

Me ei ole valinud maailma, mida kirjeldame, me oleme siindinud kindlasse maailma ja
peame seda votma niisugusena, nagu ta on, vdiltides nii palju kui véimalik oma a priori
tundeid. Meie maailm on ebastabiilne — see todemus pole alistumine, vastupidi, see on
tileskutse ldbi viia uusi eksperimentaalseid ja teoreetilisi uuringuid, mis arvestaksid meie
maailma ebastabiilset loomust. Maailm ei ole ohver, mis on kutsunud meid end valitsema,
meil tuleb seda austada. Me peame endale teadvustama, et ei suuda kontrollida meid
timbritsevat ebastabiilset maailma, nagu me ei saa kontrollida ka tihiskondlikke protsesse,
nagu klassikalise fiiiisika ekstrapolatsioon meid uskuma pani (Prigogine 1995: 2147-2148).
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Kokkuvote

Kéesolev magistritod piitiab ndidata, et ka ulmekirjanduse (kitsamas tdhenduses teadusliku
fantastika) loomisel voivad vélja kujuneda iselaadsed ulmekirjanduse eripédradest tulenevad
spetsiifiliste seesmiste seaduspdradega tekstuaalsed strateegiad. Ekstrapolatiivne
kirjutusviis, mis védljendub vahest koige viimistletumalt William Gibsoni, Neal
Stephensoni, Pat Cadigani, Rudy Ruckery, Alexander Besheri jpt teostes, ongi iiks selliste
strateegiate kogum. Ekstrapolatiivne kirjutamine on vilja kasvanud ekstrapolatsiooni kui
ulme tihe peamise loomemeetodi ning usutavuse konventsiooni kui selle loomemeetodi

onnestunud rakendamise tulemi koosmojust.

Ekstrapolatsioon tdhendab iildmdistena mingi tendentsi mottelist jatku vastavalt selle
sisemistele seaduspiradele; ekstrapolatiivset loomemeetodit rakendav ulmekirjandus aga
seega niisuguseid tulevikundgemusi, mis on empiirilise maailma praegusest seisundist
loogilisel teel tuletatud. Paljud niisugused nidgemused on oma lugemisajas usutavatena
mojunud ning see asjaolu on nii modnegi autori timber loonud prohvetlikkuse aura —

teatava «kohustuse» projitseerida ka edaspidi usutavat tulevikku.

Kuid tegelikkuses on loogilisel teel voimalik tulevikku tuletada vaid esimese hiipoteetilise
bifurkatsioonipunktini ning kui see on moddas, kehtestuvad juba aegruumilise situatsiooni
uued, ennustamatud seesmised seaduspirad, milles peaks edasise tuleviku usutavaks
tuletamiseks olema voOimalik tdielikult orienteeruda. Kuid seda voOimalust ei ole,
bifurkatsioonihetkel kui vOrdselt vdimalike valikute saabumishetkel valitakse edasise
siindmuste kdigu determineerimiseks iiks vOoimalus mitme samavidirse seast. Valik on
taiesti juhuslik, 1dpptagajirjed absoluutselt ennustamatud ning sellest ldhtuvalt pole
voimalik  orienteeruda ka aegruumilises situatsioonis, mis kehtestub pérast

bifurkatsioonipunkti méddumist. Tuleviku tdpne tuletamine on seega praktiliselt voimatu
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ning seepdrast ei osutu ka tulevikukirjutuse juures tdhtsaimaks tulevikuline tdde ise, vaid

eelkaemuslik mulje usutavusest.

Sestap ei seisa usutavate tulevikundgemuste taga enamasti ainult teaduslik-tehnilistel
teadmistel rajaneva ekstrapolatsiooni kui loomemeetodi dnnestunud rakendamine, vaid ka
spetsiifiline kirjutusviis, mis arvestab tulevikuaja erilaadsete tingimustega ning muudab
kirjandusliku tulevikunigemuse tekstuaalsete tehnikate kaudu usutavamaks, 1dhendab seda

tekstuaalse kaudu usutavale. Selle ldhendamise iiksikasjadesse kdesolev t60 siivenebki.

Teadusliku fantastika baasehituskivideks on kognitiivselt kehtestatud noovumid. Noovum
osutab hiipoteetilisele asjale vdi néhtusele, mida hetketegelikkuses veel ei eksisteeri, kuid
mis teaduse seisukohalt vaadatuna on tulevikuliselt tdendoline; noovumi sisenemisel teksti
tekitab see lugejas kognitiivset vodritust. Viimane védhendab omakorda fiktsionaalse
maailma reaalsusjoudu ning viib metafoorse tdhenduse tekke keskme (epistemoloogiliselt)
siizee— ja tegelastasandilt rohkem fiktsionaalse maailma (ontoloogilisele) tasandile.
Ulmekirjandust voib kisitleda kui narratiivset, skematiseerivat motisklust fiktsionaalse

maailma modtme olemuslike konfiguratsioonide {ile.

Ontoloogilisust voi «maailmasust» — ning see kokkulangevus on usutavuse mulje iiheks
tugevamaks toetajaks — paistab aga rohutavat ka empiirilise maailma praegune seisund,
too ekstrapolatiivse (tuleviku)kirjutuse peamine ldhtepunkt. Empiirilise maailma praegust
seisundit (tegu on iihtacgu taotluslikult ja paratamatult intuitiivse méératlusega) kisitlen kui
postkognitiivset — niisugust, milles kiisimused olemuse ja teadmiste kohta on allutatud
kiisimustele maailma ja olemise kohta. (Uhelt poolt vdib selles niiha inimese suutmatust
toime tulla oma traumaatilise tuumaga, teiselt poolt aga inimese seesmise olemuse
projitseeritust enesest vélja, tUimbritseva maailma pinnale. Mdlemad vdimalused on
vordsed.) See on simulaakrumitest ldbistatud hiliskapitalistlik linnaruum, tdis tdhendusi
tithistavaid representatsioone, mis annavad tegelikkusele tugevalt virtuaalse kvaliteedi ning

vihendavad seelébi ruumi ja aja moddete senist reaalsuskehtivust.
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Niisuguses ruumis padseb kergemini mojule see, mida on alati vaadeldud kui paratamatult
fiktiivset — kirjanduslik ndgemus tulevikust, mimeetiline jéljendus veel mitte olevast.
Kiiberpungi, ulmekirjutuse hiliseima ekstrapolatiivse laine autorid on aastatepikkuse
praktika jooksul Oppinud rajuulmelist ekstrapolatsiooni ja ulmekirjanduse Uuele Lainele
omast poeetilist viljendusviisi vilunult ithte sulandama. Tulemuseks on postkognitiivse
linnaruumi tulevikukirjutus, tulevikundgemused, milles looduslik vastandub tehislikule,

indiviid korporatiivsele, tegelik virtuaalsele.

Tulevikukirjutus peab mdjuma tdelisena aladel, kus tegelikkuse reaalsusjoud on seatud
kahtluse alla. Kui tegelikkuse reaalsusjoud on kahtluse all (nii, nagu see ulmekirjanduses
noovumi tottu juhtub), ei suuda tdit reaalsusjoudu saavutada ka sellesse tegelikkusesse
asetatud subjektide olemuslikud probleemid. Sestap peab usutavuse illusiooni taotlev
tulevikukirjutus pidevalt vditlema kirjeldatava fiktsioonimaailma piisava usutavuse eest,
liikkkama olemusse ja teadmistesse puutuvad (epistemoloogilised) kiisimused tahaplaanile
ning keskenduma ainiti (ontoloogiliselt) maailmale ja olemisele — fiktsionaalse maailma

mootmele.

Teksti lugemine kulgeb teksti olemusliku poliisemantilisuse ja lugeja korrastava,
tihetdhenduslikkuse poole suunduva jou vastastoimel. Lugemine on pidev liinkade tditmine:
kuna iihekorraga on voimalik lausuda vaid iiks sdna, tuleb lugejal teksti lineaarsusest ja
tasapindmisusest tulenevaid liinki ise kujutlusvoimet rakendades tdita. Sellest tddemusest
— ning ekstrapolatiivse tulevikukirjutuse paratamatust hdivatusest fiktsionaalse maailma
modtmega — tuleneb ekstrapolatiivse kirjutamise kodige suurem sundus: vajadus

fiktsionaalset maailma vdimalikult suures mahus tekstuaalselt kehtestada.
Tulevikukirjutus, kui ta tahab mdjuda usutavana, ei tohi fiktsionaalse maailma mdddet

lugeja kujutlusvéime liigse fantastilisuse hooleks jétta. Sestap kehtestab ta fiktsionaalse

maailma suures mahus tekstuaalselt, kuid katab fiktsioonimaailma materiaalsed iiksikasjad
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tihedalt epiteetidega, tagades niimoodi kiill maailma modtme joulise juuresoleku, kuid
ainult selle valdava, mitte tdieliku {iheseltmodistetavuse. Labi niisuguse tehnika asetuvat
lugemisel tdidetavad liingad niisuguste kohtade peale, kus lugejal tekib soov tekkivat
segadust ratsionaliseerivalt korrastada: ta tdidab liingad loogikast ldhtuvalt ja seeldbi —
teksti ja lugeja koostoimel — silinnibki tulevikunidgemuse kohale usutavuse illusioon.
Ekstrapolatiivset kirjutamist vdiks nimetada kaheldavuse kinnikatmise poeetikaks. See
kirjeldab maailma alati kdige pdhimisematest, ontoloogilistest printsiipidest ldhtuvalt. Ta
kehtestab vaid olemise, kohalolu ning kuna selleks kulub kogu tema toimejoud, on ta harva
suuteline vastama mingitele (epistemoloogiliselt) siigavamatele kiisimustele. Kuid ta on
suuteline kehtestama maailma — kasutades selleks peamiselt varjatud deklaratiivse

funktsiooniga assertiive — ning just seda lahebki dnnestunud tulevikukirjutuseks tarvis.

Ekstrapolatiivsele kirjutamisele omased spetsiifilised tekstuaalsed votted ning nende
stiimptomid on kokkuvoetult jirgmised: fiktsionaalse maailma («maailmasuse») voimalikult
ulatuslik tekstuaalne kehtestamine; tihendatud detailsus; detailide fragmentaarne valik;
pisidetailide voimendamine mainimisvaarseks; epiteetide suur kvantiteet; filmilikult litkuv
milj6o; tuleviku kirjeldamine olevikulisena; viited kujutletavast tulevikulisest
kultuurikontekstist meie tegelikkusesse kui tuleviku ajaloo kultuurikonteksti; ent ka viited
kujutletavast  tulevikulisest fiktsioonimaailmast vélja kujutletavasse tulevikulisse
kultuurikonteksti; jutustajatasandi subjektiivne perspektiiv; fiktsionaalse maailma sisese
tegevustiku ajaline liithidus mahukas tekstuaalses ruumis; tegevustiku edasiandmine

grammatilises olevikus.

Kuna igapdeva tegelikkust kattev simulaakrumite vdorgustik (tdhendust tiihistavate
representatsioonide 10putu méing) on mairgatavalt vihendanud ka empiirilise tegelikkuse
ning psiihholoogiliste ajamddtmete reaalsusjoudu (muutes need paljuski millekski
fiktsioonisarnaseks), siis on ekstrapolatiivne poeetika kui iikskdik millise maailma
pohimine kehtestaja osutunud rakendatavaks ka minevikulise ja olevikulise maailma

kehtestajana. Paljuski samamoodi, nagu Gibsoni «All Tomorrow’s Parties» on heaks
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nditeks ekstrapolatiivse tulevikumaailma kehtestamisest, osutub Neal Stephensoni
«Cryptonomicon» heaks naiteks mineviku ekstrapolatiivsest iilekirjutamisest ning Gibsoni
«Pattern Recognition» sobivaks nditeks meie empiirilise oleviku kehtestamisest

ekstrapolatiivse kirjutusviisi kaudu.

Ekstrapolatiivne kirjutamine annab pdhimised vdimalused {ikskodik millise (temporaalselt
empiirilisest tegelikkusest distantseeritud) maailma usutavaks kirjeldamiseks. Kuid ta ei
joua maailma kehtestamisest palju kaugemale — kogu tema toimejoud kulub fiktsionaalse
maailma modtme tekstuaalseks presenteerimiseks. Ent kui postkognitiivne tegelikkus
liheneb oma virtuaalsusastmelt fiktiivsele, vOib niisuguse kirjutusviisi jirele eluline
vajadus tekkida; ning siis juba selleks, et kirjanduslikult {iles ehitada igapédevast tegelikkust,

mis kipub tiihjusele viitavate representatsioonide vOrgustiku alla haihtuma.

Ekstrapolatiivse kirjutamise taustal ilmneb ka iiks iildisem, lugemisse puutuv seaduspéra:
mida kaugemal on kirjeldatav fiktsioonimaailm (ruumiliselt v3i ajaliselt) empiirilisest
hetketegelikkusest, seda vidiksem vdimalus avaneb lugejal tdita teksti poolt
fiktsioonimaailma mootmesse jdetud liinki automaatselt tema selja taga seisva empiirilise
tegelikkusega, ning seda rohkem on ta nende tditmiseks sunnitud rakendama oma
kujutlusvéimet. Ekstrapolatiivne kirjutamine, mille kaudu on usutavalt piiiitud kirjeldada
nii ajaliselt kui ruumiliselt eemalseisvat, liritab ldbi spetsiifiliste tehnikate hoolitseda selle
eest, et lugeja tdidaks teksti poolt fiktsionaalse maailma mdotmesse jietud liingad

voimalikult ratsionaalselt, voimalikult viahe fantastilisse kaldudes.

Kiisimus ekstrapolatiivse kirjutusviisi staatusest — sellest, kas see kirjutusviis on suuteline
pakkuma postmodernistliku maailma epistemoloogilisele kriisile ka mingeid lahendeid voi
on see pelgalt niisuguse kriisi simptom — jddb kéesolevast magistritdost ohku rippuma

ning markeerima siinkirjutaja tinglikku objektiivsust kirjeldatava ainese suhtes.
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Extrapolative Writing. Summary

This dissertation tries to show that there are certain textual tendencies in how extrapolative
science fiction is written. Projecting believable future worlds requires the application of a

determined poetics with its own specific textual and narrative strategies.

Extrapolation as a term itself originates in physics and means the lengthening or widening a
specific phenomenon according to its own implicit principles. Extrapolative science fiction
therefore begins with the current state of the empirical world and, in particular, the current
state of scientific knowledge, and proceeds, in linear and logical fashion, to construct a
world which might be a future extension or consequence of the current state of affairs. The
skillful and successful application of such a method has made many science fiction writers
«prophets» in their own time and created a social belief that they have a key to the

authentic description of the future.

But in truth there are many complications which make the logical derivation of the future
almost impossible. The main obstacles are bifurcation-points — points in cultural time-
space (as described by Prigogine) in which further cultural choice between two (or more)
equal options is in the hands of one or few individuals. The outcome of such a choice is
unpredictable and, after such a choice has been made, the underlying principles of cultural
time-space radically and unpredictably differ from the ones that were actual before the
point of choice. Therefore (and beside all other factors) it is not actually possible to
describe the future world the way it will some day come to existence. But it is possible to
describe the future world in such a way that it is believable to the reader of the current

empirical world, and doing so requires specific textual techniques.

This extrapolative way of writing, as I call it — in recent times most characteristically

developed in the cyberpunk and post-cyberpunk writings of William Gibson, Neal
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Stephenson, Rudy Rucker, Pat Cadigan, Alexander Besher and others — focuses on the
capacious textual representation of the fictional world. It needs to constantly emphasize the
presence of the fictional world, because once a novum (a hypothetical phenomenon which
does not exist in the current state of affairs, but which, from the scientific perspective, may
be possible in the future) has reduced the strength of the fictional reality and cognitively
estranged the reader this strength can never be fully regained and therefore extrapolative
science fiction has to dedicate large amounts of textual space to assure the constant
presence of the fictional world in the text, thereby making the described future world more

accessible and believable.

Concerning the level of the fictional world, extrapolative world-building tries to prevent the
reader’s imagination in inclining too much to the fantastic. If this happens, the illusion of
believability enshrouding the projected future world may quickly perish. On the other hand,
the projected fictional world does not have to be mono-semantically perceivable, because
there is a strong chance that an overtly well-defined vision of the future may not seem
authentic to a certain reader, whereas a poly-semantic projection of the future world leaves
room to the reader’s imagination and the reader herself fills the gaps concerning the

fictional world logically and rationally.

Only the strong and constant textual presence of the dimension of the fictional future world
is therefore required, and there are several textual methods to accomplish that. The most
characteristic are: a capacious textual representation and establishment of the fictional
world; high density of material details; a fragmentary, intuitive choice of details; a large
quantity of epithets (which assure the poly-semantic nature of the dimension of the
fixctional world); the future described as the present; numerous references from the
fictional future world to the present or past reality; numerous references from the fictional

future world to the imagined future’s cultural context.

117



The contemporary postmodern culture has a highly virtual quality. Reality is covered with
simulacra — countless networks of representations which abolish real meaning. In this
environment where reality itself struggles to attain / regain the strength of the real,
everything is somewhat closer to fiction. The temporal dimensions of the future and the
past are also the subject of revision — they, too, can be considered as mere representations
in the Ballardian all-devouring present. This cultural condition makes the extrapolative
literary visions of the future all the more believable — if reality is less real, it is easier to
see the inevitably fictional as more believable. Furthermore, if the past and the future can
be regarded as equally fictitious and as mere representations in an «all-devouring» present,
there may arise a need to use the extrapolative techniques of writing (which are plausible
for the ontological description of any world) on fictional worlds situated in all those
temporal dimensions. Neal Stephenson’s «Cryptonomicon» and William Gibson’s «Pattern
Recognition», which apply the extrapolative way of writing on fictional worlds

(respectively) situated in the past and the present, are proof to that assertion.

This dissertation incorporates and tries to find a common ground to cultural and textual
analysis. It is largely based on the theoretical works of Fredric Jameson, Brian McHale,
Jean Baudrillard, Wolfgang Iser, Roman Jakobson, Andrus Org and on the literary works of
William Gibson and Neal Stephenson.
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