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ULEVAADE UURIMUSE SISUST

Kunstigialoo magistri (Eesti Kunstiakadeemia, 1995) Linnar Priimée uurimus “KLASSITSISM.
Inimkeha retoorika klassitsistliku kujutavkunsti kaanonites’ (Tallinn 2005) jaguneb eessdnaks, sisse-
juhatuseks, kolmeks pdhiosaks ja kokkuvétte- ning aparaadiosaks.

1. EESSONAS (81-10) seletatakse klassitsismi teema aktuaalsust X X| sajandi alguse
kunstikultuuris.

Kogu maailmas, kuid eriti oma kultuurilist identsust teadvustavas ja véartustavas Euroopas taas-
avastatakse klassitsistlikku kunstipdrandit. Tahel epanuvaérse innuga evitatakse uuesti klassitsistlikku

esteetikat kunstiloomes (“neomodernism”, “neoakademism”, “uus neoklassitsism” jm.”). Klassitsismi
vOib pidada Euroopa kunsti uusimaks arengusuunaks.

1.1. Samas selgub tUhailmsemini, et XX sgjandil modernistlikku kunsti anal tiiisides kuju-
nenud kunstiteadus el suuda klassitsismi adekvaatselt kasitleda

“Uus kunstigiaugu (ingl. New Art History)” asendab esteetika-uuringud kunstisotsioloogia ja kunsti-
poliitika-uuringutega, kaugenedes teostest.? Klassikaline kunst kui klassitsistliku kunsti kohustuslik
|ahe on melle parandunud aga just nimelt teostena, millel Ghiskondlik-poliitiline kontekst on niisama
linklik ja ligikaudne kui ka véhelitlev juba kunstiklassika peamise olemusoone — Ulegjalisuse tottu.
Just seepédrast pole XX sgjandi kunstiteadus antiikkunsti uurimisse pérast Adolf Furtwangleri
surma (1907) lisanud mitte midagi p&himaotteliselt uut.

1.2. Klassikalise ja klassitsistliku kunsti ning esteetika aktualiseerumine XXI| sgjandi alguse kul-
tuuris nduab kunstiteaduselt seepérast ka méisteapar aadi revisjoni ja uuendust.®

Kui kunstigjalugu teadusena tegi 1890. aastatel |&bi telise renessansi tdnu moningate fundamen-
taal sete ideede — néiteks arengulisuse ja tiipoloogilisuse — Ulevétule loodusteadustest, siis XX sgjandi
algul saab kujutavkunstiteoorias sddrase uuendavarolli semiootika.

2. SISSEJUHATUSES (811-37) seletatakse lahti uurimuse pealkirjas kasutatud, klassit-
sismi anallilisiks hadavajalikud pdhimdisted “kaanon”, “inimkeha’, “kujutavkunst” ja
“klassitsism”.

2.1. Kaanonit kasitatakse kunstiteose val mistamise kollektiivpsiihholoogilise® agoritmina®, mida

klassitsisgn teadvustab® ja mille alusel kunst klassitsismi esteetilises siisteemis eristatakse “eba-
kunstist”*.

2.2. Inimkeha kui kunsti peamist kujutuseset® méistab klassika/klassitsism eeskétt noore mehe’
skulpturaalse™® aktina™'. Tuleb lugeda tiheks koige maaravamaks seigaks inimkultuuri arengus, et
muistsed kreeklased kujutlesid oma jumalus inimkujulistena — erinevalt néiteks egiptlastest véi meso-
potaamlastest. Antiikaja tdhtsaim esteetiline parand on jumal ate antropomorfsuse kontseptsiooni toel
kujunenud arusaam inimfiguuri jumalikkusest: inimkeha jééb sestpeale ilu peamiseks kandjaks |&é&ne
kungtis. Inimkeha jumalikkuse eeldusel pole klassitsismis voimalik kujutada normaal susest hélbivat,
karikatuurset v&i puudega inimkeha.'?

1§ 1. Kunstiparandi taasavastus; § 4. Klassitsism kunstiloomes; § 5. “Neomodernism”;
8§ 6. “Neoakademism”, Pierre ja Gilles, lolaos; 8 7. Uus “ neoklassitsism™.

2 §3.“Uus kunstigjaugu’.

3 §8. Méisteaparaadi revisjon.

4 §12. Panteistlik kunstikood; § 13. Autori omapara; § 14. R. Barthes: “stiil” ja“duktus’;

§15. V. Volavka: “kunstniku kaekiri”.

§ 11. Kunst kui algoritm.

§21. “Mimees’ ja“tseloos’.

§18. “Kunst” ning “ebakunst”.

§ 23. Inimkeha kujutavkunstis.

§ 26. Inimkujutise tuubid.

108 27. Inimkujutis kunstiliigiti.

11 & 25.Mehekehakuijutise prioriteet.

12'§ 24. Jumal ate antropomorfsus.
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2.3. Kujutavkunstina kasitatakse kaiki liikumatu pildi kunste, sbltumata teostuse tehnikast (graa-
fika, maal, skulptuur, fotograafia™).** Klassitsismi tunnuseks on kindel kunstiZanrite ja -liikide
hierarhia. Maalikunsti Zanrite hierarhia kinnistus klassitsismi esteetikasse Prantsuse Kuninglikus
Maalikunsti- ja Skulptuuriakadeemias (1666/88). Kdrgeimaks Zanriks loeti allegooriline figuraal-
kompositsioon, millele téhtsuselt jargnesid gjalooline lugumaal, portree, Zanrimaal, maastikumaal ja
nattitirmort.™ Mida kérgemal klassitsismi Zanrite hierarhias paikneb teos, seda selgemini ilmnevad
klassitsistliku esteetika tunnused. Skulptuuri edemuse klassitsismi esteetilises siisteemis maalikunsti
eestingib tdsiad, et selles kunstiliigis on véimalikud vaid kérgemad Zanrid: mUtoIoo%;iIine ning ga
looline eepika ja portree, mdningal maaral ka Zanrikujutis, aga mitte enam maastik.

2.4. Klassitsismist réégime kui “kanoniseeritud klassikast”. “Klassikana” mdistetakse kunstipérandit,
“klassitssmind’ aga klassikalise parandi rakendust uue kunsti loomes. “Klassitsism” on samastatav
“klassikalise kaanoniga” ning erinevad klassitsismid tekivad selle pinnal, et klassikalisest parandist
kanoniseeritakse kunstigjaloo eri arengujarkudel erinevaid esteetilisi kvaliteete. “Klassikalisuse’
mdisteparadigmas (samadel austel ja samas tdhendusvahekorras kéasitatakse paralleelmdisteid
“arhailisus’ ja“maneerlikkus’) eristatakse kolme tasandit: kujutuslaadi kui Gldist esteetiliste kujutus-
pdhimdtete ko_]qumit, kunstilaadi kui kujutuslaadi realisatsiooni teostes ja klassitsismi tldpi kui kunsti-
|laadi tsitaati."

Klassitsistlik teos sisaldab v6i kujutab endast visuaal set tsitaati ja klassitsismi esinemisalad ilmnevad
teadliku tsitaatluse alana. See e saa tekkida enne, kui kunstiteadvuses, kultuurkonna kollektiivses
malus kinnistuvad mingid konkreetsed teosed. Teadvustamata eeskuju e anna tsitaati, vaid kujutab
endast pelka mojustust. Klassitsistlik agoritm votab tsitaatide kuju, on nendesse kodeeritud ja salves-
tatud. Seega pohineb klassitsism kunstiteadvusel, mis oleks kunstiklassikast piisavalt distantseerunud,
kuid veel mitteliialt kaugel sellest.

Klassitsistlikuks saab lugeda ainult sellise kunstiteose, mis mingil moel kujutab ménd antiikkunsti-
teost kas kogu vaatepildipinnal voi siis osal vaatepildipinnast. Pildilise tsitaadimaterjali valik ten-
deerib paratamatult reduktsioonile, mistéttu klassitsism adati thtaegu kanooniliselt puhastub ja figu-
raalselt vaesub.™®

Teksti ja funktsiooni lahususe kontseptsioon eristab kunstilise teksti omadused nende rakendusest
jateeb ilmseks klassitsismi selge sotsiaal se funktsionaal suse (teatraal suse, propagandistlikkuse) ning
Ulenduses seisneva klassitsistliku funktsioonitihtsuse kui “Uldise kultuurististeemi” individuaal psiih-
holoogilise karakteristiku, mis realiseerub ilu printsiibis. Klassitsistlik Ulendav ilu edastab niihasti
kurbust (“ positiivne negatiivsus’, kaunis traagika) kui ka r66mu (* positiivne positiivsus’, “helgus’).
Inetus seevastu avaldub méddutusena™ nii kurbuses (norutundes) kui ka ré8mus: kurbuses puudu-
likkusena (veana vOi vigasusena, mis tekitab masendust), rédmus aga koomilisuse, Ulepakutusena,
naeruvaarsuse ja karikatuursusena, mis alandab inimvaarikust. See teeb nahtavaks alusliku esteeti-
lise tbdemuse: traagika ja koomika el ole klassitsismi esteetilises slisteemis mitte samaal usdlised, vaid
erialuselised (loogikaliselt ebasiimmeetrilised) mdisted.

Esteetiline funktsioon klassikalise/klassitsistliku kunsti stisteemis seisneb inimese etilises tlenduses,
jateosa kui kunstilisel struktuuril peavad olema omadused, mis séérast funktsiooni véimaldavad. See-
juures pole klassikalise esteetika seisukohalt dige, et iga konkreetne inimene vaib Uleneda omal
privaatsel mod ning gjel. Klassikalise kunsti slisteemis on olemas vaid “inimene kui sdlling’ ning
Ulendus kujutab endast universaalset kategooriat, mis suudab Uhendada k&iki inimkonna liikmeid,
sOltumata rassist, kultuurist, east vGi soost. Kdrvuti esteetilise tlendusfunktsiooniga iseloomustab
klassitsismi niisiis ka sotsiaal pedagoogiline funktsioonithtsus. Kuid konkreetse kultuuri tlesanne ei
seisne sdlles, et tihendada kdiki. VVgja on estiliselt mobiliseerida antud Ghiskonnas sotsiaalselt olulisim
kontingent. Nénda on klassikalise/klassitsistliku kunsti esteetiline funktsioon universaalne, sotsiaalne
funktsioon aga okasionaalne. Seepérast e kattu estestilise ja sotsiaalse funktsiooni mdiste klassi-

13§ 29. Fotograafiline kujutavkunst.

14§ 28. Liikumatud pildid.

15 § 30. Klassitsistlik kunstiZanrite hierarhia.
16 § 31. Klassitsistlik kundtiliikide hierarhia.
17§ 35, Klassitsismi 16pp manerismis.

18 § 37. Klassitsism kui tsitaatlus.

195 84, “Laokooni kiismus’.



kalisegklassitsistlikus kunstis, sotsiaalne funktsioon kujutab endast seal esteetilise funktsiooni
alammoistet.?

Klassikalise Kreeka vaimsuse auslikku estilist kategooriat, kvalitatiivset “madtu”, mis vajendus nii
euskui kakunstis, tulebki kujutleda tasakaaluna, mille votab kdige selgemini kokku “eetose” ja* paa
tose” vastandus. Paatos on kdige Uldisemalt vaadeldav kui psiitihilise ja sotsiaase (s.t. kreeklastele:
looduse) stabiilsuse rikkumise protsess, eetos aga hoiakuna, mis plitidleb tasakaalu Séilitamisele jataas
tamisele.

Klassitsistlik kunstimudel kujutab endast Ghesuunalist ahelat: kunstnik — teos — vaatgja. Kunst-
nikku ja teost seob algoritm, teost ja vaatajat pragmaatika. Klassitsistlik (retooriline) mdju avalda-
mise pragmaatika erineb estestilisest m&ju kogemise pragmaatikast. Klassitsismi esteetikas e vordu
teose mdju selle tgjuga ega ole Uksikisiku taju kaudu Uldse tdeselt méératletav, vaid kujutas endast
objektiivset rakenduslikku retoorilist kategooriat. Seda objektiivsust kui Ulimat autoriteeti kehastas
poliitilise tlemvaimu kandja. Ulima kunstikohtuniku vajadus tingis klassitsismi esteetika aktuali-
satsiooni absolutismi voi totalitarismi tihiskondades. Selles mbttes vBrdub “klassitsism” “riigikungtiga”
ning on alati propagandistlikult angaZeeritud edastama valitseva klassi sdnumit.?*

Klassikalise kunsti mudeliga seostub tihiskondliku tasakaalu mudel. Kuid klassika ja klassitsismi eri-
nevuse madrab nende erinev sotsiaalmajanduslik pinnas — esimene on vdimalik tootliku Ulemineku-
faas tasakaaluseisundis véiketootmisel rgjanevas thiskonnas, teine aga tekib thiskonnas, mille sot-
siaalmajanduslik baas on véiketootmisest juba edasi arenenud.

Klassitsismiperioodide mdéoduvus toob klassitsismi termini kasitusse gjaloolise diinaamika aspekti.
Erinevate tasakaal uliikide olemasolu lubab vahet teha kolmel klassitsismi faasil: arhailine klassit-
sism (Uleminekul labiilsest tasakaalust indiferentsesse), maneerlik klassitsism (Uleminekul indife-
rentsest tasakaalust labiilsesse) ning indiferentsete tasakaaluseisundite vahele jéav stabiilne klas-
sitsism. Kui mudeldada killalt aredate formaal sete tunnuste alusel eritletavate arhaismi ja manerismi
vahelist tasakaaluseisundit mingi keskmise piirkonnana nendevahelisel polaarsusteljel, siis ilmneb
“klassika’ ja “klassitsismi” oluline erinevus. klassika on arhailise kunsti tendents maneeri, klas-
sitsism on maneerliku kunsti tendents arhaismi.

Maneeri, mis ilmneb “véjakasvanud”, formaal selt metsistunud klassikana, vdib kasitada klassikat
|dpetava faasina kunstilaadide kolmefaasilises tsiiklilises arengus ja kunstikeele klassikalist/klassit-
sistlikku arengufaasi vaadelda teatava tasakaal useisundina arhailise/arhaistliku ja maneerliku/mane-
ristliku vahel. Maneeri automatisatsioon manerismis kutsub reaktsioonina omakorda ellu uue para
digma, mis kunstikeele jargmise arengutsiikli seisukohalt osutub uueks “arhaikaks’. Manerismi seisu-
kohalt e osutu uus arhaika mitte sammuks edasi, vaid sammuks tagasi, klassikalisuse restaurat-
siooniks.2 XX sajandi alguse kunstis ilmnevadki postmodernistlikku maneerlikkusse segunevad
arhaiseerivad piitidlused klassitsismi naasu katsetena.?*

3. ESIMENE OSA “RETOORIKA” (§38-48) annab Ullevaate visuaalr etoor ika®™ kont-
septsioonidest XX sgjandi kunstiteoorias?® Vadavalt nagi XX sgjandi kunstiteooria pilt-
tekstis sdnateksti liht-analoogi (Walter Benjamin seevastu ehitas oma “aura’-teooria tles
Karl Marxi majandusteooria eeskujul®’) ja kandis sbnateksti anallitisi v&tted mehhaani-
liselt Ule piltteksti analtiis — mh. sdnateksti retoorika vallast.”® Tollele verbalistlikule
nn. * sekundaarretoorikale” vastandub kunstiteaduses Juri Mihhailovits Lotmani “primaar-
retoorika’ kui pildiomasem maisteaparaat.

20 § 33, Klassitsismi funktsioonid.

2 § 34, Klassitsism kui riigikunst.

22 § 36. Kl assikalise tasakaalu mudel.

2 § 96. Kokkuvdte.

24 § 35, Klassitsismi 15pp manerismis; § 96. KOKKUVOTE.

% § 39. Visuaalne métlemine.

% § 43, H. Wolfflin: “stiil”; § 44. E. Panofsky: “ikonoloogia’;
§46. R. Barthes: “pildiretoorika”, studium ja punctum.

27§ 45. W. Benjamin: “aura’.

28 § 38. Verbaalretoorika piltmeediumis.



3.1. J. M. Lotman jéi filoloogi-kirjandusteadlasena keel eteadusega seotuks sama paratamatult nagu
kirjandus on seotud loomuliku keelega. Teisdt 18hendas kirjanduse kundtilisus teda poestikale, kujun-
dlikkusele, mis ilukirjanduses seostub keelelisusega vaid teosestruktuuri madalamatel tasemetel,
muutudes kBrgematel tasemetel mittekeel espetsiifilise modelleerimise alaks. Just séérane kdrgem
pilotaaZ Uldise poeetika vallas viis J. M. Lotmani uurima mittekeelelise semioos aluseid jajuhtis tema
téhelepanu kujutavkunstile.

Teorestiliselt e médna J. M. Lotman mitte Uksnes visuaal suse semiootilist vérdvaérsust verbaal su-
sega, vaid isegi visuaalsuse prioriteeti kunstis Ulelildse. Kummatigi jai ta kirjandusteadlaseks ja kuju-
tavkunsti aines ei iseseisvunud tema kasitluses iial. Samasugust pildi ja sdna konkurentsi vGib t&
heldada Roland Barthes'i visuaaretoorika-a aste vaadete kujunemisioos. Oma viimases teoses “ Hele-
kamber” jduab R. Barthes, olemata tuttav J. M. Lotmani vastavate teostega, tolle omadega ligi-
|shedastele seisukohtadele.”®

Ruumilisust kui kujutavkunsti olemuslikku karakteristikut uurib J. M. Lotman kirjanduses, jutus-
tavust kui sdnakunsti olemuslikku karakteristikut vaatleb ta kujutavkunstis. Puhtpildilise jutustavuse
mehhanisme J. M. Lotman otseselt & kasitle, kuid osutab neile — eriti oma viimastes toddes — seoses
“unendo loogikaga’. Et unendo valdkond on Uldse keeruline ning psiihholoogias uurimata, tuleb tun-
nustada J. M. Lotmani varast 18binégelikkust seostada seda mitoloogilise mudeldamisega, éra tunda
seal topoloogiliste (st. pideva ruumi) transformatsioonide ala.*

Muidugi, varreldes oma lingvistidest-kirjandusteadlastest kolleegidega, kellest moodustus “ Tartu-
M oskva semiootikakoolkond”, liikus J. M. Lotmani teoreetiline mdte mérksa avaramal kultuuriaa
(pakkudes teoreetilist pidet puhta metafoorsuse uuringuiks). Kuid tema kultuurisemiootiliste ideede,
sh. “primaarretoorika’ kontseptsiooni Ulekanne kujutavkunsti valda vOetakse klassitsismi ainese pinna
ette alles siinses toos.

3.2. Lisa 1: S. Dali “Osaline kangastus. Kuus Lenini ilmumit tiibklaveril” (1931) néitlikustab
puhast pildilist metafoorsust.

4. TEINE OSA “KLASSITSISMI AJALOOST” (§49-55) iseloomustab tsitaatkunstina
endeemilist kreeka klassitsismi®, rooma klassitsismi kui klassitsismi par excellence®
jarenessansiklassitsismi kui roomaklassitsismi derivaati>.

4.1. Uusaja kultuuriloost peatutakse “vanade ja vastsete vaidlusel”, mis peeti enneolematult radi-
kaalsel, klassitsismi esteetilise legitiimsuse teemal®. “Vanade ja vastsete vaidius’ kujutas endast
vOitlust kahe kultuurimudeli — regressi- ja progressimudeli vahel. Regressimudelit — et kirjanduse
gjaugu illustreerib vaimukultuuri kédngumist — esindasid “vanad”, progressmudelit — et kirjanduse gja-
lugu illustreerib vaimukultuuri edengut — “vastsed”. Tegelikult diskuteeriti klassitsismi esteetika
Ule kdige laiemas mottes. Progressi-idee vait reformis ka klassitsistliku kujutavkunsti kaanonit.

4.2. Esmakordselt vaadeldakse teises osas sistemadtiliselt “Weimari klassitsismi” kujutavkunsti-
esteetikat™ — siiani on selles kultuurifenomenis nahtud eeskétt (kui mitte pelgalt) kirjanduslikku
nahtust.

“Weimari klassitsism” kujutavkunstis tuleb arvata * Winckelmanni kaanoni” arenduseks. Selle tootas
vdja Johann Wolfgang von Goethe, saades tduke Roomas resideerivailt saksa kunstnikelt. (Friedrich
von Schilleri pdhilises esteetilis-filosoofilises teoses, kirjades “Inimese esteetilisest kasvatamisest”,
1793/94, leidub vaid pdgusaid osutusi kujutavkunstile.)

“Weimari klassitsismi” teoreetiline nurgakivi sai panteistlikust “teise looduse” kontseptsioonist.
Algul essees “Lihtne loodusdljendus, maneer, stiil” (1789) veel killalt véhesiisteemne esteetika tap-
sustus postuumses vaidluses prantsuse valgustaja Denis Diderot’ ga (1799), kus J. W. von Goethe
taunis D. Diderot’ pShiméttelist suundumust mitteklassitsistlikule esteetikale. Inimkeha retoorikas
kasitab J. W. von Goethe poos “teise looduse” fenomenina, mitte “esimesest loodusest” périneva

2§ 47. Kaks klassitsistlikku retoorikat: kontrastiivsus ja dominantsus.
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% § 53. “Weimari klassitsism” kujutavkunstis.



tegevuspoosing, ja kédib vélja motte, et kunstikdlblike, s.t. klassikaliste inimkehapooside hulk on
I8plik. J. W. von Goethe mdistab klassikalise iluna “Winckelmanni kaanoni” vaimus just nimelt ots-
tarbetust ja praktilist ebafunktsionaal sust, mida D. Diderot Ulistab “ karakteersusena’.

Teostes “Laokoonist” (1798), “Sissgjuhatus “Propyldenisse” (1798), gjakirja “Propylden” vélja-
kuulutus (1799) ja “Kollektsiondari kollektiiv’ (1799) I8plikult formuleeritud “Weimari klassit-
sismi” keskne estestiline postulaat (itleb, et olemas on kaht liiki ilu: medeine ilu (sks. Anmut — “medl-
divus’) ja vaimne ilu (sks. Schonheit). (Pigem teadvustamatult loob J. W. von Goethe “Weimari
klassitsismis’ “meddivuse” ning “ilu” eristuses traditsioonilisele, juba Giorgio Vasaril toiminud
mdisteaparaadile alternatiivse terminoloogilise slisteemi.) “llu” saavutatakse a&rmuste redukt-
siooni (“leevenduse’) tulemusdl. Selles seisukohas kdlab 1abi ka antiikklassitsistlik mdddukusideaal.

Tahelepanuvadrse edistuse annab J. W. von Goethe ekspressiivsusele, vaartustades — nii nagu
“Winckelmanni kaanongi” — maneristlikku klassitsismi. Maneerlik on “Weimari klassitsism” ka
paatose-kontseptsioonilt: J. W. von Goethe seostab paatose inimfiguuri liikumise illusiooniga. Nonda
késitatud paatost saab Ulhendada niihasti meeldivusega kui ka iluga. Selle néidet pakub J. W. von
Goethele “ Laokooni-grupp”.

1799-1805 korraldas J. W. von Goethe gjakirjas “ Propylden” Ulesaksamaalisi temaatilisi joonistus-
voistlusi. See oli kunstipedagoogiline projekt, mis seadis eesmérgiks tuua kunstnikke klassitsistliku
esteetika juurde. Kummatigi kaugenes X1X sajand “Winckelmanni kaanonist” ja“Weimari klassit-
sismist”.

4.3. Esmakordselt avatakse XX sajandi klassitsismide — natsionaalsotsidistliku riigikunsti ja
sotsiaistliku realismi esteetiline tuum.

4.3.1. Natsionaalsotsialistliku riigikunsti puhul eristatakse esiteks NSDAP kunstipoliitika, mis
kuulub poliitilise ajaloo valda ning on olnud senistes Kolmanda Reich’i kunsti uuringutes peamine
huviala, teiseks Saksamaal 1933-1945 loodud kunst, mis on kunstigjaloo uurimisese, ja kolmandaks
natsionaal sotsialistlik esteetika, mis huvitab kunstiteooriat. Piltlikult 6eldes. NS-kunst tuuakse ga
loomuuseumist tagasi kunstimuuseumi. Sellega seoses taastatakse omaaegne selge vahe ideoloogilise
ja propagandakunsti vahel. Natsionaal sotsialistlik propaganda kasutas kiill kunsti vahendeid, kuid
propagandakunsti hoidis Joseph Goebbels lahus natsionaal sotsialistlikust riigikunstist, mis esindas
ideoloogiat.

Isiksusprintsiip kui natsionaalsotsialistliku ideoloogia ja Kolmanda Reich’'i sotsiaalfilosoofiline alus
kehastus Glimal kujul Fuihrer’i isikus. A. Hitleri asend natsionaal sotsialismi ideoloogilises slisteemis
kujutab endast klllalt keerulist kultuurisemiootilist fenomeni. V&ib téheldada, kuidas Fihrer téidab
erinevates kontekstides dra kdik “inimese” ja “Jumala’ vahepealsed astmed “inimene”, “prohvet,
usurgjgjd’, “heeros, pooljumal”, “ingd, taeva saadik”, “jumalapoeg, messias’, “Jumal”. K&igis neis
rollides j&&dvustas teda ka kujutavkunst.

Kunstipoliitika méérgjana kéidi vélja “rahvas’. Kuid erinevalt NSV Liidus kultiveeritavast “prole-
taarsest klassitsismist”, kus “rahvalikkus’ tahendas “lihtrahvalikkust”, mitte-elitaarsust, kétkes natsio-
naasotsialistlik “rahvalikkuse” mdiste endas aristokraatlikku “€éliitrahva’ tahendust.

Natsionaalsotsialismi lima collectivunm'ina toimis “rassi” ideaal. Kolmanda Reich’'i peamise rassi-
ideoloogi Alfred Rosenbergi lihtsustatud kontseptsiooni kohaselt vastandub teineteisel e kaks pohi-
rassi — pohjarass ja ldunarass. LAunarass eetilised pdhivaartused on armastus ja kaastunne, pdhja-
rassil aga au ja kohus. Need erinevused kujundavad ka kultuuri ja kunsti. Niisugusest “biooti-
lisest” esmaalgest léhtub natsionaalsotsialistliku riigikunsti esteetika (“Hitleri kaanoni”) klassit-
sistlik aristokratism — inimkesksus, maskuliinsus, heroilisus. “Heroilisus’ tdhendas veendumust ja
vOidutahet, Bilsust ja vaarikust, vabadust ja sdltumatust, noorust ning vaprust, elutervust ja geni-
aalsust, paganlust ja puhendumust — omadusi, mis kokku moodustavad natsionaalsotsialistliku
rassiaristokraatiuse sisu. Nendest mdistetest, mis kuuluvad traditsioonilisse klassitsismikaanonisse,
moodustus ka natsionaalsotsialistliku Reichskunst’i pildikeel.

Kolmandas Reich’is toimis korvuti kaks kunstipraktikat: natsionaalsotsialistlik klassitsistlik
Reichskunst (riigikunst) ja Heimatkunst (kodukandikunst), mis léhtus romantilisest traditsioonist
ning ilmnes “natsionaalsotsialistliku biidermeierina’. Mdlemat kunstisuunda edendati riiklikult,
kuid “ametlikuks representatsioonikunstiks’ saab nimetada Uksnes rahvusvahelist klassitsistlikku
kaanonit esindavat |oomingut.



10

Juba 1933. aastal réhutas A. Hitler vajadust leida “heroilisuse” maailmavaatelisele, eetilisele ideaa
lile ka estestilised, kunstilised vasted. Heimatkunst'ile ja veelgi selgemini modernistlikule “vaa
rastunud kunstile”*® vastandus Reichskunst'i klassitsistlik programm kui orienteeritus antiigile.
Reich’'i kunstiteaduses juurdus kreeklaste ja germaanl aste rassi- ja kultuuritihtsuse idee. Saksamaa
esitlusest “uue Kreekana” sai natsionaa sotsialismile niihasti ideoloogiline kui ka propagandistlik
programm. Suurimaks propagandalirituseks teema “Kolmas Reich kui “uus Kreeka’ kujunesid
1936. aasta ol impiamangud, mis mangisid kdige mééravamat rolli saksa Reichskunst’i siinnis.

Kolmanda Reich’i téhtsaimaid ideologeeme oli “tuhandesastane riik”. Natsionaa sotsidistlikul kultuuril
oli tulevikuprogramm, mis e keskendunud mitte pérandi sdilitamisele, vaid pérandi loomisele.
Natsionaalsotsialistliku riigikunsti arhitektuuris ja skulptuuris ilmneb klassitsism arhaistliku “ egip-
tuse stiilina’. Just arhailisusega kui imperiaalsuse kvaliteediga seostus natsionaalsotsidistliku riigi-
kungti, eelkdige arhitektuuri monumentaalsus. Reichskunst'i monumentaal esteetika peamiseks
kandjaks — nii nagu klassitsismis ikka — kerkis téhtsaima kujutavkunstialana skul ptuur, kehalisuse
ning arhitektuursuse tihendus plastilisuses.

Natsionaalsotsialistliku riigikunsti peategelane “heeros’, individuaalne pooljumal, kehastus kdige
puhtamal kujul klassikaises aktis. Mitte Uhegi Kolmanda Reich’i kunstniku loomingus ei ilmnenud
natsionaal sotsialistliku Reichskunst’i klassitsistlik kaanon puhtamalt ja selgemini kui Arno Brekeri
skulptuurides.

4.3.2. Lisa2 andliiisib Reichskunst’i tiht esindusteost, A. Brekeri “Parteid ning Armeed” (1938) nii
skulptori loomeloo, tema stiili arengu kui ka natsionaal sotsiadistliku simboolika (“tuli” ja “mdok™)
kontekstis. ®

4.3.3. Sotsialistlikku realismi kasitletakse kui kaanonit, mis ndukogude kujutavkunstis kehtis
aastatel 1934-1953, kuid millel oma eellugu marksismi-leninismi klassikute ning esimeste nGu-
kogude kunstipoliitikute vaadetes ja jarellugu, mis vétas kuni sotsialismileeri lagunemiseni 1980.
aastate |6pus.®

Marksismi klassikud huvitusid peamiselt kirjandusest ja nende kujutavkunsti-alane méttepéarand
on napp. Kuid marksistlikuks esteetikaks arendati nende Ul dfilosoofilised vaated. Marksistliku estee-
tika tootasid vélja Mihhail LifSits ja Georg Lukécs 1930. aastate alguseks Moskva Karl Marxi ja
Friedrich Engels Indtituudis. Aluslikuks said ootuspéraselt Georg Wilhelm Friedrich Hegeli kunsti-
filosoofilised vaated.

“Sissguhatuses’ (1857) kasikirjale “Poliitilise tkonoomia kriitikast” (1857/58; avaldati esma-
kordselt saksa keeles 1903 ja vene kedles 1922) formuleerib K. Marx kunsti suhtelise isearengu
teed, viidates antiikgja Uletamatule eeskujule. Niisugust filhellenlust jagas Fr. Engels “Looduse
diaektikas’ (1883).

Ka Vladimir IljitS Lenin e ndinud kultuurirevolutsiooni sisu mitte mingi uue ning erilise proletaarse
kungti tekkes, vaid klassikalise kultuuripérandi omandamises. Viimase pinnalt pidas ta véimalikuks
kommunistliku kunsti stiindi kaugemas tulevikus. Eeskujuks tdstis V. I. Lenin “klassikalise regismi”.
Hiljem integreeriti “sotsidistliku realismi” kontseptsiooni ved “parteilisuse’ mdiste, mille V. 1. Lenin
pUstitas sotsiaal demokraatliku partei propaganda varajamatu, vaitleva erapoolikuse ndudena. Samuti
sai “sotsidistliku realismi” kontseptsiooni osaks “rahvalikkuse” kriteerium, mille V. I. Lenin
1920. aastal formuleeris vastuseks Proletkulti katsetele kodanlik intelligents nBukogude kultuurist va&
listada. “ Rahvalikkus’ kujutas endast maail mavaateliselt kasvatava mdjukuse, agitatsioonilisuse nbuet.

Esimeseks Uleliiduliseks kirjanike kongressiks (1934) tootati NSV Liidus vaja marksistlikust kunsti-
filosoofiast 18htuv, kuid sellest killalt selgelt eristuv ndukogude kunstiteooria, mida “kunstilise mee-
todi” nime all kdsitati kui “loome- ja vormistusmeetodi dialektilist Ghtsust”, niisiis algoritmi ehk
kaanonina.*® Niisugust “kunstilise loomemeetodi” méistekompleksi marksismi-leninismi klas-
sikud ei tundnud. Seda ei tunne ka klassikaline esteetika, millest K. Marx, Fr. Engelsja V. I. Lenin

% § 18. Kunst ning ebakunst.
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% Lisa2. A. Brekeri “Partei ning Armee” (1938), natsionaal sotsialistliku riigikunsti
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lahtusid. Ténaseni on teadudikult 18bi valgustamata kiisimus “ sotsidistliku realismi” ja * klassitsismi”
vBimalikust esteetilisest sugulusest. Kui siiamaani on klassitsismi vaadeldud sotsialistliku realismi
positsioonilt, siis ntild tuleks sotsiaistlikku realismi vaadelda [&bi klassitsismi prisma.

Sotsiaistliku realismi kaanon kujunes kohustuslikuks reeglistikuks, midaviidi ellu poliitiliste jamgan-
duslike mdjutusvahenditega.

Sotsialistliku realismi dekanonisatsioon ndukogude kunstis algas parast NLKP XX kongressi (1956),
mis ametlikult 18petas stalinismi (“isikukultuse”) perioodi NSV Liidus. Sellega seoses minetas keh-
tivust ka senine stalinistliku riigikunsti ideaal, ja riiklikuks hakati teoseid hindama segastel esteeti-
listel alustel. Kujutavkunstis plsis sotsalistliku realismi kunstikaanon siiski visamalt kui kirjanduses.

Taganeti mitmest selgest esteetilisest printsiibist, kdneldes sotsidistliku realismi “uuendamisest” ja
“kaasgjastamisest”. NOukogude esteetika ideoloogilist relativeerumist tervitasid [&8ne kommunistid,
kes klassitsistlike ideaalide asemel vaartustasid modernistlikke. Vastuseks “revigonistlikele” slitidis-
tustele mobiliseerus ndukogude esteetika 1950. aastate 16pul mdddukusele “sotsiadistliku realismi”
kontseptsiooni uuenduses. Kéibele toodi “ndukogude kunstikultuuri” moiste, kus sotsidistlik realism
erineb arenguetapiti, moodustades “ ndukogude kunstikultuuri iga etapi stiili”. Ra&giti ka “ sotsialist-
likust kunstikultuurist” ja “sotsialistlikest kunstikultuuridest” (mitmuses!). Niisugune pluralism ja
relativism moonis kunstikultuuri kujundagjana koguni tsivilisatsiooni arengu taseme néitgjaid,
“tegureid, misise klassiiseloomu ei oma’.

Noukogude pluralismi jarahvusvahelise revigionismi vaheline vaitlus jatkus 1960. aastatel. Revis-
jonism, mis 1968. aastal viis sotsiaal sete méssudeni nii kapitalismileeris (Pariisi Ulidpilasrahutused
mais) kui ka sotsialismileeris (augustillestdus Prahas), maisteti NSV Liidus jargnenud stagnatsiooni-
perioodil hukka kui ideoloogiliselt lubamatu. 1976. aastal kuulutas Leonid 1ljitS Breznevi juhitava
N6ukogude Liidu Kommunistliku Partei XXV kongress véja ndukogude thiskonna jéudmise
uude, “arenenud sotsialismi” gajarku. See tingis taas kord vagaduse uuendada “sotsiaistliku
realismi” kontseptsiooni, astudes vastu estestilisele liberalismile. NSV Liidu Teaduste Akadeemia
Filosoofia Instituudile tehti Ulesandeks kindlustada ndukogude kunst uutel kanoonilistel sotsialis-
tliku realismi positsioonidel, uuesti péhjendada kunsti parteilise juhtimise vajadust. T66tati véja
tees, et kunstiloome eesmérgi plidtitavad tegelikkus ja partei, eesmargi kunstilise teostuse eest vastutab
aga iga autor ise. Tahtis on segjuures, et partei plstitatud “eesmark méérab vahendid”, s.t. sotsia
listliku realismi meetodi.

Teistsuguseks kujunes sotsidistliku realismi kaanoni saatus NSV Liidu poliitilistes satelliitriikides.
Naiteks Saksa DV -s hoopis karmistati sotsialistliku realismi ndudeid aates 1957. aastast, kui NSV
Liidu kunstielus vottis maad “sula’.

Niihasti sotsiaistliku realismi klassitsistlik esteetiline sisu kui ka kommunistlik funktsioon kuuluvad
mdlemad kaanonisse, kuid pole seal samastatavad ega aravahetatavad, périnedes erinevatest alli-
katest. 1933. aasta suvel kutsus Jossif Vissarionovits Stalin enda poole teed jooma kolm mdjukai mat
ndukogude kunstnikku, “heroilist realismi” propageerinud Revolutsioonilise Venemaa Kunstnike
Assotsiatsiooni (1922-1932) endised litkmed, arutamaks sotsiaistliku realismi meetodit: Aleksandr
Mihhailovit§ Gerassimovi, Jevgeni AleksandrovitS Katsmani ja Issaak |zrailevits Brodski. Viimati
nimetatu, tuginedes oma tsaariaegsele maalikoolitusele, kallutas J. V. Stalini otsuse “ uusklassitsismi”
suunas ja reformis alates 1934. aastast klassitsistliku esteetika alusele Ulevenemaalise Kunstiaka-
deemia Leningradis, saades sotsialistliku realismi alusepanijaks kujutavkunstis. Sotsidistlik realism
kujutavkunstis polnud seega esteetikat muud kui ndukogude akademism.

1934. aastal kuulutati Ndukogude Liidus ametlikult vélja sotsiaistliku reglismi esteetika: tdepéra ning
gjaooline konkreetsus (realism), elu kujutamine tema revol utsioonilises arengus ning oskus vaadata
sotsidistliku Uhiskonna homsesse (historism), uus kangelane, aktiivne uue elu ehitgja (heroism),
optimism ning entusiasm.

“Toepara’ ning “gaooline konkreetsus’ périnevad XI1X sgandi realistlikust kirjandusest ja kunstist,
mida hindas kdige enam ka V. |. Lenin.

“Historism” seab loovisiku Ulesandeks vaadata ning hinnata minevikku realistlikust olevikuperspek-
tiivist, olevikku aga romantilisest tulevikuperspektiivist. Kunst, millel puudub selline minevikust
tulevikku ulatuv mddde, esindab vulgaarsotsiol oogilist maailmapilti.
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Monumentaalsust ja grandioossust kultiveerib sotsialistlik kunst noore N6ukogude riigi kultuuri-
poliitika tegevjuhi Anatoli VassiljevitS LunatSarski arvates erinevalt intiimsest dekadentlikust kunstist
(kBnest “Kunst”, 1918).

Herailisuse, vaitluspaatose romantiline lisatunnus eristab “sotsialistliku realismi” kui klassitsismi
klassikalisest antiikkunstist. Sest “kangelaslikkus® e kujuta “sotsialistliku realismi” kaanonis endast
mitte pateetilist ekstsessi, vaid eetose ilmingut, kuivord “ndukogude tegelikkuse... tingimustes pole
heroilisusele omane mitte tksik ning erakordne ilmnevus, vaid massilisus ning igapaevasus’. Séérane
“igapaevase kangelase” contradictio in adjecto annab sotsialistliku realismi kujutavkunstile erilise
retoorilise ilme.

“Herailisuse’ ndue tingis sotsdistliku realismi kunsti inimkesksuse. “ Sotsidistliku reglismi” kaanonis
on inimkujutis igal juhul portreeline ja pidulik, sdltumata sellest, kas inimest kujutatakse |6busa,
tdsise vai kurvana. Heroilisuse kujund on kultuuris algupéraselt meessooline, “mehisusega’ samastuv.
Siit kameesfiguuri prioriteet sotsialistliku realismi kunstis, mis tipnes juhikultuses.

“Sotsiaistlikus realismis’ kanoonilist heroilist sisu vajendav inimkuijutis peab aga evima ka teatavaid
pildispetsiifilisi, visuaalretoorilisi vormitunnuseid. Nende tunnuste poolest peab inimfiguur olema
klassikaisdt ilus. Modernistlikud anal Giittilised kvaliteedid inimkeha kujutamisdl, inimkeha [8hkumise
jamoonutamise katsed palvivad hukkamdistu.

“Sotsialistlik realism” osutub Kklassitsismiks mitme olulise tunnuse pdhjal. Klassitsistlikud on
“sotsialistliku realismi” kaanonis kunstizanrite hierarhia®, kujutavkunsti liikide hierarhia (inim-
keha kujutavate kunstiliikide seas preva eeris skul ptuur; skulptuurselt késitati inimkeha proportsioone,
poosi ning alastust)*, antiikkunsti vaartustus inimkehakuijutuse kunstilise kvaliteedi mddduna.

Korvuti “sotsidistliku realismiga’ kui internatsionaal se kunsti esteetikaga kehtis ndukogude, nii nagu
Kolmanda Reich’igi kunstis teinegi, rahvuskunstide esteetika, mille J. V. Stain sdnastas ettekandes
“NSV Liidu kongtitutsiooni projektist” (1936), réékides Noukogude Liidu rahvaste “vormilt rahvudiku
ja sisult sotsialistliku rahvuskultuuri” ditsengust. Seda teist esteetikat vdib Gigustatult nimetada
“sotsdistlikuks biidermeieriks’. “Sotsidistliku biidermeieri” esteetiline digustamine ja seadustamine
ndukogude kunstis oli omaette tour de force. Avalikult ning otsesdnu X1X sajandi véikekodanliku
kunstiga paralleele tdmmata e sbandanud Ukski teoreetik. Uus esteetika kehtestas end “sotsidis
tliku realismi” kattevarjus (mistottu paljud ajavad selle segi “sotsiadistliku realismiga’). Stiili voi
vormi rahvuslikkus oli ametlikult sallitud, aga mitte kdrgeima hinde alus. Biidermeierlikud iddilli-
lised Zanri- ja looduspildid kuulusid véhemvéaértuslike kunstiZzanrite hulka ja pavisid kdrgeima
tunnustuse (néiteks Martiros Sarjan 1941. aastal Stalini preemia) eeskétt keskvdimu rahvuspoliitilistel
kaalutlustel.

4.3.4. Lisas 3 anallusitakse Vera Ignatjevna Muhhina skulptuurigruppi “T6dline ja Kolhoositar”
(1936) kui ndukogude kunsti esindusteost.”® L &petatud variandis kujutab V. I. Muhhina “Todline ja
Kolhoositar” endast selgelt klassitsistlikku taiest, mis aratuntavalt apelleerib antiikkunstile. Vor-
milist ning ideelist eeskuju pakuvad autorile varaklassikaline Kritiase ja Nesiotese “ TUrannitapjad”
(477/76 em.a), hellenistlik “Samothrake Nike” (u. 190 em.a.) ning uusklassitsistlik Etienne-Maurice
Falconet’ “Vaskratsanik” (1782). Neid arhailis, klasskalis ja maneerlikke eeskujusid tdiendab
V. I. Muhhina kaasaegsete siimbolitega: sirbi ja vasaraga atribuutidena, terasega skul ptuurigrupi
materjalina. Eraldi vaadel dakse T6dlise ja Kolhoositari figuuri tldpilisuse aspektist. Sisuliselt ku-
jutab V. I. Muhhina skul ptuurigrupp endast voidumonumenti. Tahistas ju 1936. aasta uus, stalinistlik
kongtitutsioon, mille kdrgkunstiliseks illustratsiooniks sai “Todline ja Kolhoositar” Pariis maailma:
néitusel 1937, sotsialismi taielikku voitu NSV Liidus.

5. KOLMAS OSA “KLASSITSISMI KAANONID” (856-95) moodustab t66 teadus-
liku tuumiku. Siin analtiisitakse J. M. Lotmani retoorikateooria abil seitset kaanonit,
millest igallks keskendub Uhele klassitssmi retoorilisele pShikvaliteedile: Polykleitosel
(u.480-u.430em.a) inimfiguur jasdle kujutamise viis, Pheidiasd (u. 490/80-430/20em.a)
figuraalkompositsiooni problemaatika (867-72), Raffadlil (1483-1520) alastuse kilsmus

4 § 30. Klassitsitlik kunstizanrite hierarhia.
42§ 31. Klassitsistlik kungtiliikide hierarhia.
“Lisa3: V. I. Muhhina“Té6lineja Kolhoositar” (1936).
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(873-78), Nicolas Poussinil (1594-1665) ekspressiivsuse sallitavus (879-84), Johann
Joachim Winckelmannil (1717-1768) literatuur suse probleem (885-87), Jacques-Louis
Davidil (1748-1825) teatraalsuse esteetika (888-91) ning Adolf von Hildebrandil
(1847-1921) vaatepunkti temaatika (§92-95).

5.1. “Polykleitosja poos’ (856-66)

5.1.1. Inimkeha voib k&sitada anatoomilise konstr uktsioonina, mille vabadusastmete arv
el ole piiramatu.

Seetdttu on inimfiguur poosiliselt determineeritud. Poosikirjelduseks vaaik anatoomiline miinimum
koosneb kehaosadest ja -liikmetest: pea (A), Ula- (B) ning aakeha (C), reied (D1, D2), saéred
(E1, E2), jddabad (F1, F2), 6lavarred (G1, G2), kutinarvarred (H1, H2), k&elabad (11, 12); pea (A)
osad: silmad (al, a2), nina (b), suu (c), kérvad (d1, d2). Lisaks vib eristada veel kehapiirkondi, mis
e kujuta endast poosianatoomiliselt konstruktiivseid osi ja mis tahenduskand]aks muutumaks, vajavad
eraldi piiritlust, esiletdstu figuurivaliste, mitteklassikaliste vahenditega.!

5.1.2. Inimkeha on gravitatsioonivéaljas loomulikult ponder eeritud.

Eristada vdib kaht ponderatsiooni tulpi: Uhtlane (“anatoomiline poos’, kus lihaspinge on jactunud
seisva figuuri puhul maksimaalse véimaliku vordsusega kehas ja kandev roll kuulub luustikule)
ning ebatihtlane (lihaspinge ilmneb keha piires erineva tugevusega, koondudes Uksikutesse keha-
osadesse kui “pingekolletesse”). Viimane jaguneb tasakaalustatud ponderatsiooniks (kui lihaspinge
ebaiihtlus e riku ponderatsiooni bilateraalset simmeetrilisust) ja tasakaal ustamata ponderatsiooniks
(kui rikub). Et simmeetrilise teisenduse saab peegel duse pdhioperatsioone kombineerides arendada
Idpmata keeruliseks, on piisavalt keeruline simmeetriasuhe pShimétteliselt tuvastatav Ukskoik
milliste objektide vahel. Seetbttu osutub otstarbekaks eristada ponderatsioonis vaid lihtsimmeetriat
(punkt-, telg- ja pindsimmeetria) ja liitsimmestriat (eri simmeetriateisenduste kombinatsioon).
PShimétteliselt on inimfiguuri ponderatsiooniskeem kirjeldatav kehaosade ja -liikmete omavahelise
telg- ja punktsimmeetriaskeemina, kusjuures inimfiguuri bilateraalse siimmeetrilisuse téttu on
inimkujutise esmaseks simmestria liigiks telgsimmestria. Punkt- ehk tsentraal simmetriaskeemina
vOib kirjeldada kdiki gravitatsioonivéljas selgelt tasakaal ustatud mittesimmeetrilisi ponderatsiooni
skeeme, nagu naiteks kontraposti. Tsentraal simmeetriaskeemist [ahtudes konstrueeriti “Vitruviuse
inimest”. K6ik kiillalt keerulised liitsimmeetria juhtumid vaib arvata ebasiimmeetria hulka.

Ponderatsioonis e osale mitte k8ik inimkeha lihased vordsel mééral. Keha tasakaalu tagavad musklid
kompenseerivad diinaamiliselt vastastikku pinget ja 16tvust. Seet6ttu kujutab ponderatsioon endast
fusioloogilist siisteemi, mille teatava osa seisundi muutusele vastab kogu siisteemi seisundi muutus.
Ponderatsioon, “kehaloogiline Ulesehitus’, kehtestab slisteemina teatava kehaloogika, mille eiramise
katsed muudavad inimkujutise ebaloomulikuks. Kehaloogika eirangu tulemusel muutub kehaasend
agregaatseks, mehhaaniliselt kokkupanduks. Klassikaline ja klassitsistlik kunst késitab inimkeha
ponderatsiooni slisteemselt (mitte agregaatselt nagu arhailine/arhaistlik kunst) jataotleb selle kuju-
tuses poosiloogilist selgust (mitte keerukust ega hagusust nagu maneerlik/maneristlik kunst).

Poosiloogilise keskme inimkeha konstruktsioonis moodustab torso, millest alates on iga jargmise
kehaliikme asend pdhimétteliselt valjaloetav eelmisest — jarjekorras™: [(B+ C) — A] & [(B+ C) —
— DIG — E/H — F/].*

5.1.3. Inimkehakujutise puhul tuleb réékida eelkdige visuaal sest ponderatsioonist, mis
kujutab endast muskulaarse ponderatsiooni projektsiooni kujuteldavale voi tegelikule
tasapinnale (ekraanile) objekti (inimkeha) ja vaatgja (kunstniku) vahel.

Fllsilise (muskulaarse) ponderatsiooni projektsiooni tulemusel tekkiv visuaalne ponderatsioon
vajendub inimkeha proportsioonides. Arhailing/arhaistlik kunst kujutab inimkeha ristprojektsioonis.
Kuid pedle otsese ristprojektsiooni tekitavad teatavad inimkeha rakursid ka perspektiivse projekt-
siooni vgjaduse. Sédrast inimkeha perspektiivset projektsiooni tasapinnale nimetatakse maalikunstis
“lUhenduseks’ (it. scorzo, sks. Verkirzung, ingl. foreshortening). L ihenduse tulemusel hakkab kehaosa

4 g 56. Inimkeha konstruktsioon.
4 § 56. Inimkeha konstruktsioon.
4 § 57. Inimkeha ponderatsioon.
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iseennast projektsioonis varjama, mistdttu figuur muutub optiliselt raskesti loetavaks, maneerlikuks.
K&ik projektiivsed teisendused, mis moonutavad inimkeha proportsioone, tuleb arvata omaseks ma
neerlikule kujutusttilibile. Klassikaline/klassitsistlik kunst kasutab neid tiksnes erandina.

Visuaalse ponderatsiooni arhailist vormi kajastab taani kunstiteadlase Julius Henrik Lange “fron-
taalsusseadus’ (1892), mis seostab frontaalsuse esmaselt pea (A) ja keha (B + C) otsesusega.
IImselt tuleb J. H. Lange seadust téiendada veel jasemete ristsimmeetria ja rist-iste lubatavusega.
Samamoodi voivad frontaal susseadust rahuldada selgvaated. Hésti e taha sellega leppidaisted, mis
vOivad kill rahuldada bilateraalse siimmeetria, samuti pea ja keha sirguse nduet, kuid osutuvad
eestvaates liiga vaheinformatiivseks, ndnda et neid tuleks hdlpsamaks &ratundmiseks vaadata
nurga alt voi kiljelt. Ka pdlvitgja poosi puhul, mis formaalselt vastab J. H. Lange frontaal sus-
seadusele, pole kbige informatiivsem mitte eest, vaid kiljelt- voi diagonaalvaade — vastasel juhul
vOib jaééda eksitav mulje jalgade puudumisest. Sama kehtib iga lUihendusega projitseeruva kuju
kohta. Naiteks kéte vordne ettesirutus muutub pildiliselt dratuntavaks ning informatiivseks alles
nurga alt vaadates.

Tanu négemise binokulaarsusele avaneb tegelikkus inimesele ruumilisena, kolmemd&dtmelisena. Ruu-
milise ristprojektsiooni korra toimib peegeldava elemendina pind. Arvamust, et ruumilisus ilmus
renessans maalikunsti just skulptuurist, kinnitab selle optilise kvaliteedi algne nimetus “reljeef
(it. rilievo)”. Ruumilisuse illusioon kujutab endast teatavat koodi, mille alusel vaatgja teadvus
kahemddtmelise kujutise tagasi kolmemddtmeliseks teisendab. See automatiseerub vaatgja tgjus
killalt Kiiresti. Itadlia renessansist alates maalikunstis ja gravidriski kohustuslikuks saanud
rilievo’'st hdvet tgjub vaataja vodra projektsioonikoodina. Nii néiteks seletatakse tasapinnalisuse
tulekut X1X sajandi Euroopa maalikunsti varvilise jaapani graviiiiri méjuga.*’

5.1.4. “Kaanoniks’, s.t. “eeskujuks’ nimetatakse kunstigjaloos Polykleitose skul ptuuri
“Odakandja” (450/40 em.a.).

Laplikult vormistas “ Polykleitose kaanoni” roomakirjaniku Gaius Plinius Secundus Vanema“ L oodus-
lugu” (77 m.aj.; 34.19.55): Polyclitus... fecit... doryphorum viriliter puerum. Fecit et quem canona
artifices vocant liniamenta artis ex eo petentes veluti a lege quadam, solusque hominum artem ipsam
fecisse artis opereiudicatur. (“Polykleitos... tegi... mehe moodi oda kandvapoisi. Tegi ka selle, mida
kunstnikud nimetavad kaanoniks, sest nad vétavad selle just nagu seaduse pealt mdote, ja teda
peetakse ainsaks inimeseks, kes Ulhes kunstiteoses kujutas kunsti ennast.”). Just sellest kirjakohast
alates — segjuures pdhjendamatult samastades Pliniuse tekstis “ Odakandja’ “kaanoniga’ — peetakse
Polykleitost antiikse proportsioonikaanoni ja selle standardfiguuri 100jaks.

Polykleitose teoreetilisest t60st “Eeskiri” (kr. kavav) arvatakse olevat enam-véhem originaalitruus
sbnastuses séilinud vaid kaks lUhikest lauset ja mBned erinevate antiikautorite parafraasid. Kumma:
tigi on nii olulise traktaadi kaotsiminek veelgi uskumatum kui selle olemasolu. Inimkeha proport-
sioonidega tegeles stistemaatiliselt ales rooma arhitekt ja kunstiteadlane Marcus Vitruvius Pollio
oma“Kilmnes raamatus ehituskunstist” (p. 33 em.a.) —ainsas antiikgjast meieni jéudnud puht-kunsti-
teoreetilises kasitluses. Kui Claudios Galenos (129-199) tsiteerib ladina keeles Polykleitose “Kaa-
nonit”, siis pole tdendoline, et M. Vitruvius Pollio (I sg. em.a.) saanuks poolteist sgjandit varem
sellist allikat ignoreerida. Peab niisiis tddema, et Polykleitose “Kaanon” kujutab endast pelka kunsti-
gjaoolist folkloori, mis réndab suust suhu ning Uhest teosest teise, ilma et mingit kirjalikku algallikat
osutada saaks.

Ei olekavaimalik tuvastada, et kaasaegsed voi jardtulijad oleksid massilisdt jdjendanud “ Odakandja’
jassakaid, dooria proportsioone. Kl agajajendati massiliselt poosi, &rmuslikku kontraposti.

5.1.5. Kontrapostiks nimetatakse klassikalist kehapoosi, kus keha raskus on kantud
vaid Uhele, nn. tugijalale, kuguures tugijalapoolne 8lg on madalamal kui teine, nn. vaba
jaapoolne. Polykleitose “Odakandja’ kunstilooline pShivéértus, “kanoonilisus’, e seisne
mitte proportsioonis, vaid poosi ponderatsioonis.

Proportsioon ja poos on omavahel konkureerivad kujutusesemed: poos muudab inimkeha pro-

portsioone selle projektsioonil pildipinnale ja silma vorkkestale. Seepérast pole poosist huvitatud
kunstnikel proportsiooniGpetusega eriti midagi peale hakata.

47 § 58. Inimkeha projektsioon.
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Antiikkreeka skulptuuris markeerivad “Kritiose poiske’ (u.480 em.a) ja Polykleitose “Oda-
kandja’ kontraposti kaht &armust: “Kritiose poisike” selle esmast ilmingut ning “ Odakandja’ selle
aarmist piiri.

Vabgjaaasendit ruumis determineerib Uksnes puusaliiges: keharaskusest téielikult vabajaavdib siru-
tada pdhimétteliselt Ukskdik kuhu. Kuid vabajala vabadusel ilmneb otsekohe piir, kui vabajalg
jé8b seotuks tugijala toetuspinnaga: niisugusdl juhul ei saa vabajaga nihutada kiillalt kaugele ette, taha
voi kbrvale, ilma et teatavast piirist alates vabajalg votaks uuesti kanda osa keharaskust.

“Kritiose poisikese” eelseid kannad-maas-figuure nimetatakse C. Plinius Secundus Vanema méjul
“eel- voi mittepol Ukleitiliseks’. Kuid juba enne Polykleitost kujutasid kand-maast-lahti-sei sangut
Kritios ja Nesiotes “Turannitapjate” skulptuurigrupi (477/76 em.a) molemal figuuril. Just selle
grupi figuuride vordlus “Odakandjaga’ demonstreerib Polykleitose kuju eripéra, ndidates, mis
juhtub kontrapostiga, kui Uletatakse selle tagumine piir: vabajalg muutub taas tugijal aks.

C. Plinius Secundus vanemal leiduv tunnistus, et Polykleitose kujud “olevat neljakandilised (quadrata
tamen)” annab ténini aust kénelda “ Odakandja’ “selgest plokkvormist”. Samas pole raske veen-
duda, et loetletud neli pdhivaadet (en face, profiilid ja tagantvaade) jdtavad mérksa “surnuma’,
vahem informatiivse mulje kui vagagi harmoonilised ja |8petatud vaated poolpdordes. (Infor-
matiivsemaks ja revelatiivsemaks osutub skulptuuri vaade, mis spontaanselt valtab pikemat aega,
pakkudes rohkemat naha.) Just pool poordest avaneb kdige tdielikumalt “ Odakandja’ figuuri poosi-
line eripéra — vabajala ning oda kandva dla tasakaal, kus vabajalg peab vaevumérgatavalt kandma
Ulakeha koormust. Vabaja apool ses killgvaates see agjaolu e ilmne.

“Neljakandilisust”, millest réégib M. Terentius Varro, ei tule aga kasitada mitte deskriptiivse, vaid
eetilis-esteetilise, s.t. retoorilise kategooriana, mis juurdub pltaagorlikus geomeetrias, kus “neli”
samastus kuubiga. Kuid “kuupsuse” stimboolne tdhendus lubab ka Polykleitosel ndhtud “nelja
kandilisusele” anda hoopis tdhenduslikuma interpretatsiooni: Pythagorase jargijail oli arv “neli”
oma matemaatilis-formaal sete omaduste tdttu vastandite tasakaalu, Gigluse, normikohase téiuslik-
kuse, harmoonia méark. Jarelikult ei kujuta Polykleitose “ Odakandja’ endast (arhe)tlupilist antiik-
skulptuuri mitte vormi proportsioonide, vaid “ seesmise proportsionaal suse’, etilise harmoonia ausel.

Klassikalise kunsti ideaal parines V sgjandil em.a. kujunenud eetika stisteemist. Ka Polykleitose
oletatav tsitaat Utleb Gigetest mddtudest kinnipidamise tulemuseks to €0, “headuse’, mida tuleb
mdista moraalse kvaliteedina. Eetika ning esteetika Uhendus antiikmaailmas seostas |ahutamatult
teose ning autori, taiese ning inimese. Selles méttes elasid kunstitooted seal mérksa ilmsemat Uhis-
kondlikku elu kui aegadel, kus kunsti kasitati argipaevasse mittepuutuvana. Nonda e saanud klassi-
kaline esteetika alata, ilmneda ega |8ppeda Uksnes mingis formaal ses konstruktsioonis, vaid pidi Uht-
aegu vélja paistma ja mdjuma kui moraalne reaalsus. Teos pidi olema ka tegu.®®

5.1.6. Inimkeha kui anatoomiliselt determineeritud mehhaanilise slisteemi valist skeemi
— keha vélisskeemi — saab korvaltvaatgja kirjeldada kui fulslise (anatoomilise) stisteemi
olekut.*® Sazrane kirjeldus sdltub vaatepunktist. Sisest kehaskeemi — keha siseskeemi
— tgjub inimene introspektiivselt kui omaenda liikmete teatavat paigutust ning Umber-
pai gutust.

Inimkeha siseskeem moodustub ténu stadtilistele (tasakaau-) ja kinestestilistele (liigutus)aistingu-
tele. Nende osalise voi tédieliku héire korral satub see segadusse v8i kaob hoopis. Inimese staati-
lised ja kineetilised aistingud kujutavad endast tema tajude asendamatut kaasnéhtust. Ka négemis-
taju on seotud silmade, pea ning Uldse kogu keha motoorikaga. Keha siseskeem tekib selle tule-
musel, et inimene alateadlikult visualiseerib oma staatilised ja kinesteetilised aistingud, ehitades
“vaimusilmas’ neist tles oma keha pilti.

Enda kui reaalse vaataja sisemist pildiloomevdimet ekstensionaalses ruumis rakendab inimene ka
fiktiivseks vaatgjaks muutudes intensionaal ses ruumis, teisendamaks visuaal sete stiimulite mgjul oma
keha siseskeemi. Kunstikogemusega inimene satub kujutavkunstiteosega kontakteerudes psiihho-
loogilisse piirsituatsiooni, kus ta esineb korraga nii reaalse kui ka fiktiivse vaatgana. Fiktiivse
vaatgjana kogeb inimene staatilisi ja kineetilis aistinguid, mis on tingitud ajukoores paiknevate

“8 § 61. Kontraposti piirid.
#9 § 56. Inimkeha konstruktsioon.
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vestibulaarse ja liigutusanal Usaatori arritusest visuaalsete stiimulite mdjul. Need liigutuskujutlus-
likud aistingud (ideomotoorsed aktid) suunavad fiktiivset tasakaal utunnet ja bioelektriliste vonge-
tena (elektromiiogrammiga) registreeritavat lihaspinge tegelikku Umberjaotust (ponderatsiooni-
muutusi) vaataja kehas.

Kunst v8ib olla ks véimsamaid liigutuskujutluste (ideomotoorsete aktide) stiimuleid, “tekitada meie
seesmise kehaskeemi liikuvaid pilte”. Kujutavkunstiteos voib vaatgde vahendada uus staatilis ja
kinesteetilisi aistinguid. Kogenud vaatajataju suudab konstrueerida mitmeid, koguni alternatiivseid
pildisiseseid (intensionaalseid) reaalsusi. Mida tdpsem, s.t. Uhetdhenduslikum ning Uksikagjalisem
on pilditajuvGime, seda aktiivsemalt on pildi visuaalsesse struktuuri integreeritud inimese seesmine
kehaskeem.

Vaatgja stadtilisi ja kinesteetilisi aistinguid suunab peamiselt kujutise kontuur. Kontuuril — niihasti
sise- kui ka vaiskontuuril —on omad “isdoomulikud punktid”, kontuurisdlmed, fookuspunktid, mida
eeskétt kompab silm ja millest inimkehakujutise puhul moodustub simultaansena tagjutav poosi-
muster. Identifitseeritud kujundimustri teisendab pilk kontuuriks, Uhendades kontuurisdlmed oma
liikumisvektoriga.

Pildisse sisseelamist (empaatiat) soodustavad kujutise liik (eelk8ige vastanduses “antropomorfne-
mitteantropomorfne”, kuivérd taju ise on antropomorfne jaliigitab visuaalsed kujundid v&imasteks
vOi vahem vBimasteks selle jargi, kuivord need kétkevad ja sugereerivad inimkeha skeeme) ja pildi
teostuslaad (ehk tehnika, mille puhul méngib ekstensionaalne pildikehandi ruumilisus rolli vaid juhul,
kui see aitab luua illusoorset intensionaal set ruumilisust). Siit tulenevadki klassikaise/klassitsistliku
kungti kaks fundamentaal set tunnust: inimkehakesksus ning joonepdhisus (kontuursus).

Kuivord klassikaline/klassitsistlik kunst esmatahtsustab kontuuri, mitte varvi, jéreldub sellest olu-
line esteetiline tunnus. erinevalt mitteklassitsistlikust inimkehakujutisest aktiveerib klassitsistlik
inimkehakujutis olulisemal mééral vaatgja sisemist kehaskeemi ja seega piltkujutise haptilist, korpo-
raalset taju. Vaatgja teisendab inimkujutise keha véalisskeemi omaenda keha siseskeemiks ning on
vOimeline kogema kujutatud figuuri fiktiivseid statilisi ja kinesteetilisi aistinguid.

Kinesteetiliste aistingute automati seerudes automati seerub ka poosimustrite taju, nii et poos muutub
dratuntavaks teatava kinesteetilise kompleksina. Et automatiseerunud kinesteetilised kompleksid kéi-
vituvad dratundmisprotsessis kiiremini kui piisava kinnistuseta kompleksid, siis identifitseeritakse
lihtsad ja selged klassikalised poosid kiiremini kui mitteklassikalised.

Samasuguse kinesteetilise kompleksina muutub poositaju ka esilekutsutavaks: inimkehakujutist
konstrueerivas tgjus aktiveeruvad poosimustrid, mis hakkavad toimima kujutusalgoritmina: kunstnik
“vaatab vaimusilmas’ inimfiguuri nendesamade kinesteetiliste tajumudelite abil. (Re)konstruee-
ritud inimfiguur siinnib sééraste tajumudelite vormistuse tulemusel. Kunstiline kujutis pole semioo-
tilises méttes mitte mérk (Uksikmaérk ega tksikmérkide kogum), vaid terviklik mudel, mis mitte el
“tahenda’ midagi, vaid “produtseerib omasisu”.

Klassikaline/klassitsistlik kunst oma réhutatud kontuursusega maksimeerib silma kinesteetilist efek-
tilvsust visuaalse tunnetuse protsessis ja kaasab maksimaalselt kujutise tajusse vaatgja sisemise
kehaskeemi. Et klassitsistliku kunsti preval eerivaks kujutusesemeks on inimkeha, siis pakub klassit-
sistlik kunst vaatajale vahetuimat kunsti flilsilise 18bielamise voimalust.

Kontuur kujutab endast klassikalise/klassitsistliku esteetika keskset mdistet. Just vormi lihtsust
ning ilu médtev kontuur vartustab klassitsismis joone ja joonistuse kdrgemalt kui vérvi ja koloriidi.
Kontuurisdlmedest moodustuvad poosimustrid saab nende keerulisuse astme jargi liigitada kolme
rihma: arhailine “nullpoos’ — sBlmedeta kontuur, klassikaline poos — lihtne kontuur, maneerlik
“keeruling” poos — sdlmiline kontuur.

“Winckelmanni kaanoni” pohivalemis “6ilis lihtsus ja vaikne suurus’ m&ddab kontuur klassikalist
“lihtsust”. Lihtsuses seisneb kontuuri ilu. Niipea, kui kontuur Idheb liiga keeruliseks, Ulemadra
kaugeneb inimkeha anatoomilisest poosist, muutub inimkujutis ekspressiivseks, “dilsust ja vaikset
suurust” 18hkuvaks, maneerlikuks.

Inimkeha poosikujutised rihmituvad vastavalt kehaskeemi keerukusele kolmeks: arhailised (*Volo-
mandra kuros’, 570/60 em.a.), klassikalised (“ Delose diadeemikandja’, V sgj. em.a.) ja manerist-
likud (Skopase * Pothog/Igatsus’, 350/300 em.a.). Neid vdib eristada kahe kriteeriumi alusel: ponde-
ratsiooni pbhjal ja projektsiooni (proportsiooni) pdhjal.
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Maneristlikud poosid vastanduvad arhailistele ja klassikalistele projektiivselt varjavuse kriteeriumi
alusel (nimetatud ka “spiraalsuseks’ vai “kruviprintsiibiks”): maneristlikus poosis varjab Uks keha-
osa vai -liige teist. Arhailine skulptuuripoos avaneb téielikult Uhestainsast (enamasti frontaal sest)
vaatest; klassikalises poosis figuur séilitab eestvaatelisuse, kuid avaneb mitmest eestvaate rakursist,
maneristlik vabaskul ptuur suunab vaataja kdndima timber figuuri.

Ponderatiivselt eristuvad maneristlikud poosid arhailistest ja klassikalistest seelébi, et keha lihas-
pinge on neis figuurides jaotunud ebaiihtlaselt, koondudes Uksikutesse kehaosadesse kui “pinge-
kolletesse”.

Arhailised poosid ja klassikalised poosid sarnanevad teineteisega projektiivselt, kuid eristuvad ponde-
ratsioonilt: arhailist poos iseloomustab tervikuna Uihtlane pinguldatus, kuna aga klassikaline poos on
lihtne, s.t. vaba, kehaliikmete vahel tasakaal ustatud, pingetu ponderatsiooniga.

Arhailist kehaskeemi esindavad seisupoosis kurosed, mille Uhtlase ponderatsiooniga keha moo-
dustab Uheainsa sirge pustvektori. Klassikaline kehaskeem on kontrapost, kus ebalihtlase, kuid tasa-
kadustatud ponderatsiooni tulemusel kehavektor vétab loogelise kuju. Maneerliku skeemiga inim-
keha néitlikustab figura serpentinata, “kruviprintsiibil” konstrueeritud figuur.

5.1.7. Et poos kujutab endast ponderatiivset fenomeni, el saa selle vektorstruktuuri
kunstis vaadelda lahus gravitatsioonist, mis sisestatakse teose fiktiivsesse tegelikkusesse
vaataja kehaskeemi Ulekande teel. Just ettekujutus figuuri tasakaalust intensionaal ses
teoseruumis kujundab arusaama kehaskeemi vektoriaalsusest, potentsiaalsest liikuvusest
paigal seisva kujutisega pildil.

Reaalne vaataja tunnetab reaalses vaatgjaruumis gravitatsiooni oma silmi Uhendava horisontaal -
teljegaristuva, alapoole suunduva raskug 6una. Seda ristuvust rohutab kunsti puhul teose reaalne rist-
kilikukujuline imbrus: teose té snurkne raamistus (pildiraam, skulptuuri postament), ekspositsiooni-
ruumi vertikaal sed-horisontaalsed nelinurksed elemendid (seinad, uksed-aknad, sisekujundus-
elemendid).

Staatika tunneb kolme iseseisva tasakaalu liiki, mida véimaldavad erinevat tiitipi toetuspinnad™:
stabiilne (plisiv) tasakaal, indiferentne (mé&ramatu) tasakaal, labiilne (ebaplisiv) tasakaal. Need ise-
loomustavad ka figuuride kehaasendeid intensionaal ses teoseruumis ja fiktiivse vaatgja tasakaalu-
aistinguid. Tahelepanuvaarselt inditseerib stabiilne tasakaal inimkeha arhailist, indiferentne klassi-
kalist jalabiilne maneerlikku kujutuslaadi.

Tasakaalus keha raskuskese e vélju keha ristprojektsiooni piirest toetuspinna. Selle tunnuse
kohasdlt on ka ebapiisv tasakaal ikkagi tasakadl, ehkki piirneb tasakaa utusega. Juhul, kui keha raskus-
kese langeb toetuspinnal véljapoole keha ristprojektsiooni, kukub keha Umber, kui tasakaalu
hoidmisse e kaasata mingit tdiendavat tuge. Toestatud (aidatud) tasakaalu vorme on kaks: ripp-
asend ja ndjatus. Ekstensionaal se pildiruumi omaduste kaasatus kehaskeemisse on tunnusik maneer-
likule kujutuslaadile. Enesekiillane klassikaline teos ei talu pildivalise ruumi olemasolu réhutava
pildiruumivélise gravitatsiooni tdhenduslikku sissetungi pildiruumi. Klassikaline teos e markeeri
ega isevaartusta raskustungi, mis véljendub kehapoosis.

Inimkeha vektor omandab suuna tadnu potentsiaalsele energiale, mille tekitab ponderatsiooni ja
gravitatsiooni vaheline pinge teoseruumis. Figuuri vektorstruktuur moodustab the kdige vBimsama
retoorilise véljendusvahendi inimkehakujutuses. Ponderatsiooni voi jouvélja suuna muutus teisendab
ka kehavektorite suunda.

5.1.8. Nii nagu staatiline kehavektor, voib kaliigutuse vektor (suund) saada pildi kesk-
seks kujutusesemeks.

Maneerlike figuuride ja kompositsioonide vektorstruktuurid jétavad kujutatud tegevuse motestuse
puhuti kaheli. Tahenduse konkretisatsioonil vBivad sdérasel juhul abiks olla teose ikonograafia
(pildil leiduvate kujutiste siintagmaatika™), kunstilooline kontekst (poosiparadigmaatika, poosi
tsiteeritus™®) ning ideeline snum (teose pragmaatika™).

%0 & 57. Inimkeha ponderatsioon.
51 § 44. E. Panofsky: “ikonoloogia’; § 72. Ansambel kui tegevuskooslus;
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5.1.9. Figuuri liikumisvektor moodustub koigi figuuri liigutusvektorite resultandina.

Selle optilise liitmistehte sooritab fiktiivse, s.t. apertseptsiooni seisundis viibiva vaatgja visuaalne
taju automaatselt.

5.1.10. Paigalpisiv inimkeha hdivab teatava maksimaal se potentsiaa se ruumi, mille piire
pinnalaotuses néitab nn. “Vitruviuse inimene”. Mitte Ukski inimkeha asend e saa aset
leida véljaspool tolle keha omaruumi piiri. Inimkeha liikuvus on pidev: kehaliikmed
joonistavad keha omaruumis katkematuid trajektoore. Neil trgjektooridel paiknevad
teatavad kinnispunktid, mille kombinatsiooni nimetatakse poosiks, kuna seevastu punk-
tides, mis jdavad nonde kinnispunktide vahele, kehaliikmete asend poos e moodusta.
Nii kujundavad inimkeha voimalikud poosid teatava asendite vor gustiku, kuguures Ule-
minek Uhest poosist teise toimub |&bi “ mittepoosiliste asendite”.

Niisamuti nagu mitte iga suvaine sdnaiihend pole sdnakujund (troop), e ole kujutavkunstis poosina
kinnistunud ka mitte iga kehaliikmete asendi kombinatsioon. Kunstilugu “sanktsioneerib” poosina
Uksnes moningaid kehaasendeid. Poosid kujutavad endast kunstiagjalooliste tsitaatidena fikseeritud
solmpunkte, millesse fokuseerub teatav poositéhendus. Neist kehaasendi “fookuspunktidest” ja nende-
vahelistest Uleminekutest moodustub “ poosivorgustik”.

Igat poosifookuspunkti timbritseb oma tdhendusala. Uleminekul Uihest poosist teise — |htepoosist
sihtpoosi — hakkab léhtepoos téhendus nérgenema, kui kehaasend selle fookuspunktist valja nihkub.
Teatavast piirist aates siseneb kehaasend teise, shtpoos téhendusalasse. Nonda vaib 6elda, et poos
téhendusala on laiem kui poos ise ja poosi téhendudlik interpretatsioon tendeerib [&hima fookus-
punkti poole, mis on tuvastatav kunstigjaloolise tsitaadina. Pooside téhendusala piirid e ole mitte
teravad, vaid pidevad, mistdttu poosivorgustikku voibki lugeda retooriliseks “esmase retoorika’
téhenduses. Seepérast e kongtitueeri inimkeha poosivorgustikku mitte poosidevahelised piirid, vaid
pooside fookuspunktid.

Inimkeha anatoomiline struktuur seab teatavad trajektoorilised piirangud kehaliikmete liikumisele
igasse jargmisse asendisse. Poosidevahelised Uleminekud el ole téiesti suvalised. Voib plstitada hiipo-
teesi, et poosid e 1dhe Uksteiseks Ule mitte kdige lUhemat teed pidi, vaid nende vahel kehtivad
teavad ponderatiivsed “modulatsioonireeglid” (mis ilmnevad néiteks laskumisel seisust istesse ning
istest lamangusse).

Uksikpoosi kohta ¢eldu kehtib ka grupipoosi puhul: liikumise pidevuses ei vaartustu mitte kdik
kehaliikmete asendikombinatsioonid poosina. Koos inimkehade arvuga kompositsioonis kasvab ka
inimkehakonstruktsiooni vabadusastmete summa pildipinnal. Vabadusastmete arvu kasvades inim-
keha retooriliste pooside hulk proportsionaalselt mitte ei kasva, vaid kahaneb.

Poos otsingud kuuluvad inimest kujutava kunstniku t66 juurde. Ulimaks kunstisaavutuseks tuleb
lugeda uue poosi loomine, s.t. tsiteeritavaks muutmine. Tsiteeritavuseks piisava tuntuse saab poos
tlksnes kujutavkunstilt.”®

5.1.11. Voimalikud kehaasendid jagunevad sagedasemateks (tavalisteks) ja harvemateks
(haruldasemateks, ebatavalisteks). Adrmuslikult ebatavalisi kehaasendeid demonst-
reerivad akrobaadid (“kondivadnajad”). Kujutavkunstile, sh. fotomanipulatsioonile jaéb
vabadus figuuri konstrueerimiseks ka fudsiliselt voimatutes asendites.

Vaimalik, kuid haruldane kehaasend leiab motiveeringu tegevuspoosina. Klassikaline inimfiguuri
konstruktsioon kujutavkunstis arvestab anatoomilisi véimalusi ja kehal oogikat.

Kdige Uldisemalt vdib inimkeha vbimalikke asendeid slistematiseerida tla- ning alakeha nurga jargi
(B-C*®: “sirgelt”, “kummardudes’, “taha painutades’) ning alakeha ja jalgade nurga jérgi (BC-D-E:
“seisab”, “istub”, “pdlvitab”, “kikitab” jne.). Kui formaliseerida sirgnurga tahiseks tihiku puudu-

§86. “Allegooria’ ning allegorees.
52 § 65. Poositsitaat.
5 § 34, Klassitsism kui riigikunst.
% § 62. Inimkeha vektorstruktuur.
% § 63. Poosivorgustik.
% § 56, |nimkeha konstruktsioon.
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mine kehaosasiimbolite vahelt (BC), téisnurga tahiseks x kehaosasiimbolite vahel (BxC), niirinurga
tahiseks y kehaosasiimbolite vahel (ByC), teravnurga téhiseks z kehaosasiimbolite vahel (BzC), siis
vOib néiteks isteasendid Ules kirjutada valemitega: BCxDE, BCZDE ja BcyDE (istub tasapinnd, jalad
vdljadrutatud) ja BCxDxXE, BCzZDXE ja BCyDXxE (istub kérgendil, jalad téisnurgas). Sdllist kirjeldus-
aparagti vOib edas tdpsustada, kirjeldamaks kdikvoimalikke kehaasendeid. Néiteks nGuab pdlvita-
mise ja kikitamise eristus, et arvestataks ka labgjalgade (F) asendit: “kikitab” — BCy,DzEZF,
BCzDzEZF ja BCy,DzEZF, kus arvindeks mérgib nurkade erinevust; “pdlvitab” — BCy,DzEx/yF,
BCzDzEx/yF ja BCy,DzEX/yF, kus kaldjoon téhendab “voi”. Samuti on lahendatavad jalgade eri-
sugused asendid kikkistes, kasutades pildil vasakpoolse paarisiikme téhistuseks numbrit 1 ja
pildil parempoolse paarisliikme tahistuseks numbrit 2.°" Niisuguse kirjelduse pdhjal saab v&ima-
likuks konstrueerida néiteks kehaasend BCyD1zD2zEzF1xF2.

K ehaasendi valem toimib konstruktsiooni analiiitilise algoritmina.*®

5.1.12. Inimkeha paradigmaatika koosneb nii “poosidest” kui ka “mittepoosidest”.
“Poos” kunstilooliseks tunnuseks loetakse tema tsiteeritavus. “Mittepoose” el tsiteerita
Tstaadi karakteristikuteks on autontilimsus, osalisus (poositsitaat varieerib kehaskeemi,
siilitades tuvastatavuse, s.t. kiillaldase ilmsuse torso BC™ ponderatsiooniskeemis) ja
maélulisus.

Poositsitaat kujutab endast autontiiimset mérki, milles tsiteerimise fakt ise teadvustub samavdrd — vai
isegi suuremal madral — kui selle tsitaadiga edastatav sOnum. Autontlimsus esineb “ parisinimeli-
susend’: ka parisnimi e téhista mingit muud reaalsust kui vaid selle nime kandjat. Périsnimi
kujutab endast konventsionaal set mérki. Poositsitaat, mis toimib périsnime visuaal se analoogmérgina,
autonUmiseerivalt, tingmargistavalt, kuulub semiootiliselt olemuselt niisiis sekundaarretoorika
susteemi ning loomuldasa karakteriseerib arhailist kunstilaadi. Samas eristab tsitaati koopiast
osalisus, kuid sekundaarretoorilist (kokkuleppdis-mérgilist, signaalset) tingmérki pohimdotteliselt ei
tohi teisendada Ule teatava aratuntavuspiiri, millest algab ihetdhendusliku sGnumi moonutus. See-
tottu e alugi sekundaarretoorika Gigupoolest tsitaatlusele. Aga ka tdiesti juhudikku (nullretoorilist,
maneristlikku) kehaasend ei tekita poosi, kuivord pole killat Ghetdhenduslik (tGendolisemalt
tsitaadistuvad anatoomiliselt vdimalikud, kuid mitte okasionaalsed poosid). Nonda ilmneb, et pdhi-
mattelisalt ainsa tsteeritavuse da moodustab klassikalises/klassitsistlikus kunstis domineeriv inim-
keha primaarretoorika.

Poositsitaat jadb klassitsismi aluslikuks tunnuseks. Klassitsismi seisukohalt “klassikaliseks’ tuleb
lugeda poos, mida tsiteeritakse, ehkki tegemist vaib olla skeemilt nii arhailise, klassikalise kui ka
maneerliku kehaasendiga. Puhas klassitsism tsiteerib klassikalisi poose, arhaistlik klassitsism
arhailisi ja maneristlik klassitsism maneerlikke poose.

Teadlikust tsitaadist tuleb eristada ka alateadlikku, enesetsitadti, teatavat kehaskeemi, mida kunstnik
seletamatult tajub eriti valjendusrikkana ja mis sellisena voib ette tulla ronkem kui Uhe autori
loomingus.

Muidugi eeldab poositsitaat (nagu igasugune eksplitsiitse viiteta tsitaat) teatavat poosiméu, mis
kujutab endast kultuuriméu Uht osa ja mille abil inimkeha asendid véartustatakse ja tuvastatakse
poosidena.

Tsitaadiaineseks sobivad inimmalule kdige paremini kultuuris markeeritud — konventsionaalsed ja
simboolsed — kinnispoosid. Poos kinnistub rituaal setes, s.t. korduvates samal aadsetes tegevustes.
Rituaalsetest poosidest reaalses elus saavad kujutavkunstis kanoonilised poosid, kdige tsiteeri-
tumad antud kunstikultuuris. Poos kanoniseerub inimfiguurivéliseid assotsiatsioone pidi. Ladne kul-
tuuris muutus semiootiliseks kinnispoosiks ja kinnistus kunstis sekundaarretooriliseks kujutusesemeks
“ristil6odu poos’. Mittekanoonilised kehaasendid, mida rituaal pole kinnistanud kultuuriméllu,
tsitaaditéhenduse kandjaina ei toimi.

Poosi kanonisatsioon kunstiteose pdhjal eeldab selle tdusu mingi enam v&i vdhem teadvustatud
rituaali “ikooniks”.*

57 § 56. I nimkeha konstruktsioon.
%8 § 64. Figuuri konstruktsioon.
% g 56. |nimkeha konstruktsioon.
% § 65. Poositsitaat.
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5.1.13. Semioos tuubi jargi jagunevad kehamargid kolme liiki: tingimatud (iseenedikud,
looduslikud, indeksmérgid, mille teke e allu inimesele), tinglikud (suvalised, konvent-
sionaalsed mérgid) ja tingitud (vahepealsed, simboolsed margid, mille taga on ano-
nidmne kokkulepe universaalse seose alusel). Nood kolm tdhendusliiki — tingimatud,
tinglikud ja tingitud mérgid — pole Uksteisest sdltumatud: esmane, tingimatu téhendus
kasvab Ule tingitud téhenduseks ja tingitud tahendusel e tuginevad omakorda tinglikud.
Tegu on niisiis tdhendusastmikuga.

Tahendudliigiti erinevad inimkeha mérgid ka tahtluselt: loodudlikud indeksmérgid on tahtmatud, ting-
maérgid on tahtlikud ja siimbolmérgid tahes-tahtmatud. Seda kolmikjaotust tuleb revideerida, arves-
tades kunstiteose presumptiivset tahtlikkust. Nimelt moodustab kunst absoluutse métestatuse ala
— tdhendust kannab teose iga element, teose iga element kehtib kunstikavatsuslikuna. Teosevalises
tegdlikkuses esineb ka suvalis kehaasendeid ja liigutusi, teoseruumis muutuvad need kdik kunsti-
kavatsudlikuks, tdhendudlikuks. Kunstiloomingu késitus tahteaktina vélistab kunsti mdistest looduse
jajuhuse kogemata tekitatud kujutised. Seetdttu el leidu kunstiteose intensionaal ses ruumis ka mitte
Uhtki inimkehasse puutuvat kujutist, millel puuduks kavatsuslik téhendus.

Siit tuleneb ekstens onaal se, teosevdise tegelikkuse paratamatu transformatsioon Uleminekul teosesisesse
intensionaal sesse ruumi: selle kdigus leiab aset retooriline astendus, kus tahtmatud (indeks)mérgid
muutuvad tahes-tahtmatuteks (simbol )mérkideks, tahes-tahtmatud (slimbol)mérgid muutuvad tahtlikeks
(ting)mérkideks, tahtlikud (ting)mérgid aga vajuvad Uldse kujutavkungti alat. Kolmeastmeline mérgi-
struktuur tegelikkuses redutseerub kaheastmeliseks kujutavkunstis, kus on presumptiivselt tegu Uksnes
maérkidega, midaisdl oomustab kas véaiksem vdi suurem tahtlikkus (niisiis kas tahes-tahtmatute stimbol-
mérkidega voi tahtlike tingmarkidega).

Inimkeha konventsionaliseerunud stimbolmarki kujutavkunstis nimetame Zestiks. See kasitus vastab
ka kungtivélisele arusaamale Zestist kui poosi osast, mis peale nullretoorilise (loomuliku) ja primaar-
retoorilise tdhenduse kannab veel ka kindlat sekundaarretoorilist téhendust. Nonda leidub kunsti-
teose intensionaal ses ruumis ainult kaht tldpi kehamérke: tahes-tahtmatuid simbolmérgid ja tahtlikud
tingmaérgid. Inimkeha stimbolmérgid moodustavad primaarretoorika aa, tingmargid aga sekundaar-
retoorika (Erwin Panofsky “ikonograafia’®') ala.

Klassikaline ja klassitsistlik kehakujutus liigub edlistatult primaarretoorika, simbolmérkide alal,
erinedes arhailisest kujutuslaadist, kus prevaleerib sekundaarretoorika, ja maneerlikust, mis Uritab
tegelikkuse ja kunsti nullretooriliselt-naturalistlikult samastada.

Tingmérk vbib tagas muutuda simbolmérgiks, kui tdhenduse teadmus kustub vdi moondub ja
kuj uti ses hakatakse ndgema “ kuidagi arusaamatut” looduslikku indeksmérki. Isoleeritult eksponee-
ritud Zest, millel puudub olmeline (Zanriline) kontekst, séilitab tingmargilisuse tdenaolisemalt.®

5.2. “Pheidias ning ansambel” (867-72)
5.2.1. Ateenlane Pheidias kanoniseer us antiikaja suurima skul ptorina.

Vaieldamatult kuulub talle ainsana nimeline autorsus tihele seitsmest maailmaimest — Zeusi kujule
Olympias (u.430 em.a.), mida muistses Kreekas ja Roomas imetleti tuhatkond aastat. Pheidiase
nimi téhendas 1&bi kogu antiikgja elavat imet — peajumala pildi laskumist Olimposelt maa peale.

Pheidiase maailmakuulsus ja kanoniseering péarinevad Rooma klassitsismist. Kuigi Pheidiase teosed
paljundati ja kommenteeriti V sgjandil |6puks kéibelt ja vaatevaljalt kadusid, elas tema nimi edasi
kirjalikes allikates, midal&bi keskagja. Just seal jatkus Pheidiase loomingu Ulistamise traditsioon, mis
renessansigja argitas kunstipérandist otsima, koondama ja taastama ka tema kujude originaaltiikke.
Hulk aega arvati Pheidias suurimaks antiikskulptoriks, ilma et keegi teadnuks kindlalt osutada Uhtki
tema teost — tema nimi kéibis pelgalt kirjandustegelase omana. Eksitavaks leiuks kujunes 1775/76.
aastal Otricoli véljakaevamistel pdevavalgele tulnud voimsa parukaga habemiku bust, milles X1X
sgjandi algupoolel tunti Uha selgemini &ra Homerose-Pheidiase Zeusi pea ning “Otricoli Zeus’
vallutas Uil dsuse kujutluses kunagise Olympia maailmaime koha™, ehkki kuju, mis niiiid omistatakse

61 § 44, E. Panofsky: “ikonoloogia’.
62 § 66. Poosi tahendusstruktuur.
63 § 53. “Weimari klassitsism” kujutavkunstis.
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Bryaxisele périneb tunduvalt hilisemast gjast (u.330 em.a.). Kujutlust Pheidiasest kui ainult
Zeusi-kuju autorist avardasid lord Elgini poolt 1807. aastal Ateena Akropoliselt Londonisse too-
dud Parthenoni reljeefid, millest sai kohe Uleeuroopaline kunstistindmus:. neid Ulistati, kopeeriti ja
kommenteeriti. Edasi aitas arheoloogia. Olympia Zeusi-kujust andsid tépsema pildi 1860. aastal
leitud vaskmiindid keiser Hadrianuse gast, mis purustasid kujutluse “Otricoli Zeusist” kui
Pheidiase teosest vOi koopiast. TOsiteaduslikel austel taastas Pheidiase kunstipdrandi, millega ope-
reeritakse temast kdneldes tanini, Adolf Furtwangler XIX sgjandi I6pul. Nonda on “tegelik”
Pheidiase-pilt alles sadakond aastat vana.®

Niipalju kui Pheidiasest teada, téitis ta kunstnikuna tiksnes riiklikke suurtellimusi — nii tahtsuselt
kui ka flusiliselt mastaabilt: ta |6i Ateena hiilgeperioodi, “Periklese gastu” suurimad avalikud
poliitilised ja riiklik-religioossed monumendid, olles seega esimene teadaolev klassikaline riigi-
kunstnik. Just agaolu, et “riik” asendab “Pheidiase kaanonis’ “religiooni”, tingib klassikalise/klas-
sitsistliku kunsti mittereligioossuse. Pheidiase representatiivse loomingu tipuks kujunes Periklese
demokraatliku partei peamine tempel, Parthenon, mis oma skul ptuurses vormistuses kujutas endast
tervikuna Ateena poliitilise Uleoleku monumenti, Ule kogu Kreeka ning Ule gjastuste paistvat hiiglas-
likku poliitilist manifesti.®®

5.2.2. Konkreetsete Uksikteosendidiste puudusel kanoniseerus Pheidias Euroopa kunsti-
teaduses “ suurima kunstniku kui sellisena’ ning Gldse antiikkunsti suur use vordkujuna.

Pheidiasele omistatakse vaarismaterjalist hiigel-jumalakujud (kbik havinud): “tugevasti Ule-elu-
suurune” seisev Athena Areia (Plataiais), umbes 9 m kdrgune seisev Athena Promachos (Ateena
Akropolisel), 11 m kuni 12 m kdrgune seisev Athena Parthenos (Ateena Parthenonis), umbes 12 m
kdrgune istuv Zeus (Olympias).

5.2.3. Eristada tuleb kaht liiki suurusm@otu: ekstensionaalne suurus (suurus vaataja-
ruumis) ning intensionaalne suurus (suurus pildiruumis).

Ekstensionaalset suurust méddetakse pildivalise Uhikskaalaga (mm, cm, m) ja figuraalkomposit-
sioonis kehtib figuurimddtude absoluutne suurusvahe (“suurem/véaiksem”). Intensionaal set suurust
mo&ddab pildisisene formaat (% pildipinnast, mille jargi kinematograafias eristatakse proportsio-
naalselt “ ildplaani”, “keskplaani” ning “suurplaani”), figuraalkompositsioonis aga figuuri-formaa-
tide proportsionaa ne suhe. Formaat kujutab endast optilist kategooriat, mist6ttu tuleb eristada eseme
suurust ning selle eseme kujutise suurust: kui pildipind on piiratud, siis tundub kujutis seda suure-
mana, mida suurema osa pildipinnast ta téidab. Piiramata kunstilise ruumi puhul etendab rolli vaid
objekti suuruse ja vaatevélja vahekord.

Esmaselt eristatakse “suurformaati” ja “véikeformaati”. Monumentaalsus (ehk Ulisuurus) kujutab
endast disproportsiooni vaatevéljas paiknevate objektide mddtmete vahel, kusuures vaiksem objekt
| oetakse taustsiisteemina normaal méddu thikuks. Kui tauststisteemiks voetakse suurem objekt, Siis
pole tegemist mitte monumentaalsuse, vaid miniatuursusega (ehk Ulivéiksusega). Kas konkreetse
figuuri puhul on pildil tegu suurenduse vai vahendusega, selle méarab pildielementide Uldine vahe-
kord. Tegu on pddrdsuhtega nii tksikute pildielementide kui ka pildielementide ja servaga piiratud
pildipinna suuruse vahel. Uldisdlt voib taheldada, et kui pildi suurus ning elementide tihedus Iubab,
siis tajutakse manipul eerituna vahemuses olevad pildielemente.

Taustslsteemi valik ja suurustgju on inimpstidhikas allutatud korrektsioonile vastavalt taju kons-
tantsuse seadusele. See tugineb akommaodatsioonile ja konvergentsile binokulaarsel négemisel, véhem
tuntud nagemiseseme vordiusele vaatevdljas paiknevate tuntumate esemetega, vaatgja teadvusse
salvestunud kujutlusele hinnatava eseme tegelikust suurusest (vorrelduna oma keha mastaabiga).

Otsus, kas tegu on kujutise suurenduse v8i véhendusega, langetatakse vaatgja tgjus kahel voima:
likul alusdl: kas Gestalt-psiihhol oogiliste seaduspérasuste alusel, kui intensionaalsest pildiruumist
puuduvad kujutised (referendid), mis vaatajal assotsieeruksid reaalsete objektidega (ekstensio-
naalses) vaatgjaruumis, voi siis vaatgja taju konstantsuse alusel, kui intensionaalses pildiruumis
leidub kujutisi (referente), mis vaatgjal assotsieeruvad reaalsete objektidega (ekstensionaal ses)
vaatgjaruumis.

%4 § 67. Pheidiase kanonisatsioon.
6 § 68. Esimene riigikunstnik.
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5.2.4. Klassikaline vabaskulptuur kannab oma kunstilist ruumi, kunstilist omaruumi
enesega kaasas just nagu imaginaarset pakendit ega valju sellest vaatajaruumi.

Iga skulptuur kreeka méttes “valitseb oma energiaga teda Umbritsevat [Iahi]ruumi”. Skulptuuri oma-
ruum on tema kompositsiooniliste vektorite pikendus. Klassikalise skulptuuri omaruum moodustab
suletud enesekillase terviku. See muudab klassikalise vabaskulptuuri suhteliselt sdltumatuks paigu-
tusest ja plstitab vaid fassaadse, */g-nshtavuse ndude. Seevastu maneerlik vabaskulptuur kujutab
inimfiguuri tegevuses, mis potentsiaalselt valjub tema keha omaruumi piirest, tekitades keha
Umber veel tdiendava tegevusruumi. See seab figuuri paigutuse sdltuvusse Umbritsevast vaataja
ruumist, sest tegevusruumi mittearvestus tekitab optilise ahistatus-efekti.

“Pheidiase kaanon” kehtestab klassitsismi riikliku monumentaal-, mitte privaatse miniatuurikuns-
tina, ja seab selle retooriliseks dominandiks mastaapse llevuse ja paraadlikkuse, mitte intiimsuse.

K &nekujundina tuntud hiiperboolile jameioosile kui kunstikavatsuslikule liialdusele ja pisendusele
vastavad kujutavkunstis mingi pildielemendi sekundaarretooriline suurendus ja vahendus. Sekun-
daarretooriline suurendus-vahendus oli tavaline Vana-Egiptuse ning Ees-Aasia kunstis, kus see
téitis vadrtustavat funktsiooni: tihiskonnas kdrgemal positsioonil tegelasi kujutati reeglina suuremana
kui véhem téhtsaid.

Kuid formaat pole mitte pelgalt sekundaarretoorilise sbnumi edastamise vahend, vaid tingib ka
teatavaid primaarretoorilis sisukvaliteete. Uleglusuurus annab nukkudele primaarretoorilise “dususe’,
imiteerides elusorganismi vitaalset omaruumi. Peale primaarretoorilise “elususe” kannab suur-
formaat ka primaarretoorilist “Ulevuse” kvaliteeti.

Kolmandaks vaib inimfiguuride formaadierinevus pildil otseselt reprodutseerida tegelikke, mitte-
retoorilisi suurusvahekordi, kus on tegu téiskasvanu ja lapse koosl usega.

Inimese loomulikuks normaa mé6dikuks on tema keha: inimene vordleb kdiki mahte, kuid eeskétt
inimkehakujutisi, iseendaga, jagades figuure “elusuuruseks’ ning “Uleelusuuruseks’. Inimfiguuri
monumentaal sus on ruumisiintaktiline kunstiline kvaliteet.

Monumentaalsust vBib klassitsismis Gigustatult nimetada “arhitektooniliste ideede tunnuseks'.
Hiiglaslikud hooned moodustavad kujutavkunstile intensionaal se taustmddtkava, mis tingib neisse
paigutatava inimfiguuri Uledimensionaalsuse. Jumalate ja jumalikustatud valitsejate kujutised,
omandamaks sekundaarretoorilise “suuruse” kvaliteedi, peavad optiliselt suurena kehtestuma ka
mastagpses arhitektuurses raamistuses, ja@mata kd&busmadtu, milleks osutub elusuurus. Tugevasti Ule-
elusuurused inimkujud saavad segjuures lisaks primaarretoorilised “elususe” ning “ Ulevuse”’ kvaliteedi.

Inimfiguuri enese paradigmas vastab formaadi ebalihtlusel e disproportsionaalsus, Uksikute kehaosade
Ulessuurendus voi vahendus. Klassikalise/klassitsistliku kunsti esteetika vélistab aga retoorilised,
iseseisvat sdnumit kandvad, karikatuursed proportsioonihél bed.

5.2.5. Suurt formaati eristab véikesest teatav psiihholoogiline tésidus, tdsimeel sus, tds-
seltvBetavus. “Psiihholoogiline formaat” vaartustabki klassitsismi esteetikas traagikat,
maneerlikus kunstis aga Ulevust kdrgemalt kui koomikat.

Just pstihholoogilise ja inimkujutuse formaadi “kodanlikku” véiksust kui teatavat “ méddukust” voi
“vapshoitust” voib pidada “Weimari klassitsismi” esteetiliseks ideaaliks, mis lahkneb “Winckel-
manni kaanoni” “vaikse suuruse” ndudest ja mille areng viis vélja biidermeierisse, samal gjal kui
maneerlik Ulevus sai romantismi périsosaks. “Suuruse vaikus’ J. J. Winckelmanni valemis aga
moodustab vastandi mastaapse “Ulevuse” kontrastsusele. Kontrastist tekib nii formaadi “suuruse” kui
ka “véiksuse” psihholoogiline efekt. Sama kontrastne kui koomilisus oma véiksuses, on Ulevus
oma suuruses. Ulevustunne pdhineb kogeja enda véiksuse ja kogetava suuruse kontrastil. Just

formaadikontrast teeb nii koomikast kui ka tilevusest maneerliku kujutuslaadi tunnused.®®

5.2.6. Monumentaalteosena tuleb kasitada ka 160 meetri pikkust ning Uhe meetri korgust
Parthenoni friis, mis samuti tegeleb proportsiooniproblemaatikaga. Kuid monumen-
taalsust @ tekita Parthenoni friisil mitte proportsioon, vaid arvukus (u. 360 inim- ja 250
loomafiguuri). See Pheidiase teos néitlikustab klassikalist arvu retoorikat kujutavkunstis.

% § 69. Formaadi tahendus.
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Arvu retoorilisus pildil tekib metoniimiana, osakujutisena (Id. pars pro toto). Taani kunsti-
teadlane J. H. Lange osutas, et reduplikatsioon, kujutiste mehhaaniline kordus on figuurigrupi moodus-
tamise arhailine moodus. Et aga pars pro toto saavutatakse figuuride osalise kattumise ja
varjamise teel, siis kuulub see maneerlike véjendusvahendite hulka. Seevastu arhaikat iseloo-
mustab vastupidine, totum pro parte-arvuretoorika: iga kuros kui |8petatud teos funktsioneerib
tegelikult vaid osana kuroste vordiemisi Uhtlasest, kuid avatud korpusest. Klassikaine inimkujutis
oma Ul distatuses esineb aga ainulise totaal susena (totum pro toto).

Metontitmiline retooriline arv esitub piktoriaalselt ornamendina. Ornament kujutab endast |Gpmatuseni
korduda voivate grafeemide jada. Loomulikult mahub pildipinnale tksnes I8plik hulk grafeeme,
kuid nende kordumise algoritm sarnastab nad perioodiliste kiimnendmurdudega, mis p&himétte-
liselt jétkuvad 16pmatuseni. Inimkujutised niisuguses mustris minetavad esmapilgulise eristatavuse
ning esinevad “hulga’ tdhenduses. Kuivord ikoonilisust nii nagu metafoorigi méératl etakse isomorfis-
mina, vBib igat piltkujutist lugeda oma objekti metafooriks. Kujutise reduplikatsioonil aga indivi-
duaalsuse kvaliteet taandub, andes maad anontiimsusele. Niisamuti v8ime individuaalse portree-
lisuse ndrgenemist téheldada grupifotol — isegi aktkujutise puhul, mis on muidu mérksa indivi-
dualiseeritum kui néiteks paraadfoto. Retooriline arv “palju” téidab kogu piltkujutise, Uksik-
elemendid ei ole seal mitte individualiseeritud, vaid unifitseeritud, Uhesugustatud, ja kannavad kdik
koos sonumit, midaigaiiks Uksikult kanda el suudaks.

Et skematiseeritudki kujutise individuaalsus léheb selle kujutise metontitmilisel paljundamisel
(reduplikatsioonis) kaduma, osutab metafoori ja metontimia eripdrasele vahekorrale kujutav-
kunstis. Nagu néitas Roman Ossipovits Jakobson klassikalises t60s “ M etaf oorne ja metontiimiline
poolus’ (1956), tekivad metafoor ja metonlilimia teineteisest “ podrdtehte” teel: metafoor on kombi-
natsiooniteljele Ulekantud substitutsioon, metontilimia aga substitutsiooniteljele Ulekantud kombi-
natsioon. S&drane poodrdtehtelisus lubab metafoori ja metontiimiat mudeldada ka “vahdliti” paikne-
vatena: metafoor Iaheb Uldistudes lle metontimiaks ja see omakorda Uldistudes metafooriks, mis
taas laheb Uldistudes Ule metoniimiaks. Pole téhtsust, kummast see rida algab, kuid niisugust
vaheldumisprotsessi vaib kujutleda I8putuna. Metafoorseid kujundeid omakorda paljundades v6ib
saavutada taas metonttimilise 16pmatuse, ruumilise jatkuvuse (laotuvuse), “tapeedimustri” efekti.
Et ornamentaalsuse printsiip juba ise sisadab 18pmatust, siis puudub sédrasel pildil mingi
|Opetatud terviklikkus (totum) — ornament saab pdhimdtteliselt realiseeruda ainult osana (pars)
ning iga eristatav Uhik (kui totum) esineb seal funktsioonis totum pro parte. Just samal moel
esindavad totum pro parte-mérgisituatsiooni arhailised inimfiguurid.

Metonlumilisuse ja metafoorsuse pddratavus ning tasemeti vahelitiolek toimib korduvate
visuaal sete kujundite puhul metontumilisuse kasvades Uhtlustavalt (assimileerivalt), metafoorsuse
kasvades aga eristavat (dissimileerivalt). Figuraalkompositsioonis vastavad neile kahele ten-
dentsile teemailihtsus ja tegevuse variatiivsus, mis kokku moodustavad ansamblilisuse.®’

5.2.7. Ansambel on kunstilise struktuuri liik, kus korraga on kunstiliselt markeeritud
nii iga element eraldi kui ka neist moodustuv struktuur tervikuna. Kujutavkunstides
peavad korraga eristumanii kompositsiooni elemendid kui ka nende kokkukuuluvus.

Ansamblilisus on struktuuride tldomadus, mis v8ib esineda igal struktuuritasemel: kunstiliikide
koosluses, figuuride koosluses, vérvide koosluses jne.

Kunstiliikide koosluses arhailine kujutuslaad ansamblilisust ei tunnista— seda asendab stinkretism.
Kuid liikumisel klassikalisuse suunas tekib ka ansamblilisuse eeldus — kunstiliikide suhteline ise-
Seisvus.

Klassikalise kunsti arenedes maneerlikuks tematiseerub tUha selgemini inimkujutiste omavahelise
suhte kiisimus figuraalkompositsioonis, ansamblilisuse kiisimus. Klassitsistlik teos pole mitte tegelik-
kusest kopeeritud tervik, vaid koostatud, “komponeeritud’. Kompositsiooniterviku ning seda
moodustavate elementide markeerituse tasakaal ®® teeb ansamblilisusest klassikalise/klassitsistliku
kunsti kompositsioonilise phiprintsiibi.

5.2.8. Ansamblilisuse kriteeriumi alusal eristuvad kunstilaadid teoste ruumisuhtelt.

57§ 70. Arvu metoniiimia.
88 § 36. K|assikalise tasakaalu mudel.
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Arhailine kunstiteos on Umbritseva ruumi suhtes indiferentne. See seletub tema locus'liku algu-
paraga® Arhailine skulptuurigrupp (Polymedese “Kleobis ja Biton”, u.580 em.a)) koosneb ise-
seisvatest figuuridest, millel pole Umbritseva ruumiga ega Uksteisega agia ning mis vdivad seista
ka kumbki eraldi. Klassikaline teos moodustab iseseisva ruumistruktuuri. Arhailises klassikas (ning
arhaistlikus klassitsismis) koosneb see ruumistruktuur iseseisvatest elementidest. Arhaistlik
klassikaline skul ptuurigrupp (Kritiose ja Nesiotese “ Turannitapjad”, 477/76 e.m.a.) moodustub eral di
figuuridest, mis “sobituvad distantsilt”. Maneerlikus klassikas (ja maneristlikus klassitssmis) aga
moodustub teose ruumistruktuur vastastikku sdltuvatest elementidest. Maneristlikus klassikalises
rihmaskul ptuuris (“San lldefonso grupp”, IV sg. em.a) seob figuure poos (nt. toengpoos) jalvei
Uhistegevus, mis jdavad teoseruumi piiridesse. Maneerlik teos sdltub Umbritsevast ruumist kas
sdlele aludes vdi sedaldhkudes, kuid igal juhul oma Umbritsevast ruumist osa véttes, sellega tegeldes,
seda markeerides, teadvustades. Maneerlik skulptuurigrupp (“ Titrega Niobe”, 1V/I1] sgj. em.a)
osutab selgelt véajapoole teoseruumi — selle kunstiline ruum on teoseruumist suurem. Teos on
kompositsiooniliselt [Gpetatud tervik vaid teatavaid teosevaiseid imaginaarsusi kaasates (“Titrega
Niobe” puhul vibust laskjaid Dianat ning Apollonit, keda — erinevalt vahepeal sest eksiarvamusest
— selles skulptuurigrupis algselt Uldse el kujutatud). Maneristlik inimkujutis plisib aidatud tasakaal us,
mistdttu tema ponderatsioon integreerib figuurivalise ruumi.

Parthenoni friis kujutab endast maneerliku klassika silmapaistvat néidet, kus luuakse iseseisev,
ldbiva teemaga ruumistruktuur (intensionaalne maailm), mis arvestab, kuid e réhuta sdltuvust
teosevalisest (ekstensionaalsest) ruumist, ja kus inimkujutised e figureeri mitte metontiimilise
retoorilise arvuna, vaid ansamblina, séilitades individuaalsuse. Pheidiase Parthenoni-friis moodustab
vastastikku sdltuvatest elementidest sdltumatu enesekiillase struktuuri.

Klassitsism késitab teose ruumisuhteid inimkujutisekeskselt. Kui teose kompositsioon on méératud
figuuridega, voib seda pidada klassikaliseks, kui aga figuurid téidavad mingit neist Ulemat
kompositsioonilist tilesannet, esindab teos maneerlikku kuijutusl aadi.™

5.2.9. “Polykleitose kaanon” tegeleb inimkeha paradigmaatikaga kujutavkunstis,
“Pheidiase kaanon” madrab aga inimkujutiste siintaksi reeglid. S&drast stntaksi
probleemi kujutavad endast niihasti formaadi-"* kui ka arvuretoorika’®. Samuti on
siintaks  probleemiks ansambli kui ruumikoosluse moodustamise alus — figuuri
iseseisvus voi siis sBltuvus.” Kuid lisaks nendele formaal setele tunnustele iseloomus-
tab ansamblit, “Pheidiase kaanoni” keskset mdistet, ka sisuline m&dde, figuuride
omavaheline tegevudlik suhtestatus intensionaalses pildiruumis.

Kujutavkunsti vahenditega modelleeritud inimsuhted on vaadeldavad tegelike kommunikatiivsete
ststeemide analoogina, kuivord teose intensionaalne maailm moodustab teosevélise ekstensio-
naalse maailma isomorfse mudeli. Teose intensionaalses maailmas kujutatud suhtlusmudelid on
vaadeldavad kui diuaadiliste vastastikuste suhete slisteemid, kus konkreetse diaadi iga liige vGib
sama ga moodustada ka duaadilisi osaslisteeme teiste kujutatud isikutega. Nendes tegelas
diaadides moodustab ks figuur teise “ldhikonna’ — téhenduses, millest kui “keskkonnast”
rédgivad slisteemiteoreetikud A. D. Hall jaR. E. Fagen.

Kunstiteos voib mudeldada nii loogilist (digitaalset, Uhikulist, sdnalist) kui ka ana-loogilist (konti-
nuaalset, pidevat, pildilist) inimkommunikatsiooni. Loogilist kommunikatsiooni mudel datakse kujutav-
kunstis sekundaarretoorilisalt, analoogilist kommunikatsiooni primaarretooriliselt. Sekundaarretoori-
liselt tuuakse pilti sisse suulise teksti kirjapilt. Sonateksti (kirja) IUlitus piltteksti iseloomustab
arhailist kujutuslaadi nii Euroopa antiigis, keskgjal kui ka uusimal gjal, modernismis. Kirjatdhed
kui konventsionaalsed mérgid pildil kuuluvad teisese retoorika valjendusvahendite hulka.

5.2.10. Kujutavkungtiteoses jaédvustatud tegelassuhe, mis on anallsitav diaaditi,
realiseerub kehaasendeis.

89§ 48. Locus e kiisimus.

0§ 71. Ansambel kui ruumikoogus.
"1 § 69. Formaadi metafoor.

2.8 70. Arvu metontiiimia.

3§ 71. Ansambel kui ruumikooslus.
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Siin valitseb kunstiloos teatav seaduspérasus. arhailiste kehaasendite Uhesuunaline voi vastassuuna-
line reduplikatiivsus asendub kunsti klassikalises arengufaasis pooside vastandlikkuse ehk komple-
mentaarsusega, vastastikkusega, mis maneeris muutub reegliks.

5.2.11. Eristada vdib nelja tltpi tegevuskooslusi: tegevusetus, paralleeltegevus, this-
tegevus, koostegevus.

Kunstigjalooliselt kasvas figuuride kbrvutine tegevusetus |abi paralleeltegevuse Ule Uhistegevuseks
ja koostegevuseks. Selle arengu faasid kujundavad ka ettekujutuse arhaika, klassika ja maneeri
vahetumisest kungtis. Arhailist skulptuurigruppi (mida arhailises kunstis Uldse leidub véga harva)
iseloomustab figuuride omavahelise tegevussuhte téieik puudus “ absoluutses kdrvutiolus’, rdobitine
tegevusetus. Jargmise loogilise sammuna tekib skulptuurigrupis viide mingile thiseesmérgile —
kujude poosid on kooskdlastatud, kuid mitte vastastikused. Paralegtegevuses inimrihm on agselt
korragtatud ornamending, kus poosid korduvad ja figuuride jada vBiks mehhaaniliselt pikendada
I8pmatuseni. Klassikalises skulptuurigrupis moodustavad iseseisvad elemendid juba uues kvali-
teedis kood use konkreetsema Uihi se téhenduse poolest, mida edastab figuuride parallegltegevus. Koos
maneeriga ilmub skulptuurigruppi rohkem vdi vahem ilmselt situatiivne Uhistegevus, figuuride-
vaheline tegevussuhe, mis nBuab kehaasendite vastastikkust. Sel teel tekkiva variatiivsuse kaudu
asendub ornamendi mehhaaniline, formaalne sidusus tegevuse sisulise sidususega. N6nda tekkiv
lugu hakkab keerulisustudes tha ilmsemalt médrama niihésti kujude poosi kui ka meeleolu. Siit
kasvavad kompositsioonid, mis seovad indiviidid gruppidesse, kahjustamata nende isiklikkust.
Maneerlik kunst paneb Uhe figuuri kehaasendi tdielikku sdltuvusse teisest figuurist. Manerismis
moodustavad figuuride poosivektorid tiha keerulisemaid kompositsioone, pdimuvad. Koos this-
tegevusstseenidega ilmub kujutavkunsti Zanrilisus. “Zanr” tahendab pildilist olukirjeldust. Pikto-
riaalne ol ukirjeldus kujutab olmelisust, mis kétkeb alati ja okasionaalsust, juhuslikkust. Zanrilisus
(olmelisus) areneb maneerlikus kujutuslaadis pdhivaértuseks. Zanrilise tegevuse peamine tunnus
on Uhtne eesmérgistatus, Zanrilises koostegevuses figuuridel on mingi thine eesmérk, mille kallal nad
koos toimetavad.

Nendes arengufaasides paikneb kogu kujutavkunst ka pérast antiiki. Tegevusetusele voi paralleel-
tegevusele iseloomuliku ornamentaalsuse ja Uhistegevusele vdi koostegevusele iseloomuliku
olmelisuse (Zanrilisuse) polaarsuses |eiavad oma koha kéik figuurigrupid maailma kunstis.”

5.3. “Raffael ning alastus” (§73-78)
5.3.1. Itaaliarenessansiklassitsismi esinduskuju Raffael kanoniseerus aktipelglikuna.

Parimuse kohaselt hoidunud ta Uldse inimkeha kujutamast, maalides ise vaid ndod ja jéttes muu
koik Opilaste teha. Niisugust kanonisatsiooni toetas kiriku ideoloogia. 1564 |6ppes Trento Kiriku-
kogu, mis sétestas vastureformatsiooni osana kirikliku kunsti puritaanl use suhtumises aktkuj utisse.

Aratab tahelepanu, et teoses “Mdétted kreeka teoste jajendamisest maalikungtis ja skulptuuris’
(1755) e hinda J. J. Winckelmann antiikkunsti ja Raffaeli renessansiklassikat siiski mitte thelt ja
samalt aluselt.

Ulimaks kujutusesemeks peab ta ju kaunist inimkeha ning Belvedere Apolloni aktskulptuur kehtib
tema silmis antiikkunsti suurima saavutusena. Kui ta niiid Raffaeli Ulendada tahab, siis ei annatal
segjuures viidata mitte Uhelegi tolle kunstniku aktskulptuurile. Sellepérast teeb ta arutel us kummalise
ratsukaigu: skulptuuris avastatud “ dilsa lihtsuse ja vaikse suuruse” kannab ta esmalt Ule kirjandusse ()
ning Utleb, et just neid antiikautoreid (!) jajendades omandas ka Raffagl oma kunstis “6ilsa lihtsuse
javaikse suuruse”.

Raffaelil puuduvate aktkujude ilu asendab kunstniku enda (1) kehaline ilu.

Nii ndrga, ilmselt kistud argumentatsiooni toel seostab J. J. Winckelmann Raffaeli antiikkunstiga,
ehkki renessansiklassikul pole klassikalise kunsti jéljendus ette néidata. Sedatfsiagavarjab J. J. Winc-
kelmann tdestamata osutusega, et Raffael saatnud noori Kreekasse enesele muistiseid Ules joonis-
tama, ammutades niiviisi otse hea maitse allikast! ™

7 §72. Ansambel kui tegevuskooslus.
75 § 74. Raffael ning akt.
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5.3.2. Kaik antiikkultuure agjas ja ruumis Umbritsenud kultuurid (Ees-Aasias, kristlik)
vaartustasid alastust negatiivselt — kui orjuse ning alamuse seisundit. Alles muistses
Kreekas sai alastusest vaba mehe tunnus.

Alastus oli mehekeha kohustuslik kunstiline atribuut juba kreeka vabaskulptuuri varaseimatest
nédidistest, arhailistest kurostest alates ning meesakt jé klassika ja klassitsismi kdige silmatorka-
vamaks margiks. Antiikne kunstikultuur algabki Johann Joachim Winckelmanni arvates alasti-
kultuurist. Antiikorientatsioon renessansikunstis, XVl sgjandi vanaklassitsistlikus, XVII1 sgjandi vara
klassitsistlikus, XVII1/X1X sgjandi uus- ning hilisklassitsistlikus ja ka XX sgjandi klassitsistlikus
kunstis tdhendab ikka naasu aasti inimkeha kui teose peamise sonumikandja ning peamise
retoorilise véaljendusvahendi juurde.

Aktkujutis prevaleeris klassitsismi Zanrite hierarhias. Just sellest johtus antiikmUitol oogilise lugu-
maali Ulimus.” Alastus ise tematiseerib klassitsistlikku miitol oogilisust. Esteetiliselt redutseerib just
alastus inimfiguuri dinaamikat “6ilsa lihtsuse ja vaikse suuruseni”: aktkujutise litkumist on hdlpus
motiveerida atribuutide abil ja vdimendada lehviva draperiiga. Kuid klassikaline meesfiguur
“puhtainimkujutisena’ séérastele abivahendeile el panusta.

Alastus moodustab klassikalise ja klassitsistliku inimkujutuse konstitutiivse tunnuse sellegipérast,
et kujutab endast primaarset retoorilist kvaliteeti. Nimelt e esine alastus aktkujutises el sekundaar-
retoorilise tingmérgina ega ka nullretoorilise kujutisena.””

5.3.3. Utilitaarse aastuse korval (seksuaalkaitumises voi spordis, mida jaadvustavad
naiteks antiiksed vaasimaalid) tunneb 188ne kultuur veel simboolset alastust, alastust kui
millegi mérki. IImselt taidab alastus simboolset funktsiooni sdjameeste kujude puhul ja
lahingustseenides, kus keha kaitsmatus olnuks vahetbendoline. Sellist alastust — nagu
nditeks Pheidiase Marathoni-memoriaali figuuridel voib allikate pdhjal kujutleda
— nimetatakse “heroiliseks’.

“Heeros (kr. Mjowg)” téhendas algselt pooljumalat, st. jumala ning inimese Uhist jéreltulijat.
“Heroisatsioon” kujutab endast inimese tdstu pooljumala staatusse. Inimese jumalikustamist
nimetatakse kreekatlveliselt “ apoteoosiks’ voi ladinattiveliselt * divinatsiooniks’.

Kunstis jagdvustatakse heroisatsioon kindla margistiku abil. Heroisatsiooni ihe levinuima kinnis-
vottena kaibis klassikalisel perioodil just aastus. Et esteetiline funktsioon astendab semioosi,
muudab mérgi liiki’, siis kaasneb jubainimfiguuri pelga |tlitusega kunstiteosesse kujutatu stimboli-
satsioon, heroisatsioon kui samm divinatsiooni suunas. Et aga divinatsioon (jumalustamine) ja
heroisatsioon (pooljumalustamine) on alati konkreetne ning individuaalne, tendeerib selle
kunstiliseks véljenduseks olev aktki portreelisusele. Kuivord alastus téitis glorifitseerivat funkt-
siooni, Ulendab see véjendusvahend kujutatud isikut — jumalikustab teda ja muudab pildi seega
muitol oogiliseks.

Antiikajal kujutati konkreetseid gjaloolisi tegelasi aktina téiesti enesestmdistetavalt. Péris puhtal
kujul — Uhendades portreepea ning ideaal se dlasti keha — votsid divinatoorse aktportree hellenitet Ule
printsipaadigja roomlased, kes ndnda rohutasid konkreetse v8imukandja ja tema voimu jumalikkust.
Inimkehapelglik kristlus salis Uksnes slimboolset alastust ja vottis renessansigjal omaks iksnes
slimboolse aastuse kujutuse. Rooma kel srite aktina kujutamise ikonograafiline tava taastus renessansi-
gja skulptuuris pool paganliku heroisatsioonina avaliku aktportree vormis. Uusklassitsismis taastati
alastus kui maise sangarluse ja miitoloogilise jumalikkuse mark."

5.3.4. Igas kultuuris kéibivad kujutelmad sdllest, millised on inimkeha ideaalproport-
sioonid. Need vdivad teadvustuda hagusemalt voi selgemalt.

76 § 30. Klassitsistlik kunstiZanrite hierarhia.
7§ 75. Akt klassikas ja klassitsismis.

8 § 66. Poosi tahendusstruktuur.

7 §76. Heroiline alastus.
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Antiikmaailmas neid vaga selgesti e teadvustatud (“ Polykleitose kaanon” kui proportsioonikaanon
tuleb ilmselt lugeda hilisemate kunstiajaloolaste konstruktiks).2’ Renessansigjast peale levis Euroopa
kunstiteadvuses Firenze platonismi m&jul kujutlus mingist Uhtsest “inimese kui niisuguse”
kaanonist, mis oleks koostatav elementaarsete geomeetriliste kujundite ja naturaalarvuliste suhete
abil. Kunstipraktika lepibki inimm&6tude mingi konventsionaal se normsuuruse omaksvotuga.

Kui arvestada veel kehaproportsioonide sbltuvust inimrassist, erinevate rassitiilipide olemasolu, siis
muutub normaal- ning ideaal proportsioon vaga selgesti esteetilise konventsiooni, kaanoni kisi-
museks. Sama kehtib agjalises perspektiivis. inimkeha proportsioonikaanon on kunstiloos [&bi
teinud silmatorkava arengu. Teatavatest kunstikultuuridest, eriti primitiivsete eelgjalooliste tsivili-
satsioonide omadest, polegi mehekehakujutisi votta.

Lisaks arvestab klassitsism inimkehaproportsioonide edlist variatiivsust. K8ige perfektsemalt (t&iudli-
kumalt jataielikumalt) ilmneb klassikaline poos arenenud inimkehas (efeeb ja téismees). Klassitsism
vottis omaks antiikse kaanoni, mida mh. Polykleitose “Odakandjast” (450/40 em.a.) hoopis ilm-
semalt kehastas Leocharese “Belvedere Apollon” (u. 330 em.a.) — mis ka arheoloogiliselt avastati
u. 300 aastat varem kui “Odakandja’.

Retooriliseks, omaette sdnumi kandjaks, tuleb pidada iga hdlvet vaikimis omaksvdetud ja klassitsist-
likus kunstiGppes juurutatud ideaalist. |deaal set klassikalist poos (ega alastust) el esinda mitte lapsed
ega vanurid — need ilmuvad alles maneerlikku kunsti. Klassitsistliku “antiikse nooruse” ideaali
jargides idealiseeritakse keha nooremaks ja vBimekamaks isegi portrees. Vana ja véaetit inimkeha
peetakse klassitsistlikus kunstis kohatuks, isegi skandaal seks.

Retooriliseks kvaliteediks, mis vaartustas nooruse XX sajandi klassitsismides, sai heroilisus.™

5.3.5. Alastus kui téiusliku poosikujutuse eeldus on antiikse pildiretoorika olulissimaid
tunnuseid. Voib 6elda, et antiikorientatsioon e tdhenda e renessansikunstis, XV11 sgjandi
vanaklassitsistlikus, XVIII sgjandi varaklassitsistlikus, XVI11/XIX sgandi uus- ega
hilisklassitsistlikus ega ka XX sajandi klassitsistlikus kunstis eeskétt muud kui naasu
alasti inimkeha kui peamise retoorilise valjendusvahendi juurde.

Alastus pole kunstis mitte kujutusese (nagu pornograafias, mida véhemalt kreeka arhaika ja klassika
e tundnud, ehkki madala kunstikultuuriga vaataja voib seksuaalteemalistes kujutistes, néiteks homo-
seksuaalset suguakti kujutaval vaasimaalil, pornograafiat ndha), vaid retooriline kvaliteet, millel
pole seost moodsa seksuaal habitundega.

Klassitsismi retoorika siisteemis ei moodusta alastus mitte punctuntit, vaid studiuni®: kujun-
damata iseseisvat locus't (“paljastatud kehaosa'), muudab alastuse kohalolu pildi visuaalset kvali-
teeti (“semantilist tonaalsust”) tervikuna. Kunstis pole klassikaline alastus mitte demonstratiivne,
vaid loomulik, iseeneslik seisund, nagu see pérines arhailisest kujutuskonventsioonist. Arhailine
kujutuslaad ei eksponeeri alastust Uldse. Inimkeha klasskaline kujutudaad omandab kil néitamis-
hoiaku, kuid see pole mitte dastuse, vaid voimalikult selge kehapoos ekspositsioon. Maneerlikku
alastust seevastu iseloomustab juhusdlikkus — kvaliteet, mille poolest kamaneerlik klassika erineb arhai-
lisest klassikast. Poosiliselt selge seksuaalse veetluse ja vdimekuse demonstratsioon (ingl. sexual
display) kuulub aga juba maneerliku, ekspressiivse® kehakujutuse valda. Manerism naeb alastuses
omaette kujutusobjekti, seevastu klassikalises teoses “viibib” aastus pildil hajusa retoorilise kvali-
teedina, luues eriparase kunstilise “atmosfaari” (“antiiksus’, “skulptuursus”).

Poos saab |ébindhtavaks skeleti ja musklite mehhaanikas, kuid ndhtavaks saab ta aktis. Riietuse
maalimine on kull omaette kunst, aga kunstina siiski vaid sedavfrd suurem, mida tépsemini
antakse edasi inimkehariiete all. “Akti kaudu”-menetlus jai akadeemilise maali aluseks kuni uus-
ajalpuni.®

8 § 58. Inimkeha projektsioon.

8l § 77. |deaalne dastus; § 54. Uusimaaegne klassitsism: natsionaalsotsialistlik riigikunst;
§ 55. Uusimaaegne klassitsism: sotsialistlik realism.

82§ 47. Kaks klassitsistlikku retoorikat.

83§ 90. Poosi teatraalsus.

8 § 78. Aktkujutise retoorilised paradigmad.
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5.4. “Poussin ja ekspressiivsus’ (§79-84)

5.4.1. Prantsuse renessansiklassitsismi véimsaim kunstiteoreetiline ja kunstifilosoofiline
mdte koondus Nicolas Poussini isiku ja nime tmber. Rikkaliku jakirju tsitaadivara alg-
autorina omandas N. Poussin “filosoofist maalikunstniku (pr. peintre-philosophe)”
maine. Just selleparast voib XVII sgjandi absolutistliku riigikunsti kaanonit nimetada
“Poussini kaanoniks’.

N. Poussinil endal puudus vajadus esineda oma kirjades ja suulistes métteaval dustes stistemaatikuna,
tema esteetilised seisukohad ilmnevad Usna laidipillatult ning ebajérjekindlas sbnastuses. Aru
saamaks tuleb neid vaadelda renessansigjast kéibiva kunstiteoreetilise paradigma taustal. Uusgja
esimene klassitsistlik kunstiloolane Giorgio Vasari kasutab teose kunstilist vaartust anal lilisides
tervet rida hinnangukriteeriume, mis jaid hilisemasse kéibesse ja mis moodustavad vajaliku
mdisteaparaadi ka“Poussini kaanoni” kéasituseks.

Maistmaks “Poussini kaanoni” esteetilist sisu, tuleks lahti seletada jargmised G. Vasari mdisted:
“esimene loodus’ (it. natura), ettekujutus (it. idea), joonistus (it. disegno), kaanon (it. regola),
kord (it. ordine), moat (it. misura), silmarddm (it. grazia), viisipara (it. decoro), stiil (it. maniera).

“Esimest loodust” tuleb mdista kui kunstiteose naturaalset toorainet — tegelikkuse ainest, millest
kunstnik “ettekujutuse” juhendusel ning “joonistuse” vahendusel loob “teise looduse’. “Ette-
kujutus’ périneb (uus)platonistlikust filosoofiast ja sellega téhistatakse metaflilisilist (jumalikku)
arhettilipi, mis peegeldub kunstniku peas igast “esimese looduse” ainesest. “Joonistusena’ kasita
takse kontuuriloomisoskust nii tervete esemete puhul (valiskontuur — circumscriptio, lineamenti,
contorni) kui ka eseme osade puhul (sisekontuurid). Just joonistuse ja kontuuri abil puhastati ja
parandati “esimene loodus’ “teiseks looduseks’, vastavalt kunstniku “ettekujutuses’ olevale pildile
(X1V sgjandi esteetiku Cennino Cennini “Raamatus kunstist” nimetatud disegno entro la testa).
“Kaanoni” moiste vottis G. Vasari arhitektuurist ja see téhendab tal lihtsalt jéljendusvéérset kunsti-
praktikat. “Kord” on osade omavaheline tasakaal ustatud paigutus, sdltumata nende méddust. “Moot”
seevastu kujutab endast osade suhet tervikusse (proportsiooni); selle kdrgeimaks ilminguks
G. Vasaril on “silmam66t (giudizio dell’ occhio)”, mis kungtilisuselt Uletab matemaatilise normi,
andes kujutisde “siimarddmu”. “Silmar6dmu”’ pakub kujutise vormiline sundimatus, vormistuse
meeldivus, selle valine meeleline ilu (“silmailu”) — erinevalt tdelisest, sisukast ilust, mis arvestab
ka “ettekujutuse”, “idee” vaartust. “Viisipara’ ndudis, et “esimesest loodusest” valitaks teosesse
ainult niisugused elemendid, mis oleksid kooskdlas kujutuseseme ideaalse loomusega: puhakule
pidi antama plhalik kuju, kangelasele kangelaslik. Samuti téhendas “viisipara’, et kujutis ei
haavaks siindsustunnet. “ Stiil” kujutab endast kdikide tUlemal loetletud kriteeriumide kokkuvotet,
mis iseloomustab kunstiteose “joonistust”, “silmar6dmsust” ja “viisipara’ seoses “esimese
looduse” ning “ettekujutusega’.

Sellel siisteemsel taustal voib aru saada N. Poussini esteetilisest Opetusest, mida ta nimetas
“kujutavkunsti osadeks’ ning “Uheksaks usuartikliks’. “Esimest loodust” kasitas N. Poussin renes-
sansigja neoplatoonikutest laiemalt, arvates selle hulka ka kdik fantastilise tegelikkuse ilmingud,
mida kunst v&ib kujutada, — niisiis kujutatavusena.® (Hiljem tapsustab N. Poussin, et kunsti ainus
ja peamine kujutusese on inimene.) “Ettekujutus’ ilmneb N. Poussinil ainese “valikus’ ja “tdlgen-
duses’. “Joonistus’, “silmar60m” ja “viisipdra’ kéivad kdik “teostuse” v&i “kunstilise to6tluse”
alla. “Teostuse” osadest esitab N. Poussin kirju loetelu. “Joonistuse” rubriiki ja&b sellest 1oetel ust
ilmselt “kompositsioon”, millelt N. Poussin — nii nagu joonistuseltki — nBuab selgust ja loogilisust.
“Silmar6dmu” komponentideks v8ib lugeda “viimistluse”, “ilu”, “graatsid’ ning “maalilisuse”.
“Viisipdra’ esindavad aga “kaunistused”, “kostiim” ja “tdesus’. Selles kirjus loetelus toob N.
Poussin klassitsistlikku esteetikasse sisse ka téiesti uued kriteeriumid. “Maalilisuse” al mdtleb N.
Poussin esmalt “silmar6dmu” pakkuvat “koloriiti”, mille ta tilpilise klassitsistina ikkagi seostab
joonega ning joonistusega. Teisalt téhendab “maalilisus’ klassitsismi esteetikas uudset “ diinaami-
lisuse” kriteeriumi. “Poussini kaanoni” kdige olulisem, viljakam lisandus klassitsismi esteetikasse
on aga“véjendusjoud” ehk “ekspressiivsus’.

& § 53, “Weimari klassitsism” kujutavkunstis.
8 § 44. E. Panofsky: “ikonoloogia’.
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5.4.2. Kunstnik N. Poussini esteetika |dhtub teose valmistamise (konstruktsiooni)
protsessist. Maalikunsti konstruktiivsete votete slisteeme nimetas ta “ moodusteks’.

“Mooduseid” kasitab N. Poussin maali “konstrueerimise” stiilialgoritmidena, mille eesmérgiks on
avaldada mdju, kutsudes vaatgjas esile kindlad reaktsioonid. Kunstiteoorias ,, stiilide (it. maniere)”
nime all tuntud teose Ulesehituse tllpe nimetab N. Poussin muusikateooria mdjul , moodusteks*
(, helistikeks"). Need mééravad teose mitteverbaalse retoorilise sGnumi ega sobi seega mitte iga
suvalise sisuga. Stisteem, mis ndib N. Poussinil vaimusilmas moodustuvat, tekib tihest kiiljest pildi
Uldmeelelolu aktiivuse/passiivsuse ja teisalt tGsiduse/r60msuse vastandusest. Kummagi skaaa
vahepeale jé&b neutraalne, tagasihoidlik “dooria moodus’. Selle muutumisel tdsiseks ja passiivseks
tekib kurb “llddia moodus’, muutumisel rodmsaks, helgeks ja passiivseks aga orn “htpolGldia
moodus’. Kui “dooria moodus’ votab t8siseid ning aktiivseid jooni, tekib “frilgia moodus’, mis
sobib “kohutavate sddade slizeedel€’; kui aktiivsus esineb rddmsas variandis, on tegu eksalteeritult
|8busa “joonia moodusega’.

5.4.3. N. Poussini nimi kanoniseer us klassitsistliku kaubaméargina.

Kuninglikus kunstiakadeemias vallandus 1671. aastal vaidlus, kas kujutavkunstis kuulub prioriteet
kontuurile (joonistusele) vai koloriidile. Kontuuri pooldajad, eesotsas Charles Le Bruniga, apellee-
risid N. Poussini kunstile, mistdttu neid hakkati nimetama“ pussanistideks (pr. poussiniste)”. Koloriidi
primaadi pooldajad, kes pidasid sel alal Uletamatuks meistriks Peter Paul Rubensit, palvisid “riibe-
nistide (pr. rubéniste)” nime. Teosega “Maalippe pdhimdtted ja kunstnike kaal” (1708), mis resi-
meeris tema teoreetilise kunstiteadmuse, 18petas Roger de Piles vaidluse koloriidieglistuse kasuks.®’

5.4.4. Eetilise klassitsismi asemele, mida esindasid nii antiikne “ Pheidiase kaanon”
kui karenessansiaegne “Raffaeli kaanon”, tekkis XVII sgjandil pateetiline klassitsism,
mille kaanonile andis nime N. Poussin.

Selle kaanoni rgjamises osalesid anonlimne | sgjandi antiikesteetik, keda tuntakse Pseudo-
Longinose nime al, uusgja kuulsaim itaalia skulptor Gian Lorenzo Bernini, Prantsuse Kuningliku
Maalikunsti- ja Skulptuuriakadeemia direktor Ch. Le Brun. Pseudo-Longinose nime all legali-
seeriti klassitsistlikus esteetikas paatos, G. L. Bernini nime al figuuri ja Ch. Le Bruni nime all
ilme ekspressiivsus. Kdik see problemaatika koondus XV111 sajandil “Laokooni kiisimuseks’®.
No&nda osutub “Poussini kaanon” mérksa laiemaks mdisteks kui “Nicolas Poussini kunstiteooria’.

Juba “Pheidiase kaanon” opereeris formaadi metafooriga.® Uusaja esteetikas see fenomen psiihho-
logiseeriti, téttades “suuruse’-damuse kohta véja “Ulevuse” esteetika. Pseudo-Longinose “Ule-
vusest” plahvatuslik mdju rédgib agaolust, et see traktaat andis uusgja klassitsismile kauaotsitud
ning antiikpéritoluga legitimeeritud mdiste, teoreetiliselt vormistamaks juba kunstis asetleidnud
nihet ilukeskselt esteetikat huvitavuskesksele esteetikae. Kuid see, mida kirjutas Pseudo-Longinos, ja
see, mida uusaegne klassitsism tema traktaadis aktsepteeris ning aktsentueeris, polnud péris Uks ja
sama. “Ulevuse” psiihholoogilist sisu kirjeldab Pseudo-Longinose jargi kdige paremini “paatose”
mdiste. Paraku katkeb kasikiri kohalt, kust peaks algama * paatose” mdiste eritelu.

Maalikunsti kasutab Pseudo-Longinos néitlikuks analoogiaks, tundmata end selles vallas siiski eriti
kindlalt. Kuid véga tahtsaks tuleb pidada retoorika ja poeetika eristust Pseudo-Longinosel, sest sel
pinnal jaguneb ka“llevus’ kaheks: “selgusega’ seostuvaks ja “vapustusega’ seostuvaks — ehk siis
“klassikaliseks ilu Ulevuseks’ ja“ mitteklassikaliseks ekspressiivsuse Ulevuseks'.

Pseudo-Longinusel piiritleb “meeldivus’ kui “Ulevuse” Glemtingimus osis-kvaliteete, sh. Kasitlus-
ainese uudsust, mis seostub “imestusegd’, “akilisusega’, “ootamatusega’, “Ullatavusega’, “ afektee-
ritusega’, “erutusega’, “ebatavalisusega’. Vottes omaks “pideva uudsuse” ndude, e unusta
klassitsism kunagi, et jutt kéib meeldivast ebatavalisusest, positiivsest Ullatusest ning et ebameel-
divus e saa olla Ulev. Romantiline esteetika aga samastab ebatavalisuse ebameeldivusega, oota-
matuse ehmatusega, erutuse Sokiga, uudsuse uudislikkusega. Just uudsuse ning uudidikkuse erinevus
lahutab klassitsismi ja romantismi. Klassitsismis kasitati ju primaarsena miitoloogilist voi gjaloolis-
miitoloogilist ainest, mille tuntust, mitte-uudisikkust lausa eeldati. Uusmal gja, XX sgjandil vajus
klassikaline “llevuse” kategooria unustusse, sest modernism vastandus sellele.

87 § 79. “Poussini kaanon”.
8 g 84. “Laokooni kiisimus’.
89§ 69. Formaadi metafoor.
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1970. aastate 10pus agatas Kanada prantsuse filosoof Jean-Francois Lyotard “Ulevuse” mdiste post-
modernistliku renessansi, mistottu kasitluste arv taas plahvatuslikult kasvas, eelkdige Euroopas.
Kuid J.-F. Lyotard ei léhtu mitte klassikalisest, vaid (eel)romantilisest “llevuse’-kasitusest. Tema
Opetuse kohaselt el saa vapustavust taotlev kunst plitidailu, vaid peab taotlema tavatust, ekstsess,
Sokki, “kujutama kujutamatut”, nagu Utleb J.-F. Lyotard. Just viimast peab ta ka modernistliku kunsti
programmiks: jdadvustada midagi, mis pole ndhtav ega ndhtavaks tehtav. NOGnda seostab
J-F. Lyotard “Ulevusg’ abstraktse kunsti “vormitusega’ ja “vihjelisusega (ingl. allusiveness)”.
“Ulevuse” seostus “kujutamatusega vélistab J.-F. Lyotardi esteetikast “klassitsistliku tlevuse’.
“Ulevuse” seostus ainuilksi romantismiga ja “klassitsistliku tlevuse” eirang on J.-F. Lyotardi
Bpetuse “edasiarendajaid” julgustanud “tilevuse” kategooriat ainult laialivalguvamaks muutma.*

5.4.5. G. L. Bernini kujundas iseseisva kunstikésituse, millega polemiseerisid hilisemad
klassitsismi kaanonid, eelkdige “Winckelmanni kaanon”. Kuid tema seisukohad, mis
tOesti esindavad pigem manerismi kui klassitsismi, avaldasid olulist mju “Poussini kaa-
nonis’ fikseerunud klassitsismiteisendile. G. L. Bernini jdadvustus klassitsistliku jérel-
maailma teadvusse “naturalismi” esindusfiguurina. Tema “naturaismi” sisuks on klassi-
kalisele jaklassitsistlikule kunstile vodras ek spressiivsus.

Ekspressiivsus ehk valjendusjdud iseloomustab kunsti kui niisugust, kuid vib erinevates teostes
esineda eri madral. Ekspressiivsuse peamine ja keerulisima esteetilise tdhendusmehhanismiga kandja
on inimkeha figuraalses kunstis. Stinesteetilisele téhendusmehhanismile tuginevad abstraktse kompo-
sitsiooni ja varvi ekspressiivsus. Inimkujutise ekspressiivsust tuleb mdista kui selle optilist vélja
murdu suletud kompositsiooniruumist ja pstihholoogilist sissemurdu vaatajaruumi.

Eristada voib kaht liiki ekspressiivsust: pateetilisust kui suletud kontuurist véjaulatuvus (Kenneth
Clarki “kameeprintsiibi, cameo quality” eirang) jateatraalsust kui esileulatuvust optilise |ihenduse
tulemusel. Teist nendest vaatleme J.-L. Davidi uusklassitsismi kaanoni raames.**

Klassikalise kunsti tasakaalukaanon nduab kompositsioonis lihtsat, jarskude, ettevalmistamata
k&andudeta kontuuri inimkeha Umber. Ekspressiivset pateetilist téhendust kannab iga kehaosa, mis
teose Uldjoonise (kontuuri) suletuse, |8petatuse |8hub, kontuuri “rahutuks’ muudab. J. J. Winckel-
mann peab kontuuri puhtkunstiliseks nahtuseks, mida looduses ei esine ja mille “&ilsat lihtsust”
saab Oppidavaid antiikteostest. Ta réhutab, et kontuur mitte tksnes ei mddda lihtsust, vaid kaloob
seda, 18igates ara kbik liigse, visuaal salt liiase, ja sdilitades vaid olemusliku. Kontuuri loob joonistus
(it. disegno), mistéttu joonistusest kui kontuuriloomisoskusest sai klassitsistliku kunstipedagoogika
aluspdhi.

Ekspressiivsus e ole mitte klassitsistliku, vaid maneristliku esteetika keskne kategooria, misinim-
kujutise puhul valjendub “ruumi hdivavas kehahoiakus’. Selle elemendid hakkavad ilmnema klassika
Uleminekul maneeriks. Hellenismi arenedes ekspressiivne pateetika aina kasvas. Renessansi- ning
uusaegne manerism to6tles oma maitse kohaselt rahutumaks isegi hellenistlikku kontuuri (“Laokooni-
grupi” restaureeringud!).

Uks pateetiling, “surma’ tahistav visuaalne “kinnisvaljend” on dlast rippus kasi, mis 18hub inim-
figuuri kontuuri (Uhe antiikse sarkofaagireljeefi jargi kutsub K. Clark seda “meleagrose kéeks’).
Tegu on Zestiga, mis kuulub visuaal se sekundaarretoorika stisteemi.” Evangeeliumitekstide péhjal
on kiriklikus kujutavkunstis alates I X sgjandi teisest veerandist ning eeskétt Bltsantsist juurdunud
kolm kristoloogilist siizeed, kus keskseks on surnud Jeesuse kuju: “Ristilt mahav6tt”, * Taganutt”
(mille Uks alamliike ongi tuntud iseseisva siizeena kui Pietd) ja“Haudapanek”. Just rippus kési osutub
ka koigis neis kristoloogilistes slizeedes surnudoleku margiks. “Meleagrose kasi” kujutab endast
figuraal se paatose tingmérki, misindutseerib niihasti kristoloogilisi kui ka antiikseid téhendusi. Nende
kahe erineva ideoloogilise universumi seotus tolle rhetoricum’i vahendusel néitab, et sekundaar-
retoorilise Zesti all peab peituma primaarretooriline tahes-tahtmatu kehamérk.*?

% g 80. Pateetiline klassitsism.

°1 § 91. Pildi lavaruum.

%2 § 66. Poosi tahendusstruktuur.
% § 81. Figuraalne ekspressiivsus.
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5.4.6. Inimese siseelu, inimpsiithika kujutatavuse semiootiliseks eelduseks on, et hinge-
liigutused véajenduvad eriomastes kehalistes mérkides (simptomites). Elus ja kunstis
kattuvad need mérgid vaid osaliselt. Kujutavkunstis Uritas miimilist ekspressivust siiste-
matiseerida Ch. Le Brun. Tema panus esteetikasse liitus “Poussini kaanoniga’.

1688. aastal esitles Ch. Le Brun oma flisiognoomikat Prantsuse Kuninglikule Maali- ja Skulptuuri-
akadeemiale loengus “Kokkuvote Uldisest ning spetsiifilisest ilmekusest”, mis osutus nii popu-
laarseks, et selle tekst avaldati kuuekiimne kolmes eri véljaandes. Tema ekspressioonide-kataloog
sai laiat tuntuks kogu Euroopas ning avaldas sligavat ja kestvat mdju naitekunstile, millest
XVHI-XIX sgjandi klassitsismis sai kujutavkunsti ikoonilise retoorika mudel.

Ch. Le Bruni ilmete klassifikatsiooni eelduseks on neuromuskulaarne emotsioonide teooria, kus
tundmusi kasitatakse vistseraalsete ja sisesekretoorsete fiisioloogiliste muutustena, millega kaasneb
kéitumise desintegratsioon. Viimasele v8ib anda kognitiiv-fenomenoloogilise interpretatsiooni.
Ch. Le Brun lahtub ilmete fenomenoloogiast ja plitiab selle re-interpreteerida vistseraal seteks ja sise-
sekretoorseteks flisiol oogilisteks muutusteks.

Kusimus ei olegi selles, millise psiihhol oogilise tdpsusega interpreteerib Ch. Le Brun flsioloogilisi
ilminguid — need kuuluvad “esimesse loodusse” ja siin heidab Charles Darwin hiljem kunstniku
Ule Bigustatult nalja. Klisimus on hoopis selles, et Ch. Le Brun 161 teatava Uleeuroopalise, “ Poussini
kaanonisse” kuuluva kunstikonventsiooni erinevate ekspressiivsete ilmete valjendamiseks “teises
looduses’.

IImete kunstikonventsiooni kujundas kahtlemata “Poussini kaanoni” kujunemise aegne sotsiaalne
konventsioon. Samuti mdjustas Ch. Le Bruni esteetika kujunemist tuntavalt asjaolu, et ta parines
skulptori perekonnast: tema tahel epanuvadrseim saavutus oli “tardunud ilmete” klassifikatsioon.

Kuid segjuures teeb Ch. Le Brun metodoloogilise vea. Fisiognoomika slistematiseerib inimese
plsivate iseloomuomaduste tunnuseid tema naos. Sellele vastandub patognoomia (sbnast “paatos’),
mis uurib modduvate meeleolude valjendumist inimese néoilmes.** Aristoteles taheldas, et teadus
nédoilmetest saab teadudlik olla ainult kolmel eeldusel: kui keha ja hinge seos on tingimatu, kui igale
meelemuutusele leidub Uksainus ilming ja kui suudetakse tabada iga eraldi olendiliigile omane
ilming. Kummatigi t66tab séérane sekundaarretooriline “isoleeriv meetod” vastu miimika konteks-
tuaalsele, primaarretoorilisele olemusele. Miimikal e ole mittekontekstuaalset tdhendust. Nimelt
ttleb loogilise induktsiooni transitiivsuse reegel: (p — 0) & (0 —q P).

Antud juhul téhendab see, et vdimalik on jareldada kill karakterist meeleolu, aga see el tdhenda, et
meeleolust jarelduks karakter. Niisiis tuleb kunstiteose anal lilisis kigepealt eristada inimese ilmes
karakterit ja meeleolu ning teiseks need arutlustes lahus hoida. 1Ime tunnuseks vaib pidada téhenduse
muutust teisalduse korral. Visuaalne karakter jé8b samaks igas kontekstis, ilme komponent pildis
aga vahetab tdhendust. IIme téhendus on puhtkontekstuaalne. Nonda osutub miimika pildiretoori-
liseks ekspressiivsuse kvaliteediks.

Primitiivses kunstis (“ K Uklaadide kuros’, 2500/1100 e.m.a.) on inimnao sdnumiks pelgalt inimese
kohalolu, klassikalises kunstis (Michelangelo “ Taavet”, 1504) inimese karakter ja maneerlikus kunstis
(Hagesandrose, Athanodorose ja Polydorose “Laokoon”, u.50 em.a.) inimese meeleolu. Patog-
noomia kuulub manerismi huviorbiiti. [Ime mitteklassikaline ekspressiivsus andis ainet XVI1I1 sgjandi
tahtsaimaks esteetikaal aseks vaidluseks “L aokooni” kiisimuses.*

5.4.7. Koloriit on pildiruumi omadus. Suured vaidlused kontuuri v&i koloriidi ekspres-
siivsest primaadist, mida XVl sgjandil pidasid “rubenistid” ja“pussanistid’ Prantsuse
Kuninglikus Maalikunsti- ja Skulptuuriakadeemias®, XVIII sgjandil klassitsist
J. J. Winckelmann, X1X sgjandil aga romantik Eugene Delacroix ning uusklassitsist
Jean-Auguste-Dominique Ingres, puudutavad lahkarvamust projektsiooni laadi kohta:
kontuuri eelistajad r8&givad tegelikkuse projektsioonist tasapinnale, koloriidi pooldajad
aga ruumilisest projektsioonist |&bi tasapinna.

% § 36. Klassikalise tasakaalu mudel.
% g 84. “Laokooni kiismus’.
% § 73. Kristliku kunstikaanoni piihak; § 79. “Poussini kaanon”.
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Koloriiti voib kirjeldada kolme stltumatu opositsioonipaari skaald: vérvilisus (vérviline—mustvalge),
valgustatus (hele—tume) ja sidusus (kontrastne—harmooniline/rahulik/Uhtlane). Tegemist on pidevate
skaaladega, mille néidu méadravad tajupsiihhol oogilised tegurid (tgjuléved, tausttoon jm.).

Monokroomsust ehk Uhevérvilisust saab kirjeldada koloriiding, kus etendavad rolli vaid valgustatus
jasidusus, mitte aga vérvilisus. Kujutise monokroomsus, mis on joonistuse tavaline kvaliteet, imiteerib
maalikunstis skulptuursust just seetdttu, et redutseerib kujutise varvilisust “harmoonilisuse” suunas,
mis 18puks kasvab Ule must-valgeks (grisaille). Redutseeritud (“vaoshoitud”) koloriit klassitsismis
seletub skulptuuri primaadiga maali ees.

Klassitsistliku maalikunsti Gppes peeti joonistust esmatdhtsaks ja koloriiti isegi vastandati sellele.
Levis arusaam, et “olulised koloristid olid halvad joonistajad”. “Koloriiti” kui iseseisvat véljendus-
vahendit asendas klassitsismis “koloreering”, ideaaliks kujunes “koloreeritud grisaille”.

Arhailine antiikskulptuur koloreeriti konventsionaal setes vérvides (mis mdjusid arhaiseerivalt ved
“Augustuse klassitsismi” gal). Renessansiklassitsism toda tava lle e votnud ja jattis marmorkujud
monokroomseks. Kivikujusid vérvida peetakse barbaarseks tanini, kus antiikskulptuuridelt ssadud
varviproovid seda v@iksd vBimadada. Sama vB0reks jddb klassitsismile taotludik naturaistlik
koloriit, mida hakati kultiveerima hellenismigjal.

Antiikklassikaline skulptuur sai oma esinduslikemais teostes, inimest kujutavates pronksist aktides
ja kruselefantiinides, vérvi kasutada vaid Ulitagasihoidlikult. Inimfiguuri pruun pronksivarv voi
vandli ihuvérv polnud segjuures mitte naturalistlik, vaid loomulik koloreering.

Tajupsiihholoogilised néitgjad jdavad alati individuaal seks, mistéttu koloriidist objektiivselt rédkida
pole vBimalik. Mdddetavana on koloriit alati mudeli, mitte eseme enda omadus. Kuid ehkki ndgemis-
psthholoogilised karakteristikud jédvad aati individuaalseks ning okasionaalseks, mistottu
“objektiivset koloriiti” fikseerida pole vdimalik, saab konventsionaalselt rédkida mingist “nor-
maalkujutisest”, mida pééseb defineerima Uksnes negatiivselt, eituste kaudu. “Normaalkujutis’ e ole
mustvalge (nt. véarvipimeduse tulemusel), e ole Ule- ega alavalgustatud (nt. keskkonna valgustus-
tugevuse tottu), e ole Ulemaéra kontrastne ega silmatorkavalt Uhtlustatud (pleekinud). Niisugust
“normaalkujutist” nimetatakse “modaalsuseta kujutiseks’, kuna iga hélve sellest kujutab endast
pildi teatavat vérvimodaalsust. “Modaasus’ hdlmab siiski enamat kui Uksnes koloriiti, laienedes ka
kontuurile parameetritelgedel tugevus-ndrkus ja selgus’konkreetsus-laiaiva guvushagusus. Mélemad
parameetrid seostavad kontuurimodaalsuse varvimodaal susega niihasti varvilisuse, heletumeduse
kui ka kontrastsuse alusel. Klassitsistliku maali visuaalset modaalsust iseloomustab tugev ja selge
kontuur kood uses redutseeritud véarvilisuse, heletumeduse ja varvikontrastsusega.

Visuaalne modaal sus on piltkujutise kui terviku moonutus. Niisiis voib 6elda, et koloriit kujutab endast
retoorilist visuaalse modaalsuse ilmingut. Koloriidi retoorilisus ilmneb eriti selgesti juhtudel, kus
see manifesteerib autori suva — kui koloriidi siisteem tuuakse modaal susena teosesse sisse véljast.
Véljastpoolt pealdatud on ka pildi kui eseme varvitaust, mille loob paspartuu v&i ekspositsiooni-
pinna vérvus, samuti teiste piltide naabrus (mida peab arvestama pildikoosluste — néituste, inter-
jO0ride — kujunduses). Pildi “atmosf&éri” kui teatava ekspressiivse keskkonna mérgistiku el 100 seega
mitte Uks “koloriit”, vaid pildi modaal sus tervikuna, millest “koloriit” moodustab vaid ihe osa. Et
primaarretoorilise, pildipinnal lokaliseerimatu “koloriidi” fenomen tugineb siiski konkreetsetele
markidele, kinnitab selle taastatavus, reprodutseeritavus, imiteeritavus.”’

5.4.8. “Poussini kaanon” j&ttis Euroopa kollektiivsesse teadvusesse stigava jdlje, kujun-
dades uusgja arusaama toelisest kunstist, s.t. klassitsismist. Selle kaanoni p&himdtted
mitte ainult el kinnistunud, vaid ka arenesid, suubudes XV 111 sgjandil naturalistlikku
(“realistlikku”) valgustusesteetikasse. Kuid XVl sgjandi keskel algas J. J. Winckel-
manni nimega seostuv “klassitssmi restauratsioon”, esteetiliste printsipide tagasiviimine
puhastele antiikkreeka alustele. Barokseks muutunud vanaklassitsism arhaiseerus uuesti
samm-sammult: “Winckelmanni kaanon” seadis eeskujuks IV sgjandi em.a. “ilusa
klassika’, “Davidi kaanon” aga veelgi varasema “range klassika’. Vanaklassitsistliku
“Poussini kaanoni” ning uusklassitsistliku “Winckelmanni kaanoni” kokkupdrkeks
XVIII sgjandi keskpaiku kujunes vaidlus “ L aokooni kiilssmuses’.

%7 § 83. Koloriidi ekspressiivsus.
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“Laokooni kiisimus’ puudutas algselt vaid skulptuurigrupi dateeringut, kuid kasvas Ule esteetika-
alaseks, sest otsiti seletust, miks kujutavkunstiteos e vasta P. Vergilius Maro eeposes sisalduvae
kirjeldusele ja miks “Laokooni-gruppi” voib sdllegipoolest pidada téiuslikuks. “Laokooni” -vaidluses
vOib eristada kaht jarku: Gotthold Ephraim Lessing versus J. J. Winckelmann (1755-1787) ning
J. W. von Goethe versus Aloys Ludwig Hirt (1797).

“Laokooni-grupis’ keskendub J. J. Winckelmann kesksele, Laokooni kujule ning eriti néo, tép-
semalt suu ilmele. Klsimus kerkib niisiis miimilise ekspressiivsuse sallitavast méérast. J. J. Wink-
kelmanni arvates kujutab Laokooni figuur (erinevalt barokk-kunstist ja G. L. Bernini loomingust)
“aarmist piind’, mis el véju “rahu seisundist”, ilmnedes kiill “keha kdikides lihastes ja soontes’, aga
samas moonutamata nagu, nii et Ulev kuju toob kuuldavale Uksnes “ahistatud ohke’. Selline
ohjeldatud kire ja leevendatud aarmuslikkuse ideaal vastab J. J. Winckelmanni klassitsismi-
kontseptsioonile “@ilis lihtsus ja vaikne suurus’. Kui Laokooni figuur kisendaks, ei kuuluks see
teos J. J. Winckelmanni jérgi enam antiikkunsti hulka, vaid esindaks hoopis barokkskul ptuuri, s.t.
maneristlikku, naturalistlikku kunsti.

Saksa kirjanik G. E. Lessing astub J. J. Winckelmanniga dialoogi oma esteetika-alases peateoses
“Laokoon ehk Maalikunsti jaluule piiridest” (1766), mis kiiresti omandas laialdase tuntuse. PGhilises
ndustub G. E. Lessing kunstiteadlasega: vanad kreeklased seadsid kunstis Glimaks printsiibiks ilu,
st. meeldivuse.

G. E. Lessing teeb segjuures kujutavkunsti esteetikasse olulise tdienduse, tuues “Laokooni”-
vaidlusse sisse kujutatud g ahetke problemaatika. Tegelikkusest voetud, kunstiliselt “viljakas siimapilk”
kéivitab vaatgja kujutlusvime. Liikumatu kujutis suudab seda, andes edasi hingeseisundit, mis
kil Uletab teatava alumise ekspressiivsuslave, kuid samas e ilmne Ulimal méaral, kust kujutlus-
vOimel poleks voimalik enam liikuda el lles- ega alapoole. Niisiis formuleeris G. E. Lessing siin
minimaalse ja maksimaalse afekti vahepealse seisundi kujutamise ndude, mis kooskdlastub klas-
sitsistliku tasakaal uprintsiibiga *

J. J. Winckelmann ja G. E. Lessing véidavad Uht ja sama: et Laokooni tundmus selles teoses ilmneb
vaoshoitumalt kui Vergiliuse egpos seda kirjeldab. Kuid tahtis on, et nad [éhtuvad kumbki ise alustelt:
Uks klassitsismi, teine naturalismi/realismi positsioonilt. See ilmneb nende erinevas suhtumises
“Poussini kaanoni” kohasesse “karakteersuse” mdistesse. “Laokooni kiisimus’ muutub karakteer-
suse kiisimuseks.

J. J. Winckelmann vélistas karakteersuse (ilmekuse) “ilu” mdistest. [lule kui ebakarakteersusele, “eba-
isiklikkusele” vastandub karakteersus kui “ilmekus’, mis kuulub kunstivélisesse inimloomuse tege-
likkusse (“esimesse loodusesse”). Siiski pidi J. J. Winckelmann mdonma karakteerse “ilmekuse’
malnidust inimkujutises, kuivord ilmekus sigineb nii ilmesse kui ka poosi inimkeha paratamatust
kujutamisest mingis tegevuses. Kisimus on vaid “ilu” ja “ilmekuse” tasakaalus, sest “ilmekuseta
ilu oleks téhtsusetu ning ilmekus ilmailuta ebameel div”.

5.4.9. J. W. von Goethe tegeles kar akteer suse esteetilise kategooriaga juba Ulidpilas-
polvest dates. Just selles kiismuses arenesid tema vaated tunduvalt, kuni need 1799. aastal
votsid ,, Weimari klassitsismis* 16pliku kuju, mis vastab ,, Winckelmanni kaanonile”.

Head ettekanet veel J. J. Winckelmannil téheldatav ilu ja karakteersuse vaheline veelahe Uletada
pakkus antiigiuurija, Berliini Ulikooli arheoloogiaprofessor A. L. Hirt “Esseega ilust kunstis’
(1797) ja“Laokooniga’ (1797). A. L. Hirt andis “Weimari klassitsismile” hea vBimalus téiendada
“Winckelmanni kaanonit” “karakteersuse” kategooriaga. J. W. von Goethe kasutas selle viimaluse
araartiklis “Laokoonist” (1798) ning novelli kirjades “ K ollektsionaéri kollektiiv” (1799) viiendas
jakuuendas kirjas.

A. L. Hirt kuulutas klassitsismi teoorias uudset esteetilist sdnumit, et antiikkunsti “esimene
seadus’ polnud mitte “ideaal” ehk “ilu”, vaid “karakteersus’, s.t. ainesekohane vormi, litkumise
ning ilme “konkreetne thtiv individuaalsus’. J. W. von Goethe astus védlja selle vastu, et A. L. Hirt
Uritas “ilu” “karakteersusega’ asendada.

“Kollektsiondari kollektiivi” kuuendas kirjas sonastas J. W. von Goethe Uhe oma keerulisima
mdttekéigu, mis Uhendab “Weimari klassitsismi” saksa klassikalise filosoofiaga, nimelt arusaama
mitte individuaalsest, vaid liigilisest karakteersusest. J. W. von Goethe mdttekonstruktsioon ennetab

% § 36. Klassikalise tasakaalu mudel.
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G. W. Fr. Hegdli arutlus abstraktsusest, konkreetsusest ning dldisusest. Just Hegeli stisteem kui meta:
kedl vdimaldab aru saada J. W. von Goethe ja A. L. Hirti vaadete vastandlikkuse sisust: mélemad dis-
tantseeruvad kunsti kujutuseseme pelgast konkreetsusest, aga sisukat Uldisust, mida J. W. von Goethe
nimetab “iluks’, peab A. L. Hirt tihjaks abstraktsuseks, samamoodi nagu J. W. von Goethe peab
tuhjaks abstraktsuseks Uldistatud erilisust, mida A. L. Hirt nimetab “karakteersuseks’.

Konkreetselt “Laokooni” puhul paistab, et sédrane karakteersuse késitus viib kunstist flisioloo-
giasse. A. L. Hirt hindab toda kuju lausa meditsiiniliselt. (Ténapaeval esindab samasugust naturalismi
naiteks Berliini Humboldti Ulikooli psiihhiaatria- ning neurol oogiaprofessor Karl Leonhard raamatus
“Inimese ilmekus miimikas, Zestikulatsioonis ja foonikas’, 1976). J. W. von Goethe hoiatab siin
kunsti ja tegelikkuse @ravahetamise eest. Tahendus kunstis kui “teises looduses’ e tulene mitte
ainult kujutatavast tegelikkusest, “esimesest looduse seadustest”, vaid ka inimvaimu seadustest,
mille jargi luuakse kunsti. Klassikalises kunstis ja klassitsistlikus kunstikaanonis on loodus-
seadused alati allutatud kunstikonventsioonile.*

5.5. “Winckelmann ja literatuursus’ (885-87)

5.5.1. Klassitsismi-esteetika puhastajaks baroklikest liialdustest sai XVI11 sgjandi keskel
saksa kunstiteadlane, muististe-uurija (tollase nimetusega “ arheoloog”) Johann Joachim
Winckelmann.

Tema “Mdtteist kreeka teoste jaljendusest maalikunstis ja skulptuuris’ (1755) kujunes saksa
klassitsismi suunisteos, “ Antiikkunsti gjalugu” (1764) agategi temast Euroopa klassitsismi pea.

“Winckelmanni kaanon” oli esimene puhtteorestiline kunstikaanon — seda e loonud mitte kunstnik,
vaid kunstiteadl asest literaat.

“Winckelmanni kaanon” véartustab manerismiga piirnevat klassikalist kunsti. Skulptuuris esindasid
seda kaanoni autorile 1V sgjandi em.a. antiikkunstiteosed ja maalikunstis Raffael ning Annibale
Carracci.

5.5.2. Teoses “Mdétted kreeka teoste jéljendusest maalikunstis ja skulptuuris’ (1755)

Sonastab J. J. Winckelmann klassitsismi valemi: “dilis lihtsus ja vaikne suurus (eine edle
Einfalt und eine stille Grofie)”.

See lUhivormel nimetab peamiste pildikvaiteetidena “lihtsust” ja “suurust”. Mélemad neist laseksid
end konkretiseerida Uksnes proportsionaalselt — ei leidu ju mingit absoluutset lihtsuse voi suuruse
mdadikut, mida saaks rakendada kunstiteaduses. Kuid Johann Joachim Winckelmann ei aseta neid
kvaliteete isegi mitte proportsionaal sesse mdotkavva (“ suurem/vaiksem” lihtsus voi suurus), vaid

hoopis retoorilistesse mddtkavadesse: “ Gilis'/madal (lihtsus)” ja* vaikne/l&rmakas (suurus)”.

“Vakuse’ retoorilisest kvaliteedist tuleneb “Winckelmanni kaanoni” ilumaiste: ilu funktsioon kunsti-
teoses seisneb elu 8drmuste vaigistamises, nende mdju leevendamises vaatgjale.

5.5.3. SOna otseses mattes “esteetika”, s.t. ilutunnetusdpetuse sdnastab J. J. Winckel-
manni “ Traktaat kungtis ilu tunnetamise voimest ja selle arendamisest” (1763). Segjuures
antitsipeerib ta saksa klassikalises esteetikas |. Kanti sdnastuses tuntuks saanud “ilu
tarbetuse” printsiibi: ilutunne on see, “mida seesmine peenem meel, mis peab olema
puhastatud igast praktilisest huvist, tunneb ilu enese parast”.

J. J. Winckelmann eristab kaht liiki ilu: loodudlik ilu (naturalismis) ning ideaalne ilu (klassitsismis).
Naturalistliku iluga tegeleb inimese “valine meel”, millega ei tarvitse sugugi proportsionaalne olla
“seesmine medl”. “ Seesmine ilumed” peab olemakiire ja tdhus, tundlik ning &rn, piltlik ja kujundlik.
“Kiirusjatbhusus’ téhendab vdimet haarata ilu vahetut esmast tervikmuljet, mitte seda “ grammatilise
gjuga’ Uksikutest osadest koostama hakata. “Tundlikkus ning drnus’ vadistavad elamuse égeduse
(liigse ekspressiivsuse). “ Piltlikkus ja kujundlikkus' aga td&hendavad kunstniku tehnilist suutlikkust
naha kujutlust kdigis tema Uksikagades, samal gjal kui tavalisel inimesel tervikpilt kaob, niipea
kui ta plitiab kujutluses keskenduda mingile konkreetsele detailile.

% g 84, “L aokooni kiisimus’
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Ilu ainuesmaseks kandjaks peab J. J. Winckelmann inimfiguuri. “ Antiikkunsti gjaloos’ p6hjendab
J. J. Winckelmann inimese ilu imperatiivi ka teoloogiliselt, vorrutades ideaal suse jumalikkusega.
Kunstniku loodav inimfiguur peab reprodutseerima Jumala ideed inimesest. See jumalik inimese
idee, ideaalne inimkuju on ilus ning Ulev, olles lihtne. Ideaalset ilu peab J. J. Winckelmann ka
pedagoogiliselt tdhusamaks. seda jéljendades omandavad kunstnikud kdige kiiremini “esteetilise
grammatika’. Viimase ausel vBivad nad seejdrel hakata koostama omaenese algupéraseid
kungtilisi pilttekste.

Oskused, mis kunstnikul tuleb omandada, ja vastavad teose kvaliteedid, on maalikunstis joonistus,
kompositsioon, koloriit ja heletumedus, ruumilisus. Joonistust mdodab J. J. Winckelmanni jargi ilu
ise. Kompositsiooni ilu madravad tarkus (oskus véltida figuuride segadust pildil), pdhjalikkus (ka
korvaltegelaste tdielik pdhjendatus) ja variatiivsus (tegevus- ja poosikorduste valding). Koloriidi
puhul loeb “hoolikas teostus’, mis pdhineb “keskmiste toonide (Mitteltinten)” ja nende hédlvete
kannatlikul tundmadppimisel. Heletumeduses tuleb J. J. Winckelmanni arvates véltida kontraste.

5.5.4. J. J. Winckelmanni jérgi alustasid muistsed kreeklased kunstiloomet natuurist,
“esimesest loodusest”: antiikkunst jéljendas “ilusat kreeka keha’. See andnud muistsetele
kunstnikele edlise uusaegsete ees, kelldle teistsugune kliima ja tei stsugune suhtumine ke-
hasse pakub jéjendada vaid dbarikke. Seetbttu e tohiks uusaegsed kunstnikud J. J. Winc-
kelmanni jargi enam harrastada natur alismi, vahetu “esimese looduse” kujutust, mida
vOidi endale lubada antiikajal.

Iu kui kunsti Glim |8ppeesmérk ja kese nduab, et inetu tegelikkuse asemel kujutataks teist tegelik-
kust — koos antiikgjaga kadunut, ntld siis ideaalset ja fiktiivset —, mida séilitavad antiikkunsti
inimkujutised. Klassitsismi pdhikiisimus ongi “naturalismi Uletus’ ja valjgjoud “ideaalselt kaunini”.
Vaitlus klassitsistliku esteetika eest osutub esmajoones vaitluseks naturalismi vastu.

5.5.5. J. J. Winckelmann murdis G. Vasaril renessansikunsti tarvis evitatud “biograafilise
kunstigjaloo” traditsiooni, sest antiikkunst joudis temani suuremalt jaolt anontiimsena,
kunstnike eluloolise taustata. Seet6ttu pidi ta keskenduma teostele endile. Kunsti arengu
mudelis pudab J. J. Winckelmann antiikteoseid kronologiseerida niihasti sisu kui ka
vormi alusel.

Sisu ausel tehtud jareldused tuginevad kummatigi paratamatult kunstivélistele, nditeks mito-
loogilistele struktuuridele.

J. J. Winckelmann eristas antiikklassikas nelja arengujdrku: “sirgjooneline ja jaik” (kuni Phei-
diaseni) “kdrge ja nurgeline” (Praxitelese, Lysippose ning Apelleseni), “kaunis ja kerge” (16ppes
eelmise perioodi meistrite dpilaste loominguga) ning |8puks “jéljendajate stiil” (mis véltas kuni
“kunsti taidiku logjakuni”, C. Plinius Secundus Vanemajérgi sis hellenismigjani). Need J. J. Winckel-
manni eritletud stiiliperioodid piiritlevad enam-vahem kolme pohilist kunstilaadi — arhaikat, klassikat
ning maneeri — ning jagavad klassika kaheks faasiks: arhailiseks ja maneerlikuks.

Sama skeemi jérgi puudis J. J. Winckelmann mudeldada ka uusagja kunsti, ehkki tolle aines sérase
késitluse alla hésti e paindu.

Vastavalt oma kaanonile edistas J. J. Winckelmann ise antiikkunstis “ilusat stiili”, s.t. maneerlikku
klassikat: Lysippose, Praxitelese, Leocharese laadi. “Belvedere Apollonit” nimetas ta “kunsti
imeks’. Klassitsismi phivalem “dilis lihtsus ja vaikne suurus’ sobib sellise kunstiga tdepoolest
parimini, sest arhailise antiikkunsti lihtsuses pole Gilsust (“Kentauromachia’, 750/700 em.a.) ja
maneristliku antiikkunsti suuruses pole vaikust (Boetase “Hanekégistaja’, u.200 em.a.). Seevastu
“San Illdefonso grupi” kohta (IV sgj. em.a) utleb J. J. Winckelmann, et need Hispaanias asuvad
“kaks tdepoolest ilusat geeniust (keda Ulelildiselt Kastoriks ja Polluxiks nimetatakse)... on kaunimad
kui kdik, misleidub Prantsusmaal”.

“Winckelmanni kaanon” esindab klassitsistlikku méddukuse, “ kuldse kesktee” esteetikat. Ekspres-
siivse maneeri taustal pidi see paratamatult paistma jGuetuse apologeetikana, rahustava mdistuse sisse-
tungina tundmuste sf&éri, 6lina, mis vaigistuseks kallatakse kunstilise kire lainetele. Kategooriana,
mi s seejuures maaravaks osutus, kéibib J. J. Winckelmanni esteetikas “graatsia’. Selle mdiste sisu,
mida ta eeldab mdistetavat kéasitluses “Graatsiast kunstiteostes’ (1759), Uhtib traditsioonilise aru-
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saamaga vormistuse funktsionaalsest lihtsusest ja kergusest.'® “Graatsia® kriteeriumi rakendatavust
moonab J. J. Winckelmann ainuiiksi inimkehakujutisele. Poosi ja Zesti graatsilisus tuleneb nende
taieikust funktsionaalsest pdhjendatusest, mitteliiasusest ja mittesuvalisusest. Labinisti funkt-
sionaalne poos valdib liiast pehmust (seisval figuuril jalad ristis), graatsiline figuur e kaota vaarikust
ega lange emotsioonide miimilises véjenduses &rmusse, tema Zestid on loomulikud, peenutsemata,
sooritatud ilma pealtvaatajaid arvestamata (mitteteatraal sed'®).

Antiikteoste omaga vordset graatsilisust ei mdona J. J. Winckelmann mitte Uhelegi uusaegsele inim-
kujutisele — erakordsusesse, liialdusse ja raskeparasusse kaldunud Michelangelo rikkunuvat kunsti-
maitse sedavord poordumatult. Graatsiapuudus tipneb aga G. L. Bernini loomingus.

Ehete jardivaste graatsia tagab graatsilise inimfiguuri paistvus nende alt.

5.5.6. Johann Joachim Winckelmanni esteetikas saab sOna “allegooria” erilise sisu,
arenedes teatavast kujundiliigist Uldiseks téhendus oome mehhanismiks.

See muutus leiab aset aasta jooksul, mis lahutab tema esimest kunstiteoreetilist traktaati “M Gtted
kreeka teoste jaljendamisest maalikunstis ja skulptuuris’ (1755), iseendaga polemiseerivast, ano-
nudmselt ilmunud “ L akitusest métete kohta kreeka teoste jaljendusest maalikunstis ja skulptuuris’
(1756) ja teemat ved kord Ulesvbtvast, niilid juba “Lakitusdle...” vastuvaidlevast kirjutisest “ Seletus
motetele kreeka teoste jéljendusest ja vastus l&kitusele” (1756). “Mdotete...” autoris vBib veel ndha
sekundaarretoorika apologeeti, s.t. kunstilise kujutise tingmargistumise pooldgjat, kes unistab
“alegoorilisest sOnastikust”, sisaldavast “pilte, mis tdhendavad Uldmdisteid”.

Jargnenud “ Seletuses...” tépsustab jateisendab J. J. Winckelmann oma arusaama allegooria olemusest
jarakendusest madikunstis, ornamentikas ning arhitektuuris. Maalikunstis nimetab ta “ allegooriaks’
loo. Selle uues téhenduses alegooria seostab J. J. Winckelmann Uldesteetiliselt Aristotel ese poeetikaga,
kungtispetsiifiliselt aga maaliZzanrite vaartusastmikuga. Aristoteleses haakub ta “Poeetika’ X
peatiiki sedastusse, et luuletgja, erinevalt gjaoolasest, ei réagi mitte stindinud asjadest, vaid stind-
musist, mis oleksid v8inud aset leida. Nii aktiveerib luule kujutlusvimet olulisemal mééral kui
galugu. Just ergastatud kujutlusvbime — J. J. Winckelmann Utleb “aru” — saadab *“poeetilist
maalikunsti” kui maalikunsti Glimat liiki. Maastikud ja nattiirmordid puudutavad vaatgjat Uksnes
pinnaliselt, Gilis kontuur ning Ullas tundevaljendus iseloomustavad ka portreed, aga lugumaal
ridtab tde loosse, mis pakub ka vaimutoitu.

Siiski e loobu J. J. Winckelmann périselt kasitamast “alegooriat” kujundina, mis tekib the kujutise
metafoorsest laiendusest teisega. Seda “rliiitamise” vottestikku eritledes naaseb ta “alegooria’ motes-
tuseni sekundaarretoorika siisteemis. Segjuures osutab J. J. Winckelmann alegooria loomulikule
tekkele erinevate agade Uksikomaduste Ul distumise ning isesei svaks kuj utusesemeks muutumise teel.

J. J. Winckelmann eristab kaht liiki, kBrgemat allegooriat, mis kétkeb peidetud, salgjast téhendust,
ja tavalisemat allegooriat, mille tdhendust teatakse Uldiselt. Allegooria liigitust tuntuse alusel
objektiveerida ja teaduslikuks muuta, nagu soovib J. J. Winckelmann, ei 8nnestu — selle tekkes
osdeb liiga palju mitteformaliseeritavaid tegureid, nagu néiteks seotus konkreetse asupaigaga,
millest sdltub piltkujutise “alegoorilisuse”, s.t. semantilise konteksti maht.

Allegoorias négi J. J. Winckelmann vahendit, evitamaks kunstis uusi siizeid, tungimaks uutesse
kujutusvaldkondadesse, relvastatuna teadmistega kogu kunstigjaloost, alates antiigist. Seda véimal-
davat eelkdige ajalooline temaatika ning “poestilised maalid’. Sit paistab, kuidas klassitsistlik
“Winckelmanni kaanon” kaldub allegooriakasitluse pinnal barokk-esteetikasse. Viimase lahutamatut
seost sekundaarretoorikaga pdhjendab allegoreesi semiootiline mehhanism.

5.5.7. Allegor ees késitatakse apostel Paulusest alates mdistulugude tdlgendusena, kus-
juures eriviisilised tdlgendused jouavad tGe tunnetuses eri kaugusele.

Eri tdlgendustasemed & tarvitse Uksteist vélistada, moodustades tdele 1ahenemise astmed. Need astmed
|ahendavad tblgendajat teksti Uhetdhenduslikkusele.

100 § 79, “Poussini kaanon”.
101 § 89, Poosi teatraalsus.
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Kuid ilmselt tuleb tunnistada: sbnateksti ja piltteksti pShimdtteline kedetiitibiline erinevus toob
kaasa ka selle, et verbaalne alegooria ja piktoraal ne alegooria kujutavad endast kaht pdhimbtteliselt
erinevat alegooriatiiipi jamoodustuvad kumbki omal moel.

5.5.8. Paradigmaatika on mérgististeemi substitutsiooni- ehk asendusmodde. Paradigmana
esineb J. M. Lotmani jargi ka siimbol, kuid stimbol kaitub isepéraselt: ta lUlitub teksti
kogu oma tdhenduste paradigmana, mitte ainult Uhe véimaliku tdhenduse realisatsioonina.

Siimboli kasitus substituutide paradigmana muutub eriti viljakaks piltmeediumis. Oma suurema
kujutusliku konkreetsuse téttu esineb pilt alati méarksa avalikumalt variandina kui sdna.*®

Sumboli paradigma pole ilmselt mitte kaootiline, vaid kuidagiviisi korrastatud. J. M. Lotman naeb
seda korrastatust tsentrumi-perifeeria mudeli alusel, deldes, et ““lihtsad” stiimbolid moodustavad
kultuuri slimboolse tuuma’. Seejuures pole ilmselt tdhtis, kas too hierarhia on mudeldatud
horisontaalselt voi vertikaal selt, astmikuna. Allegorees kui astmeline |éhenemine jumalikule tdele
esindab just seda viimast mudeli tGupi.

Artiklis “Stmbol kultuurisiisteemis’ (1987) vétab J. M. Lotman omaks Ferdinand de Saussure'i
eritletud simboli tunnuse: ikoonilisuse. J. M. Lotman e radgigi seal mitte Uksnes sbnakunstis
esinevatest siimbolitest, vaid ka siimbolitest, mis on véljendatud “ stinkreetilises sonalis-visuaal ses
vormis’ (Vladimir Tatlini 11l Internatsionaali monumendi kavand, 1919/20) ja puhtvisuaal setest
siimbolitest (ring, rist, pentagramm).

J. M. Lotman m&onab, et on olemas* lihtsa valjendusega [s.t. vormiga] siimboleid”, nagu ring, rist voi
pentagramm, ja “keerulisi”: “Marsyast nilgiv Apollon”, “kiusga viib kiusatava mingisse kdrgesse
kohta..., néitab jalge ees laiuvat maailma’, “kameeliadaam”. (K&ik nimetatud “keerulised slimbo-
lid” on “sBnalis-visuaalsed” ja kuuluvad teatavasse sliZzeesse. Tegemist on niisiis pigem “motiivi”
kui “siimboliga’.) Milles aga seisneb lihtsa ja keerulise siimboli olemuslik erinevus ja kas voiks
tuvastada keerulise siimboli teket lihtsatest, voi siis on keerulised siimbolid autohtoonsed, seda
J. M. Lotman nimetatud artiklis e kasitle. Ta (itleb vaid, et “just “lihtsad” stiimbolid moodustavad
kultuuri simboolse tuuma’, ning et keeruliste, siizedliste “kujude-simbolite 16ikumisel” stinnib
“kokkukeritud programm, mis hakkab lahti laotuma (transformeeruma)” konkreetses romaanitege-
lases. Mis tolles I8ikepunktis mérgiliselt toimub, j&8b tapsustamata ning Usna segaseks, kui
J. M. Lotman samas véidab, et “olles |8petatud tekst, e pruugi simbol mingisse slintagmaatilisse
rittalUlituda, jakui [Ulitubki, siis séilitab segjuures téhendusliku ja struktuurse iseseisvuse”.

Samas e saa eitada, et mingi “ simbolite siintaks’ tegelikes sbna- ja pilttekstides siiski toimib. Meie
Ulesanne on osutada, et siimbolite Ghendamine on allegoreesi mehhanism.

J. M. Lotman osutab stimboli kahetisele loomusele: igas konkreetses kontekstis realiseerib stimbol
oma invariantse olemuse, kuid teisalt “korreleerub siimbol aktiivselt kultuurikontekstiga, muundub
selle mgjul ja muundab seda ise”. Meid huvitabki, kuidas kaks kontekstuaalselt seotud siimbolit
teineteist muundavad.

Simbol on tksikkujund. Visuaalselt on siimbol eristatav niisiis “pildina’. P8himdtteliselt on iga
visuaal ne Uksikkujund vaadeldav siimbolina — niihasti geomeetriline kui ka taimne, loomne, inim-
kujuline kui ka mingit tsivilisatsiooni saavutust kujutav. K8ikvoimalikud stimbolite entsiiklopeediad
veenvad selles, et absoluutselt iga Uksikese (rist, térvik, roos; aga ka omadus, nagu néiteks punane
varvus voi sféérilisus) vaib “ stimboliseerivateadvuse” reziimil tootavale vaetlgjd e esineda simbolina

Kontekst toimib alati kitsendavalt, konkretiseerivalt: pollsemantilise sdna véimalike tdhenduste
alakitseneb, sbna “vaesub”, 1&heneb Uhetdhenduslikkusele. Siimboli seotus teise siimboliga hakkab
tema téhenduslikku 18pmatust ahendama ja tema téhendust spetsifitseerima. Niisuguse spetsifi-
katsiooniprotsessi |16pus seisab allegooria kui — contradictio in adjecto — * tihetdhenduslik siimbol”.
Allegooriat vBib nBnda siis kasitada &&rmuseni “vaesunud” simbolina, kus kontekstuaalselt aktuali-
seerub vaid ks tema vBimalikest téhendustest.

Niisiis on allegooria sekundaarne, simboli tdhenduse reduktsiooni tulemus. Simboli tdhenduse
kontekstuaal set reduktsiooni kutsumegi visuaal se allegoreesi protsessiks.

Et alegooriline kujutis e saamitte kunagi olla Uksikkujutis, siis on allegooria slintagmaétiline nahtus.

102 § 46. R. Barthes: “pildiretoorika’, studium ja punctum; § 86. Literatuursus.
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Allegooriat iseloomustab funktsionaalne, valispidine, skemaatiline tdhenduslikkus ka kujutavkungtis:
alegooriline pilt tekib kui kujutuselementide vahediste Uheste vastavuste vorgustik, mida pildi-
pinnal ei annatépselt |okaliseerida

Uksiksiimbol v6ib tihendada koike. Kuid vastastikku toimivad siimbolid determineerivate,
teineteist allegoriseerivate atribuutidena.

Siimbol on paradigmaetiline, allegooria aga stintagmaatilise kitsenduse tulemusel saadud konstrukt-
sioon. Selle kitsenduse méér vaib olla erinev, mistdttu saab réékida ka siimboli suuremast voi
vaiksemast allegoorilisusest. Téielik alegooria on thetdhenduslik.

Taani keeleteadlase Otto Jesperseni “ Grammatika filosoofia’ (1924) eristab kaht liiki seoseid, mis
UksiksBnadest genereerivad teksti: junktsiooni ja neksust kui kaht oluliselt erinevat tdhenduste
kombineerimise pdhimdtet. Hulgateorestiliselt on junktsioon kirjeldatav kui kahe mdiste téhenduslik
Uhisosa, neksus aga kui Uihe mdiste téiendus teisega. O. Jespersen vordleb junktsiooni pildiga, neksust
aga protsessi vOi draamaga. See on vordlus, mida arendades vib 6elda, et alegooria sarnaneb
“draamastseeni pildiga’, kus kujutatu on thtaegu junktiivne (tdhenduse determinatsiooni tottu) ja
nektiivne (determinantide kohustudlikkuse t6ttu). Allegorees on neksuse pidev Uleminek junktsiooniks.

See defineerib ka néiteks “alegooria’ ja“muidi” vastandlikkuse: alegooria moodustub eri stimbolite
tahenduste summana (mis tekib tdendosuste summa analoogina), miiiit aga kujutab endast Uhe-
ainsa simboli véljaarendust — niisiis teatavat “ aktuaal set |Gpmatust”.

5.5.9. Allegoriseerida vGib pdhimattelisalt mis tahes siimbolit, kuid teatavate allegooriate
puhul valitseb Usna plsiv traditsioon. Allegooria kujutab endast tahenduskonstanti,
mille muutmine ohustab arusaadavust, mistGttu selleks saab gjendada vaid sdnumi loogika.

5.5.10. O. Jespersen eristab kaht tudpi téiendeid ehk “adjunkte’: defineerivaid, mille
funktsioon seisneb esmase sbna piiramises, s.it. nende esemete arvu piiramises, mille
tahi stuseks seda esmast sbna saab kasutada, ja mittedefineerivaid — kaunistavaid, hinnan-
gulis adjunkte, mida kasutatakse emotsionaalselt. Neid kaht adjunktiliiki saab késitada
kui informatiivseid jafastsinatiivseid tdiendeid.

Teksti informatiivsus ja fastsinatiivsus on potrdvordelised suurused: puhtteabelisel tekstil (kodu-
masina tarvitamiguhend, liiklusmérgid, véjuvate lendude tabloo lennujaamas) puudub eeldatavasti
igasugune elamuslik lummus, ja teadvust, mis end séérastest tekstidest fastsineerida laseb, tuleks
kasitada ebaadekvaatsena. Teisalt takistab ainuline hdélestatus informatiivsusele, fastsinatiivse
mangulisuse puudus, kunstiteose adekvaatset vastuvottu, rikkudes elamuse.

Slmbol on iseenesest fastsinatiivne — just omainformatsioonilise |16pmatuse ning ammendamatuse
tottu séilitab simbol fastsinatiivse salapéra (erutavuse, huvitavuse, pdnevuse, pidulikkuse).

Informatiivsuse ja fastsinatiivsuse poordvordelisuse seadus toimib ka allegoreesi pragmaatikas:
alegooria informatiivsus kasvab simboli fastsinatiivsuse arvelt ning allegoorilise informatsiooni
kahanedes tugevneb siimbool ne fastsinatsioon.

See seletab “pidulikkuse” ja “paraadlikkuse” erinevust: alegoriseerudes minetab siimbol salapérase
pidulikkuse ja muutub avalikult paraadlikuks. Just see teeb paraadlikkuse pinnaliseks, ebahuvitavaks
jataunitavaks pidulikkuseks.

5.5.11. “Literatuursust” voib méératleda kui pildi sdltuvust sdnatekstist (kitsamalt: ilu-
kirjandustekstist), piltteksti mdistetavust mingi sdnateksti kaudu.

Piltkujutise “literatuursuse” kui sdnatekstist soltuvuse ndue kanoniseeriti klassitsistlikus esteetikas
XVI sgjandi 16pul. Avalikumalt vGi varjatumalt Uhendab literatuursus kdiki klassitsisme kunstis
—antiikajast kuni uusima gjani vélja.

Semantisatsioonile, métestatavusele Uldse kehtivad teatavad eeltingimused, mis on Uhesugused
tekstidele nii sdna- kui ka piltkeeles. Semantiseeruda, mdotestatusele pretendeerida saavad vaid
grammatiliselt iged (tGendoliselt téhendust evivad) konstruktsioonid. Seda ka pilttekstide puhul,
kus “grammatikana’ toimib kas esteetika ise voi siis esteetika formaliseeritud kuju — kaanon. Kuju-
tavkunstis avaldub s sulisus (mdtestatavus, tdhendudlikkus) figuratiivsuse kaudu.
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Seoses inimkujutisega on “literatuursusel” klassitsismis kaks eeldust: identifitseeritavus ja jutustavus
(narratiivsus). Nende kahe eelduse redlisatsiooni konkreetsuse mééral saab piltkujutised liigitada nelja
kategooriasse: illustratiivsed, temaatilised, motestatud ja tuvastamatud.

K&esolevas t6os moistetakse “illustratiivsusena’ pildi sdltuvust (ihest konkreetsest sdnatekstist. Kui
tuvastada vOib seose mingi konkreetse tekstikorpusega, kBneleme pildi “temaatilisusest”. Niihasti
temaatilisus kui ka illustratiivsus kujutavad endast pildi “motestatuse” (“tdhenduslikkuse”) litera-
tuurseid erijuhtumeid.

Pilt voib olla motestatud ka “vabalt”, sonatekstist soltumatult — pelgalt seet6ttu, et visuaa sed objektid
tendeerivad Uldse métestatusele. Nonda semantiseeruvad pilttekstid sonatekstist stltumatult, puhtvisu-
adses metafoorsuses kui “llekandes sarnasuse alusel”. Seetdttu on “tuvastamatus’ Uliharv ja
puudutab siis kujutise konflikti pildiallkirja kui “tuvastusuhendiga’.

Sellest, et inimkujutise-keskses klassitsismis vaartustati Ulimaks mitoloogilist ning gjaoolist lugu-
maali, tuleneb ka Uks klassitsismi pdhitunnuseid: ainese literatuursus tdhendab kujutatud tegelaste
identifitseeritavat personaalsust, nimelisust. Just pildiline nimelisus eristab klassitsistlikku kunsti
niihasti rokokoo- kui ka romantilisest kunstist. Inimkujutiste péarisnimed klassitsistlikus kunstis
vOetakse miitol oogilisest ning gjaloolisest parimusest, kust neile tuleb kaasa ulatudik konnotatiivsete
téhenduste vorgustik. Nood nahtamatud miitoloogilised ning ajaloolised eel- ja jéarellood
(“latentsed narratiivid”) loovadki klassitsistlike inimkujutiste literatuursuse.

Klassitsismis piirdub “literatuursus’ selgesti antiiksusega. Et klassitsistlikus Zanrite hierarhias
paiknes kdige kérgemal positsioonil valjamdeldud siizee, siis omandas seal Ulima vaartuse antiik-
mutoloogiline literatuursus. Figuuri identifikatsioon klassitsistlikus kunstis on antiigitaustaline no-
minatiivne akt.

5.5.12. Inimkujutist nomineerida (s.t. parisnimetada, individualiseerida, piiritleda) saab
kolmeti: sarnasuse alusel, atribuudi abil ja tegevuse kaudu.

Sarnasus (portredlisus) kujutab endast funktsioonilt osutavust mingile konkreetsele vastele pildi-
valises tegelikkuses. Sarnasus vOib olla kas ainulist isendit spetsifitseeriv (“fotograafiline”) voi
konkreetset liiki valjailldistav (tupiseeriv).'®® Sarnasusel pdhinev portreeline tuvastatavus ise-
loomustab “nimisdnapilte’, mis vastavad kisimusele “kes?’ (v6i “mis?’, kui tegu on eseme
“portreega’, nditeks natiilirmordis). Kbige konkreetsemaks, 18plikuks vasteks pildil kujutatule on
parisnimi. Modelli &ratuntavus joonistusel voi maalil moodustab astmestiku (* miski” — “inimene” —
“mees’ —"“sugulane’ —“poeg” —“Mark”). Aktportrees sageli taotletav anonlilimsus tekitab “ puuduva
parisnime’ situatsiooni, mille mudeliks on asestna (“keegi”, “tema’, “see”). Klassikalise kunsti
kdrgzanris, mutoloogilises skulptuuris leidub vaga vahe sarnasuse alusel tuvastatavaid inimfiguure.
(Fusiognoomiliselt @ratuntavaid filosoofe, vagjuhte, poliitikuid parandas antiikaeg hulgi tdnu rooma
portreetraditsioonile, ja Rooma keisreid alates Augustus Octavianusest ka jumalikustati, kuid
nende koigi kujutised jaid isikuportreedeks ja mitte keegi neist peale Aleksander Suure ning
Antinouse ei muutunud Klassitsistlikus kunstis 18bi sajandite séilivaks poosi- ja ndotltibiks.)

Atribuudi abil identifitseeritavad (périsnimetatavad) inimfiguurid moodustavad klassikalises kunsti-
péarandis enamiku. Atribuut esineb sel juhul verbaalse téiendi analoogina, mist6ttu seda tldpi pilte
vOib nimetada “ omadussdnapiltideks’. Mida suurem on atribuutide arv, seda selgemini méaratletuks,
tihetahenduslikumaks, allegoorilisemaks muutub inimkujutis.** Usna kindla atribuutikaga esinevad
antiiksed jumal used.

Eristada v6ib mitut liiki atribuute: siimboolseid (flora ja fauna: Apolloni loorber ja delfiin),
portreelisi (Apolloni pikad lokid, Zeusi habe'®), kostiiimiosiseid (Apolloni alastus, Hermese
sandaalid) ning instrumentaalseid (Apolloni lllraja vibu, Poseidoni kolmhark). Nende atribuutide
vara saab piltkujutist antikiseerida, sit. antiikselt tematiseerida. Kahtlemata esindab antiikne atribuutika
|&8ne kultuuriruumis tht téhtsaimat ja sagedasimat, s.t. enim tematiseerivat joudu evivat mérgistikku,
millega suudab konkureerida tiksnes kristlik margimaailm.

108 g 84, “L apkooni kiisimus’ .
104 & 86. “Allegooria’ ning allegorees.
105 § 67. Pheidiase kanonisatsioon.
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Antiikse ja kristliku temaatika stinkreetsust soodustab tésiasi, et Uue Testamendi siindmused ja seega
kdik Kristuse eluseigad |elavad aset antiikagjal, meie gjaarvamise esmestel kiimnenditel. Keerulisemaid
probleeme pakuvad juhtumid, kus maneristlikult antikiseeritakse Vana Testamendi siizeid. Niisiis
e edda klassitsismi temaatiline identifikatsioon mitte ainult ikonograafilise, vaid ka kultuuriloolise
tausta tundmist.

Keskaeg antikiseerus kanooniliselt N. Poussini loomingus. Keskaegsed tegelased esinevad tema
teostes barokk-ooperi rooma kostiilimis ning atribuutidega. Maalid meenutavad ooperilavapilte sa-
mast perioodist, nii et leidub piisavalt pdhjust kdnelda teatri ja teatraal suse mudeldavast mdjust
kujutavkunstile.'®

Klassitsismis moodustab atribuutika oma kujutustraditsiooni, mida “ kogemata kombel” rikkuda on
lubamatu ja mille “meelega’ segigjamine — edastamaks autori partikulaarset sGnumit — transponeerib
teose klassikalisest kunstilaadist maneerlikku. Siimboolse atribuutika toime véljaspool klassitsistlikku
traditsiooni j&8b aga samaks. see hakkab kujutatut spetsifitseerima, esitades tema fiktiivse isiku
kohta omadussdnalise kiisimuse “milline?” (*milline, et selline?"). Atribuutika kinnistumine kujutus-
traditsioonis loob (uus)klassikalisi kujundeid ka pérast antiikaega (kolbaga inimfiguur kipub ikka
Hamletiks identifitseeruma, kasiis, kui pealuu on tal ainsaks atribuudiks).

Atribuudi tunnuseks on mittekohustudlikkus, seega siis eristumus, ilmne tahtlikkus, mille téttu atribuut
muutub rekvisiidiks, taust dekoratsiooniks, réivas kosttiiimiks ja poos rollipoosiks. “ Omadussona
pilt” kirjeldab modelleeritud fiktiivset isikut nii valiselt, rolli kaudu, kui ka psiihholoogiliselt, ise-
loomustades konkreetset rolli mangida vétnud isikut (tema julgust esineda aktina, Ules astuda
kellenagi; edevust voi kuulekust, millest tuleneb valmisolek end kunstnikule loovutada).

Kui “nimisdnapildil” ning “omadussonapildil” lihtsalt “ ollakse keegi” vdi “ollakse mingisugune” siis
“tegusOnapildil” aetakse mingit dratuntavat asja. Tegusbnaline pilt kujutab tegevuspoosi ja seda
iseloomustab ennekdike vastus kiisimusele: “Mida tehakse?” Tegevuspoos on kdige tsitaadialtim,
sest teatavaid tegevusi saab sooritada ainult kindlas poosis. Lihtsamate tegevuste puhul ei ole see-
tottu pdhjust tsitaadist rédkidagi. Kl tuleb tsitaat aga kdne alla keerulisemate kehaasendite puhul.

Tegevusatribuutide puudumine aktualiseerib poos ja plditab vgaduse teatavaid poose tegevus-
poosideks télgendada, ning selliste interpretatsioonide Gigsus on tuvastatav nii kunstiliste kui ka
kunstivaliste kriteeriumide ngjal. Puhuti vdivad kunstivaline ja kunstiline tuvastusal us rohkem voi
vahem ilmselt konflikti sattuda. Kunstivalist poosi identifikatsiooni nbuavad rituaal sed toimingud.

Klasskdine kunstilaad vadib vormiliselt keerulis tegevuspoose, maneerlik edlistab neid. Klassitsistlik
tegevussituatsioon on literatuurne fenomen: selle taga peitub kas otseselt voi kaudselt mingi
verbaalne narratiiv (tekst vai tekstikorpus).

Kdige raskemini formaliseeritavaid ja seega kdige selgemini primaarretoorilis visuaalseid kvaliteete
kirjeldavad méérsdnad. Maérsdnad véjendavad kohta (eemale, kdrval), aega (jalamaid, alati
— vrd. Roland Barthes'i numen'), mara (eriti, mitu), viisi (lihtsalt, salaja), kiisimust (kuhu?,
miks?), réhku (killap, isegi). Et “maarsdonalisel teema” lood sisustavad kbige vadrtusikuma osailu-
kirjandusest, sh. psilhholoogilise romaani, siis vib ka “méérsdnapilte” lugeda kunstiliselt kdrgemaks
teistest pildiliikidest. Kultuuriloos téheldub “madrsdnalisuse” kasv igal nn. dekadentsi- (kunstigjaoo
kedli: manerismi-) perioodil. Seaduspéarasdlt joutakse siis kbikides kunstiliikides pstihhologismini.

Primaarretoorilised méérsonalised pildikvaliteedid evivad suurimat narratiivset potentsiaali, kuivord
méarsdna el laienda nimisdna (pildil olevat iskut) mitte vahetult, vaid kas omadussdna (pildil kujutatud
rolli) v&i tegusBna (pildil kujutatud tegevuse) vahendusel. Subtiilse primaarretoorilise kvaliteedina
seostub “ méaérsonalisus’ konkreetse kultuurikontekstiga.

Inimkuj utise kolmetine defineeritavus — sarnasuse dusel, atribuudi abil voi tegevuse kaudu — toodabki
“nimi-“, “omadus-“ ja “tegusdnapilte”’. Konventsionaalse dratuntavuse ja pildipinnal |okalisee-
ritavuse mééral moodustuvad need pildiliigid sekundaarretooriliste néitajate pohjd. “Madrsonalisus’
kujutab endast téiendavat primaarretoorilist pildikvaliteeti, mis vdib iseloomustada kiki neid pildi-

liike. Eraldi pildiliigina saab kasitada arvsonapilti.*®

106 § 89, Teatraal suse fenomen.
107 & 62.7. Liigutus- ja liikumisvektor.
108 § 70. Arvu metoniitimia.
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5.5.13. Nominatiivset akti kunstis analtiisinud J. Mukarovsky juhib artiklis “ Poestilisest
kedlet” (1940) téhelepanu, et kunstiteoses denominatsioon ainukordistub, mille tulemusel
iga kunstiline kujutis tendeerib portreelisele unikaal susele ning périsnimelisusele, kuivord
portree on isikunime paralleel maalikunstis.

Tdepoolest, portreteeritu pole pildil mitte tksnes konkreetne, vaid ka unikaalne, ainuline — t&pselt nii
nagu mitme erineva denotaadi olemasolu parisnimel on pdhimétteliselt vastuolus tema olemusega.
Kujutavkunst leiab aset ainukordsete objektide maailmas.

Kuid eri kujutised, osutab J. Mukaiovsky, identifitseeruvad asjaoludest sdltuvalt siiski eri maaral.
Aratundmisprotsess on spetsifitseeriva nominatsiooni protsess. Kéige ilmsemalt juhtumeil, kus
kujutis kattub teosega (né@iteks skulptuuri puhul), selgub veel teinegi oluline tdsiasi: kaiga kunstiteos
tendeerib dratundmisprotsessis autonttimsel e unikaal susele.

Koos dratundmise pingega kasvab dratuntava individuaalsus, againe (objektiivne) konkreetsus.
“Individualiseeruming” kéib kaasas esteetilise funktsiooni kasvuga puhtpraktilise vaatlushuvi
kahanedes.

Kujutise périsnimelise individualiseerumise suund kattub indiviidi spetsifitseerimise astmestikuga:
tllp — karakter — individuaalsus. Need astmed vastavad kolmele jérjestikusele kungtilaadile: arhaikale
tunnuglik “tldp” e ole individuaalselt nimega spetsifitseeritud ja kannab Uksikteosest suhteliselt
soltumatut liiginime (“kuros’), “karakter”, mis prevaleerib klassikas, vaib arhailise klasska modifikat-
sioonis kanda Uldist tegijanime (“Pargagja’), maneerliku klassika modifikatsioonis aga individuaal set
(eksemplari) nime (“Lysippose “Ludovisi Ares’”), maneeris j6uab individuaalsus ilmse, kuid
tuvastamatu individuaal suseni (“Roomlase portree”).

5.5.14. Klassitsistliku kunsti inimkesksusest tuleneb ka tema zanrite hierarhiat p&&diva
lugupildi literatuurne narratiivsus, mida narratiivi semiootika tiheselt seostab antropo-
morfse agendi voi objektiga. Kujutavkunstis téhendab see defineeritud tegelaste suhete
nahtavat mudeldust kompositsiooni abil.**®

Sisulise kompositsioonithtsuseta pildil Umbritseb figuure tihi ruum, mis pole tédetud tegelaste-
vahelise suhtega. Heterogeenses (parataktilises™®) pildiruumis paiknevad ja tegutsevad isegi kdrvuti
figuurid igailks omaette. Kungtilist ruumi ei homogeniseeri mitte k8rvutine Uhesugune tegevus, vaid
Uhistegevus. Teose kunstiline ruum muutub seda homogeensemaks, mida ilmsemalt kujutatakse
Uhistegevust millegi kallal.

Literatuurses pildilises narratiivis Uhendab tegevus defineeritud tegelasi. Allegorees seaduse kohaselt
muutub stseen seda konkreetsemaks, mida rohkem tuvastatavaid figuure seal osaleb.™™* Konkreti-
seerumise astmetena voib eristada teemat jareemat (ingl. rheme, core, pr. rhéme). |ga teemat saab
realiseerida erinevate reemadena. Pildi reema Uhtivust sOnateksti reemaga nimetatakse illustratiivsuseks.

Slivenemaks piktoriaalse narratiivi literatuurses motestuses temaatilisuse astmelt illustratiivsuse
astmele, 1aheb vaja kultuuriloolisi teadmisi, mis pole pildist enesest tul etatavad.

5.6. “David ja teatraalsus’ (§88-91)

5.6.1. XVIII sgjandi viimasal veerandil alanud “Davidi revolutsioon” kehtestas kunstis
uusklassitsismi. See ka “revolutsiooniliseks klassitsismiks’ nimetatud esteetikasuund
stindis Suure Prantsuse Kodanliku Revolutsiooni vaimust ning oli oma thiskondlikult
meelsuselt kodanlik klassitsism. Ampiiris ehk “keisristiilis’ muutus uusklassitsism
Napoléon | valitsuse aegse (1804-1815) uusaristokraatia suurkodanliku mentaliteedi
vdljendagjaks. Uusklassitsismi juhtivaks kunstnikuks ning esteetikuks sai J.-L. David.

Tema “Horatiuste vandest” (1784), uusklassitsismi esikteosest taaskinnistus gjaoolise maali (“lugu-
maali”) juhtpositsioon Zanrite hierarhias, mis plsis labi XIX sgjandi akademismi. XIX sgandi
akademism suuresti J-L. Davidi esteetilisest péarandist elatuski. Aktiivse kunstipoliitikuna sai
J.-L. David vBimaluse mitte ainult Umber kujundada kunstiGpe Prantsusmaal, vaid ka rgjada oma

109§ 72. Ansambel kui tegevuskooslus.
110 § 48, Locus e kiisimus; § 93. Vaatepunkt maalikunstis.
111 § 86. “Allegooria’ ning allegorees.
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maalikoolkond. Kuid juba 1808. aastal tunnistasta, et ndeb oma “ uusklassitssmi” 18ppu ja romantilise
keskgja ainese pealetungi. Piir uusklassitsismi ja akademismi ning uusklassitsismi ja romantismi
vahel kujutavkunstis ei ole are.

J-L. Davidi kunstiteoreetilised vaated on laiaipillatud kBnedesse, ettekannetesse, artiklitesse ja
mérkmetesse, mis sageli keskenduvad hoopis kunstipoliitikale. See néis talle esteetikast tdhtsam.
Uusklassitsismi vGibki vaadel da kunstipoliitilise projektina— sotsiaalkriitilise vastusel suna prantsuse
rokokoolikule frivoolsusele nii moraalis kui ka poliitikas. Varasemast kunstist vottis uusklassitsism
Ule Ghe oma k&ige olulisema tunnusgoone — teatraal suse. Teatraalsus kujutab endast uusklassitsismi
keskset esteetilist kategooriat.

5.6.2. “Teatraalsuse” moistes voib aktsentueeruda kord Uks, kord teine téhendus.

Esmaselt seostub kujutavkunsti puhul “teatraalsusega’ teatrikunsti otsene eeskuju. “ Teatraalne” voib
teos olla selleski mottes, et kujutab teatrit voi néitlemist. Psiihholoogiliselt saab “teatraalusend’” mdista
pateetilisust.™? “Teatraalsust” voib kasitada ka kunstlikkusena, ebaloomulikkusena, mis inimeses
ilmneb ebasiirusena; teatraal seks osutub ka teesklus, néiteks ehtne tundetulv, kui seda kohmakalt
plititakse varjata. Teatraalsust v&ib méista literatuursusena “illustratiivsuse” tahenduses.™* Teisalt
métestub “teatraalsus’ allikata literatuursusena ehk temaatilisusena ™

Pildi teatraalsus ja zanrilisus on omavahel poordverdelises vahekorras. Seda tingib kujutatud
tegevuse téhenduse transformatsioon pildi Zanrilisustudes. Seda tulebki mdista Zanrilisuse kasvuna
teatraalsuse arvel.

Klassitsistlik stiil tldse jakaklassitsistlik teatraal sus on jahe, distantseeritud, kiretu.

5.6.3. Teatraalsuse psiihholoogia ja semiootikaga tegelnud Lev Semjonovits V dgotski
seletab fundamentaalses teoses “Kunsti pstihholoogia’ (1925/65) inimese estestilist
reaktsiooni dialektilise vastuolu mdiste abil.

Teatrit kasitledes toetub L. S. Vdgotski prantsuse valgustgja Denis Diderot’ “Paradoksile néitlgjast”
(1773/1830), mis sonastas klassitsistliku pdhimdtte, et laval sdilib vaatgjale vahetult néhtamatu
pstihholoogiline distants néitleja ning tema rolli vahel. Seda psiihholoogilist fenomeni seletamaks
peab meenutama, et teater pdhineb juba niigi mangulisel paralleel- voi simultaankaitumisel.

D. Diderot toob “paradoksi” nime all sisse vedl kolmanda paralleelse kéditumistasandi — néitlgja
kui rolli autori, kes sédilitab omaiseduse ka siis, kui tema kehastatav lavakuju endast véljaléheb.

Vaatgja positsioonilt on tegu niisiis kahe paralleelse tegevustasandiga, néitleja positsioonilt aga
kolmega. Tuupiliselt klassitsistlik D. Diderot’ “paradoksis’ on tegevustasandite parallegsus, smul-
taansus, mitte jarjestikkus. Niisugune tervikteksti kolmekihiline kodeeritus erinevate koodide abil
muudab klassitsistliku teatri unikaalseks retooriliseks fenomeniks, kus tekib kaks retoorika aa:
manguline retoorika leiab aset praktilise ja tingliku (mérgilise) kditumise piiril, teatraalne retoorika
leiab aset laveise tegevuse ja néitleja esteetilis-tehnilise kaanoniteadvuse, manipulatiivse teadvuse
piiril.

Manguline retoorika on universaal ne semiootiline mehhanism ja seda v6ib taheldada juba loomade
k&itumises.

Réékides Kklassitsismi teatraalsusest, peame silmas spetsiifilist teatraalset retoorikat kui koodi-
teadvuse liiki.

Uusaegse klassitsismi kultuuri maistetakse eo ipso teatraalsena. Suur Prantsuse Kodanlik Revolutsioon
orienteerus Rooma vabariigi eeskujudele ja jdjendas neid nii veendunult, et “revolutsiooni pea
kunstnikul” J.-L. Davidil e énnestunudki riietada revolutsiooni prantsuspéraselt. Veelgi varvikam
antiigikultus vallandus Napoléon Bonaparte'i esimese ltaalia-sdjakéigu (1796-1797) aegu Roomas,
kus “patriootide partei” tahtis kukutada paavsti ja liita paavstiriigi Napoléoni moodustatud Pdhja-
Itaaliavabariigiga. Klassitsistlik teatraal sus Gitses ka Esimeses Kelsririigis.

12 g 36, Klassikalise tasakaalu mudel.
113 § 87, “Literatuursus’.
114 5 87 “Literatuursus’.



43

Artiklis “Teatrikeel ja maalikunst (Ikoonilise retoorika probleemist)” (1979) néitab J. M. Lotman,
et just teatraal sus on klassitsismis kunstiteksti Uiheks tahtsaimaks koodiks. See seletub asjaoluga, et
teatrikunst kasutab eriti aktiivselt mitoloogiat ning gaugu esmaste koodidena kultuuri semiootilisel
mudeldamisel, kuid just miitoloogia ning agal ugu moodustavad klassitsistliku kunsti hierarhias kdige
kdrgemalt vaartustatud aineval dkonnad.**

Teatrikunst kujunes klassitsismi kultuuris juhtivaks kunstiliigiks oma semiootilise olemuse tottu.
J. M. Lotmani retoorikakésituses vaib eristada kolme retoorika liiki: “teksti retoorika” (retoorika
kdige Uldisemas semiootilises mottes), piltteksti retoorika (pildiliselt “primaarne retoorika’) ja
sonateksti retoorika (pildiliselt “ sekundaarne retoorika’). Retoorikat k&ige Ul disemas semiootilises
mottes (“teksti retoorikat”) madratleb J. M. Lotman kui teksti kodeeritust rohkem kui the koodi
abil, teksti koodilist heterogeensust. Puht-piltteksti, nditeks maali voi foto retoorilisus (kunstilisus)
tekib tanu mittepildiliste, sh. sdnaliste (aga ka néiteks miitoloogilise, tsitaadilise jm.) koodide
lisandudes, puht-sdnateksti, ilukirjanduse retoorilisus tekib ténu mittesdnaliste, sh. pildiliste
koodide lisandudes.™'® Teater kui siinteetiline kunstiliik aga kujutab endast retoorilist kunstiliiki
par excellence.

Eri tllpi kunstikoodide koodus lavastuses teadvustab Uhtlasi ka nende erinevuse. Kuivord tervel real
juhtumeil suhtlevad elu ja maalikunst teineteisega teatri vahendusel, laieneb see teatri omadus ka
kujutavkunstile, eeskatt maalile: ruumilisuse illusoorsus aktualiseerub vaataja teadvuses kohe, kui
pildipinnal juhtub leiduma teistsuguse teisenduskoodiga piirkond. Koodi vaoritus teadvustab kogu
pildi kodeerituse, teoseks-oleku.

Arhaistlik kunstiteos seevastu kasutab thtainust 18bivat koodi. Koodivodritusefekt tekib arhaismis teose
ning teosevdlise ruumi vahel, manerismis aga teose sees. Klassikalises kujutusviisis vooritus puudub.

K iisimus on niisiis koodipiiri asukohas. Uheks kindlaks koodipiiriks kujutavkunstis on teose raam.
Raami olemasolu ja spetsiifiline funktsioon toimib kujutusaadi indikaatorina. “Raami” tuleb mdista
erimadrase tinglikkuse alade vahelise piirina, kuguures erinevate jérjestikuste piiride Uletus sligavus-
liikumisdl teose kunstilises ruumis e vii mitte thesuunaliselt tinglikkuse kasvule (nagu véidavad
J. M. Lotman ja Boriss Andrgjevit§ Uspenski) ega ka mitte kahanemisele (nagu osutab Meyer
Schapiro), vaid tegu on tinglikkuse vaheliti kasvu ja kahanemisega pérast iga piiri Uletust. Tinglikkuse
kasvu ja kahanemise voondid tuvastab vaataja vastavalt oma kultuurilisele seadumusel e erinevalt.

5.6.4. Teatris eristatakse semiootiliselt teatriruumi ja lavaruumi. Lavaruum voib oma
korda metamorfeeruda erinevaiks semiootilisteks keskkondadeks.

Tahenduslikkuse transformatsioon ning augmentatsioon leiab aset kdikjal, kus tekib teatraalne
situatsioon kui spetsiifiline mérgisituatsiooni liik. Inimkéitumise teatraal se mérgisituatsiooni kehtestab
isikute jategevuse plihadus —rituaalid ja seisused. Just lilkumatus, Zestimiira puudumine loob teatraalse
suuruse, Séérast inimfiguuri litkumatust tajutakse skul ptuursusena.

Kungt sakraliseerub just teatraal suse téttu: seal leiab aset tdhendudlikkuse kasv nagu rituadlis ja kunsti-
teos on tdhendudlikkusest killastunud nagu kultusese. Nii nagu rituaalis eral datakse selgelt profaanne
ja sakraalne ruum, saab ka kunstiline teatraalsus aset leida vaid piiritletud kunstilises ruumis. See
muudab lavaléve teatris eriti oluliseks, isoleerides lava vaataja teadvuses kui killlastunud semantikaga
areaali. Sama kehtib kujutavkunsti puhul: teatraal sus leiab aset tahenduslikult kiillastatud kunstilises
ruumis, mis piisavalt selgesti eristub mittekunstilisest imbrusest. Teatraalne klassitsistlik kunst nduab
teose ja mitteteose vahele selget piiri. Koos niisuguse piiriga kaob ka teatraal suse efekt.

Teatraalsus on piiri kiisimus semiootilises ruumis. Et sellesama piiri kaudu méaératletakse ka
klassitsismi, siis osutub teater tBepoolest klassitsismis dominantseks kunstiliigiks.

5.6.5. Klassitsistlik lava kujundati visuaalseks tervikuks lavapildiks maalikunsti print-
sipide alusel.
See mgju toimis vastastikuselt: ka kujutavkunstiteoseid tajuti lavapildina, mida raamib eesriie.

115 § 30, Klassitsistlik kunstiZanrite hierarhia.
18§ 41, J. M. Lotmani “primaarne retoorika’ .
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Lava- ja pildiruumis mdlemas toimivad teistsugused kohasuhted kui ekstensionaal ses vaatajaruumis.
Ruumikoordinaadid teisenevad seal semantilisteks koordinaatideks just pildi teatraalset moju
arvestavalt. Kunstilise ruumi koordinaadistiku sdltumatus ekstensionaalse ruumi koordinaatidest
tuleneb otseselt ruumi filosoofilisest olemusest, mille formuleeris G. W. Fr. Hegdl “Filosocfiliste
teaduste entstiklopeedia visandis’ (1817/30, § 255): “ Kdrguse tdpsem méératl us tuleneb maakera kesk-
punkti suunast, aga see konkreetne méératius ei puutu mitte kuidagi ruumi olemusse iseeneses.”

5.6.6. Zestiks nimetatakse poosi osa, millel vaib olla oma tahendus.

Niiviisi ilmneb Zest vaid torsost erinevate kehaosade véljendusvahendina: torsoga (BC) vahetult
seotud kehaosade (D, G) asend jadb sddraselt moistetud Zesti kujunduses mérksa vahem téhendus-
likuks kui iseseisvamate kehaosade oma (A, EF, HI).™" Kummatigi pole primaarretoorika stisteemis
vOimalik Zesti poosist puhtalt isoleerida: selget tdhendusiiksust kujutab Zest endast vaid sekun-
daarretoorilises tingmaérgistikus.

Iga katse spontaanset primaarretoorilist Zesti Uhetdhenduslikult (sekundaarretooriliselt) interpre-
teerida |5peb ebateaduslikus suvas.™® Isekiisimus, kas vaataja tildse tunneb sekundaarretoorilist koodi.
Miimikaja Zestid on suulise kdne “olemuslikud omadused”, mille tdhendus on salvestatud erilisse,
suhtluskaaslastel e obligatoorsesse “Uhismalu”. Méargistudes (néiteks lavakdne osaks saades) oman-
davad nad keerulisi lisatdhendusi, mis périnevad kultuurimél ust.

Spontaansuse ja konventsionaal suse alusel eristas saksa filosoof Ludwig Klages véjendus- jakujutus-
Zeste. Vdjenduszest on subjektiivne (emotsionaalne) ja vajendustdhendust tajutakse introspektiivselt
(seesmise samastumise tedl). Kujutuszest seevastu on objektiivne (konventsionaalne) ja sdlle téhendust
tajutakse objektiivselt (kultuuriliste kokkulepete kohaselt). Teater vGib olla orienteeritud kas
spontaansele v konventsionaasele Zestikale. Klassitsistlik teater eelistab konventsionaal set kehakeelt.
See sekundaarretooriline slisteem seob klassitsistlikku teatrikunsti kujutavkunstiga.

Zestinavdi Zesti substituudina vib tolgendada ka ilmet. Tinglike Zestide véljaarendatud keel teatris
kompenseeris miimika puudulikkuse v6i koguni puudumise maskide ja grimmi tottu. Miimika vabane-
mine maski at uusgja Euroopa teatris muutis vabamaks (loomulikumaks, olmelisemaks, Zanrilisemaks,
primaarretoorilisemaks) ka zestikul atsiooni.

5.6.7. Intensionaalne pildiruum konstrueeritakse vaatgja teadvuses kolmemodtmelise
ekstensionaal se ruumi analoogina kui lavaruum.

Nii osutub véimalikuks kénelda figuuri paigutusest pildiruumis.

V aatajakeskselt liigendub kunstiline pildiruum kdige Uldisemalt esi- ja tagaplaaniks, vasakuks ja
paremaks pooleks, all- ning Ulaosaks.

Pildiplaanide problemaatika aktualiseerub eriti selgesti maastikumaalis, mille kunstilooline areng seisneb
pildiruumi sligavusplaanide vaheliste Uleminekute muutuses aina pidevamaks, kontinuaal semaks.

Peale vaatgjakeskse pildiruumiliigenduse on voimalik ka kujutisekeskne, tdpsemalt: kujutatava
(“seesmise vaatgjd’) keskne pildiruumiliigendus, mis klassitsismi esteetikasse e kuulu.

5.6.8. lllusoorse “kunstilise ruumi suletus’ maalil sarnastab selle “maalilavaga’, mis on
viiest kuljest Umbritsetud |abipaistmatu seinaga, vaatajapoolsest, esikiljest aga 18bi-
paistvaga, moodustades lavakarbi, mis avaneb vaatesadli, vaatgjaruumi. See agaolu loob
maalikunsti ja teatrikunsti esteetilise sarnastumise eelduse, mis eriti silmatorkavalt rea-
liseerub klassitsismis.

5.6.9. Paigutuse voimalused eristavad selgesti skulptuuri jamaalikunsti.

Klassikalise vabaskulptuuri puhul, erinevalt maalist ja selle ruumilisest analoogist reljesfist, ei
kuulu paigutus teose enese struktuuri. Niipea kui skulptuur ilmutab paigutusest sdltuvuse jagi, pole
tegemist klassikalise (vOi sedajéljendava klassitsistliku) teosega. Paigutuse jélgi kannab paratamatult
arhitektuuriplastika, eriti just frontoonifiguurid. Kuid klassikalise skulptuuri areng plitidis paigutuse
piirangutest vabaneda ka frontoonikujude puhul.

117 g 56. Inimkeha konstruktsioon.
118 5 66. Poosi tahendusstruktuur.
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Ka maali puhul e iseloomusta objektiivne vdi meelega tekitatud vajadus mahutada inimfiguur
véliselt etteantud piiridega ruumi mitte klassikalist/klassitsistlikku, vaid arhailist/arhaistlikku ja
maneerset/maneristlikku kunsti. Arhailised ruumipiirangud on objektiivsed, manerismi tunnuseks
aga tuleb lugeda subjektiivsed, tahtlikud ja kunstlikud. Manerismi iseloomustab virtuooslikkus kui
Ulesande lahendamine endale vabatahtlikult vdetud lisapiirangute tingimustes (meelega tekitatud
ruumipiirangud, optilised nisid, mis dikteerivad poose).

5.6.10. “Teatraalsus’ kui primaarretooriline visuaalne kvaliteet tekib mahulise ruumi-
tudbi piiride 18hkumise tulemusel.

J. M. Lotmani kunstilise ruumi tiipoloogia kohaselt esindab kujutavkunstis punktset ruumititpi enese-
killane, absoluutne skulptuur — niihasti arhailine kui ka klassikaline, lineaarset ruumitiidipi ornament
jategevusfriis, tasapinnalist ruumittdpi muster, tapeet, ning mahulist ruumittdpi klassikaline maal
(illusoorselt) ja maneristlik skulptuur.

5.6.11. Teatraa sus kdige tldisemalt on spetsiifiline kommunikatiivse situatsiooni tadp.

Eristada vOib kaht liiki teatraalsust: seesmine, autorihoiaku teatraalsus, mis kuulub esmase pildi-
retoorika stisteemi, ja valimine, tegel askuju teatraal sus, mida edastab poos.

Kommunikatiivse situatsiooni p&hiparameetriteks loetakse subjekt (S — rédkija/néitaja), objekt
(O —ré&gitav/néidatav aines), retsipient (R — auditoorium/publik). Igale neist pdhiparamestritest leidub
referent niihasti reaalses (ekstensionaalses) kui ka fiktiivses (virtuaalses, intensionaal ses) maailmas.
Kunstiteose taju protsessis, millega kaasneb teosesse sisseelamine, saab reaal sest vaatgjast fiktiivne
vaatgja, kelle pstiiihika toimib mangulise retoorika slisteemis. Igas kommunikatiivses situatsioonis
vahendab subjekt objekti retsipiendile: O - S— R.

Pohiparameetritele lisasnduvad sekundaarsed parameetrid: aeg (T; samaaegsus. +, eriaegsus. -) ja
koht (L; siin: +, mujal: -).

Esmaste ja teiseste parameetrite kombinatsioonid kirjeldavad erinevaid kommunikatiivseid situat-
sioone. Kirjalikku kommunikatiivset situatsiooni iseloomustab olukord, kus p&hiparameetrid on
gjaliset ja ruumiliselt lahus. Suulise kommunikatiivse situatsiooni puhul séilib objekti ja subjekti
lahusus subjekti jaretsipiendi koosluse juures.

Piltmeedium & toimi mitte kirjaliku, vaid suulise kommunikatsiooni paramestrite alusel. Just objekti-
subjekti ja subjekti-retsipiendi vahekorra gjalis-ruumiline erinevus, mis teadvustab subjekti olemasolu
vahetalitagjana, loob kujutavkunstis spetsiifilise primaarretoorilise néditamishoiaku (“lavastatuse”)
kui teatraalse autorikujundi.

Peale autorikujundliku néitamishoiaku, mis kuulub esmase retoorika stisteemi, voib pilt kujutada ka
tegelase otsest nditamis-, vOi osutusakti teisese retoorika Zestide siisteemis. Siis ndrgeneb autori
kui virtuaalse vahendaja presentsuse teadvus, ta “muutub 18bipaistvaks’, neutraliseerub, ja fiktiivne
vaatgja seisab omateada Uksi silmitsi ainesega.

Selline eksplitsiitne néitamis- voi osutamiszest kujutab endast inimfiguuri spetsiifilist suhet teose
kundtilisse ruumisse, kus keha v selle osade telg kulgeb enam-véhem rigti pildipinnaga. Klassikalises
kujutuslaadis domineerib nditamiszesti puhul pildipinnaga enam-vahem paralleelselt kulgev keha
vektor (selliseid poose nimetame teatud ilminguis “pateetiliseks’ ™). Figuuriskeem, kus optilise
projektsiooni tulemusel tekib keha voi kehaliikmete optiline |thendus, iseloomustab maneerlikku
kujutuslaadi.

Sama kommunikatiivse stisteemi loob figuuri silmavaade, mis l8bistab pildipinna, suundub sellest
18bi, fiktiivse vaataja poole, kaasates ta manguretooriliselt pildi sindmustikku.

5.6.12. Maneristlik, pildipinnaga ristuvavektoriline kehaasend omandab aga lisaks
demonstratiivsusele veel agressiivsuse, peal etungiva eenduvuse retoorilise kvaliteedi.
Niisugusel seksuaalkéitumudikul (zoosemiootikast tuntud sexual display, suguvGime demonstratsioon)

taustal omandab “teatraalsuse’ retoorilise kvaliteedi meesfiguuri demonstratiivne alastus. Seejuures
saab demonstratiivsel aastusel oma algse funktsiooni tdttu olla vaid kaks tdhendusala: seksuaalne

119§ 81. Figuraalne ekspressiivsus.
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(erootiline) ja sotsiaalne (poliitiling). Neid kaht tdhendusvélja katab falliline siimboolika juba loodus-
rahvaste kultuurides, kus viljakuse, suguvéime demonstratsioon kujutab endast sotsiaalselt hierarhi-
seerivat akti.

Teatraalsus kui pildipinnaga risti suunduv, vaatgja poole pddrduv, teda visuaalselt kdnetav kehaasend
vOi silmavaade, muudab demonstratiivseks igasuguse aktfiguuri.

5.6.13. Kdrgendatud teatraal sus iseloomustab inimkujutust plakatikunstis, mistéttu seda
nimetatakse ka “plakatlikkuseks’.

Plakatikunst kasutab sagedaimini teatraal suse poosi eenduvust, pildifiguuri invasiooni vaatajaruumi.

N&nda seisneb inimkuj uti se teatraal sus Zestina késitatavas kehaasendis ning ilmes.

5.6.14. Teatraa sus kui spetsiifiline néitamishoiak toob paratamatult kaasa kehaosade vOi
pilgu suundumise vaatagjaruumi. Ekspressiivsust e kanna niisugusel juhul mitte taanduv
“Alberti plastilisus’, vaid eenduv plastilisus.

Teatraase Zesti kujutuslik erinevus pateetilisest™® seisneb projektiivses | ihenduses. See sekundaar-
retooriline mérk kujutab endast manerismi selget tunnust inimkeha retoorikas.

Kujutise ruumilisuse ja pilditerviku pinnalisuse vaheline pinge vdib olla staatiline. Kuid veelgi
ekspressiivsem on teatraal se inimkuijutise diinaamika.

5.6.15. “Teatraalsus’ kui pildiruumi markeeriv pildipinna ldhkumine muudab pildiruumi
lavaruumiks ja pildiraami lavaportaaliks. See spetsiifiline inimfiguuri vahekord pildi-
ruumiga eristab oma eri vormides ka erinevaid kunstilaade.

Arhailine figuur viibib autistlikult teispoolsuses, maneerlik figuur neeldub pildisisesesse Zanrilisse
reaalsusse. Teatraalsus ilmneb vahepealsuses, kas primaarretoorilise autorikujundina arhailiste ele-
mentide (skul ptuursuse™) teadliku sissetoomise tulemusel v&i sekundaarretoorilise tegelaskujundina

kui maneristlik teatraalsus, mis esindab juba klassika Uleminekut maneeriks, manerismi.

“Teatraalsus’ kujutab endast eelkdige tipoloogilist pildiretoorilist kvaliteeti, kuid toimib ka periodi-
seerivalt. Kui romaani, eriti hilisromaani kunstis ndha “keskaja klassikat”, siis esitub “akontaktne
teatraalsus’ klassikalise teatraal suse puhtaima juhtumina.

5.7. “Hildebrand ja vaatepunkt” (§92-95)
5.7.1. “Hildebrandi kaanoni” esteetiline taust seletab ka selle teket.
XIX sgjandi teine pool algas saksa kunsti “ &rapdrdumisega Roomast”, uusbaroki peal etungiga.

1871. aastal siindis Prantsuse-Preisi sdja tulemusel Saksa Keisririik, mille uued representatsiooni-
vajadused véartustasid ametliku riigikunstina akadeemilise monumentalismi (“historismi”, “keisri-
stiili”). Stiil pole mitte pelgalt kunstiteoreetiline, vaid kultuurilooline kategooria. Kogu XI1X sgjandi
kultuuristiili iseloomustavad Uhelt poolt grandioossus, hiiglaslik kdikehdlmavuse tahe, ja teisalt
psiihhol oogiline “ peenmehhaanika’, detailikillus, peaaegu haiglaselt nliansseeritud psiihhologism.
XIX sgjand on ars grandiosa ja psiihholoogia sgjand.

Vanas Maailmas ampiirist Grinderzeit’ini ulatuvat keisristiili iseloomustavad raskepérane pom-
poossus, eksootiline ning agjalooline stiilikirevus ja dekoratiivsus — tunnused, mis on kokku-
voetavad “ paraadsuse” kategooriasse.'® XIX sagjandi keisristiili kauneimad monumendid on Baieri
kuninga Ludwig Il lossid. Pidulik jateatraalne keisristiilis kunst ei osuta mitte seal poolsusele, vaid
siinpoolsele maailmale, olles oma véljanaitamishoiakus ilmselt poliitiline. Uhtaegu suur ja detaili-
rikas, vBimaldab keisritiil korraga ndha vaid fragmenti, mistottu tema stiilipaljus, milles ei suudeta
tabada terviku Uhtsust, klassifitseeritakse eklektikaks.

XIX sgjandi keisritiili nimetatakse “historismiks’ voi “neostiilideks’, sest seal leidub nii gootika,
renessans kui ka baroki elemente. Ludwig |1 losside puhul réagitakse ka* X1X sajandi rokokoost”.

120 & 81, Figuraalne ekspressiivsus.
121 § 89, Teatraal suse fenomen.
122 § 86. “Allegooria’ ning allegorees.
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Seda kaootilist eklektikat korrastab Uks kunstigjaloo reeglipdrasusi, mille voiks sdnastada dal fine-
seadusena. Kunstigjaloos vdib téhele panna, et mingi stiili uus Glesvott ei haaku mitte oma eeskuju
algusfaas, vaid |8ppjarku. Kunstigjaloos e korrata mitte da capo, vaid alustatakse “uut 18bimangu”
alati dal fine. Stiililaen pole mitte tagasiminek |8tetele ega “ otsast alustaming” voi uuesti leiutamine,
vaid juba vdjakujunenud vormivotete Ulevott ning edasiarendus. Stiilieeskuju ei anna mitte algused,
vaid |6pud. Just seetbttu on neogootika nii renessandik, neorenessanss kujutab endast pigem maneri smi
janeobarokk haakub hilisbarokki. Siit siis keisrigtiili ebalihtlus ja kirevus. Unendavaks stiilitunnuseks
ja aga kogu selles kirjususes paraadlikkus ja domineerivaks kunstiZanriks salonglik-akadeemiline
monumentaalkunst.

Keiserlikkus kunstis avaldus Ul dtunnustatud “ kunstikeisrite” esilekerkimises. Malerfirst'i tiitlit kandis
XIX sgjandil peaaegu ametlikult AustriazUngari keisririigi Guekunstnik Hans Makart, kelle kunsti
monumentaal sus, teatraal ne paatos, dekoratiivsus, “varvijoovastus’, meelelisus, liikuvus ning eklek-
tilisus on kdige paremini kokkuvOetav terminiga “neobarokk”, mis kujutab endast “ keisrigtiili” ddliiki.
“Keisrigtiilis’ monumentalistika rahvusvaheliselt tuntud esikunstnikuks sai sakslane Hermann Prell,
kelle loomingu véartuslikema osa moodustavad freskod ja temperamaalid avalike esindusruumide
tarbeks. Wilhelm 11 tellimusel Palazzo Caffarelli troonisaali maalitud kolmel temperapannool 16i
H. Prell koguni uue germaani miitoloogia, nii nagu “muusikakeiser” Richard Wagner “Nibelungide’-
tetral oogias.

XIX sgjandi teise poole skulptuuris domineeris monumentaalplastika — ausammaste, mélestus-
mérkide ning esinduspurskkaevudena. Mingil mééral esindatud klassikaline skulptuuritraditsioon jéi
uushbarokse varju. “Keisrigtiili” esindusnéiteks skulptuuris sai andekaisedppijaMax Klingeri réhutatult
kallihinnaline, lopsakavormiline ja téhendusraske looming.

5.7.2. Just Hans von Mar éesi esteetilised vaated said aluseks, millel skulptor Adolf von
Hildebrand sdnastas klassitsismi viimase kaanoni.

H. von Marées kui kunstniku peamiseks huviks kujunesid alastusega mutol ogiseeritud “ eksistentsi-
pildid”. Selles maalilaadis tuvastati klassikalisust. Uldiselt |aks H. von Maréesi jatema koolkonna
loomingu kohta kéibele termin “ideaalkunst”, sest “klassitsism” oli omandanud negatiivse, “parsitud
kunsti” téhenduse.

5.7.3. Klassitsistlik esteetika taassiindis X1X sgjandi 16pus paraadstiilile vastukaal uks.
Selle kbige stiilipuhtamaks esindgjaks sai A. von Hildebrand.

A. von Hildebrandi nimi vdib téhistada ka puhastunud, “idesalse klassitsismi” kaanonit, mille tavéttis
kokku teoses “Vormi kiisimus kujutavkunstis’ (1893).

Uusbaroklikule “keisridtiilile” vastandas “Hildebrandi kaanon” klassikalise lihtsuse ndude. See périneb
antiikgjast ega kujuta endast mitte pelgalt esteetilist, vaid ka — ning eelkdige — eetilist ideaali, mis
seostub Periklese-aegse Ateena Uhiskondliku moraaliga. Periklese nimega seostavad jarel pblved
klassikalise Kreeka vaartuste maailmas xaioxayedic, “ectilis-esteetilise ilu” printsiibi, mis e
tunnista sisutut vormimanglust.

A. von Hildebrand kanoniseeris optilise lihtsuse ideaali. Aluslikuks tema kunstiloomigus said H. von
Marées ja Conrad Fiedleri mdjul omaksvdetud kujutuspdhimétted: figuuri igakilgne optiline tasa-
kaalustatus, tahenduse teosekilllasus ning arusaadav, selgesti loetav figuurilaotus

Figuuri optilise tasakaalustatuse klassikaline printsiip, s.t. igast kiiljest vaadel dava tasakaal ustuse nGue
taandus hiljem tihe-vaatepunktilise “ reljeefsusprintsiibi”*# varju, kuid silis seal ndudena modelleerida
inimkujutist nii, et see vBiks optilises tasakaal us paista ka Ukskdik millisest muust vaatepunktist.

Teoseklllasuse printsiibi kohaselt peab téhendus ilmnema téielikult ja puhtalt ilma mingite eel-
teadmisteta ja kdrvaliste, hdlbivate seosteta, mille vivad esile kutsuda liiased pisiagad. Sééarane
semantilise 6konoomsuse ja taielikkuse pdhiméte kehtis juba “Winckelmanni kaanonis’ — kontuuri
puhul.*** Sisuliselt valistab see sekundaarretoorilise tahendusl oome ja pohistab kujutavkunsti klas-
sikalisele primaarretoorilisele alusele. Literatuursus minetab “Hildebrandi kaanonis’ tahtsuse pildi
semantika kandjana. Vaid Uksikud atribuudid tematiseerivad kujutise. Keskendatus Uheleainsale

123 & 95, Reljeefsusprintsiip.
124 & 81. Figuraalne ekspressiivsus.
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tegevusele annab A. von Hildebrandi figuuridele sisemise intensiivsuse, visuaalse liiasuse kui mira
puudumine aga tekitab nende Umber vaikuse kvaliteedi, mida taotles juba “Winckelmanni kaanoni”
klassitsismivormel “&ilis lihtsus ja vaikne suurus” .*°

Arusaadava figuurilaotuse kriteerium ennetab téiesti ilmselt hilisema “Hildebrandi kaanoni”
“reljeefsusprintsiipi” ja kehtib klasskalise inimkujutuse lihtsuse nBudena varasemateski klassitsismi
kaanonites.

Ajastu Uldine kultuuritaust e kujunenud A. von Hildebrandi ideedele soodsaks — ametliku keisri-
stiili ja stindiva modernismi vahelises vditluses jai tema “uusidealistlik klassitsism”, tema “gjatu
ideaalsus’ Euroopa kunsti arengu pohijoonest (la belle époque’i dekadentlik-dekoratiivsed kunsti-
suunad) kbrvale. XX sgjand taandus klassitsismist ning A. von Hildebrandi esteetikast. “Hildebrandi
kaanon” minetas aktuaal suse ja kunstiteadusliku kéibevaértuse. A. von Hildebrandi lihtsuse ideaal
e kehtestunud XX sgjandi teisest kiimnendist alates enam mitte klassikalise, vaid modernistlik-ar-
haistliku kungti tunnusena. Klassikaline kunstilaad taassiindis XX sgjandil juba uute, modernismile
vastanduvate klassitsismidena — natsionaal sotsialistliku Reichskunst’ina Seksamaal*° ja sotsidistliku
realisminaNSV Liidus'’.

5.7.4. “Hildebrandi kaanon” aktualiseeris kunstiteose anallilisis “ vaate” moiste.

Vaade on intensionaal ses teoseruumis viibiva fiktiivse vaataja, mitte teoses kujutatud reaal se objekti
karakteristik. Objekti vaate méérab autori kui fiktiivse vaataja vaatepunkt, asend kunstilises teose-
ruumis. Et teoseruum on fiktiivne, siis kujutab ka vaatepunkt endast pelka fiktsiooni.

Vaatepunkt defineerib autorit kaheti: fikseerides autori kui vaataja ning eksponeerides autorit kui
néitajat. Vaatajana fikseerib autorit Uhevaatepunktiline kujutussiisteem, mis kbige sarnasemalt mu-
deldab reaal set nagemisakti. (“Vaatepunkt” ja“perspektiiv”’ suhtestuvad pddrdmdistetena: vaatepunkti
vOib késitada perspektiivi tuletisena, kuid ka perspektiivi saab mdista kui vaatepunkti funktsiooni.)

Autor kui “néitgjd” voib pildil eksponeeruda ka sekundaarretoorilise kujutusesemena.

Primaarretooriliselt eksponeerivad autorit kui “néitgjat” tsentraal perspektiivses maalislisteemis vaate-
punkti markeeringud, mis pildiruumi imaginaarselt laiendavad resal sesse vaatgjaruumi (nt. repussuaar),
vaatepunkti juhuslikkuse réhutatus, “infomara”, mis iseloomustab just maneerlikku kujutuslaadi.

Mitmevaatepunktiline tasapinnaline kujutis markeerub tsentraal perspektiivse kujutussiisteemi taustal
“ebaloomulikuna’, kui autori olemasolu véjendus, tema suva maneristlik manifest. Figuuri projekt-
sioon mitmest vaatepunktist Uhele ja samale tasapinnale esindab kas arhailist — konventsionaal set,
sekundaarretoorilist — kujutusviisi voi modernistlikku — okasionaal set, nullretoorilist — kujutusviis.
Konventsionaalne inimkujutus kollektiviseerib autori, okasionaalne individualiseerib teda. Mitme
vaatepunktiga teosed eraldavad eri vaatepunktide “saarekesi”, mis Uldiselt iseloomustab retoorilist
teksti, kuid pole tunnuslik klassikalisele kujutuslaadile.

Simultaanse mitmerakursilisuse omistus varase neoliitikumi kunstile pole samuti dige: eelaja
loolise kunsti locus' e-esteetika'?® paikneb tildse valjaspool rakursilisuse méisteparadigmat. Urgaja
kunstilise ruumi heterogeensusest ja sellistest figuurikooslustest areneski piktograafia kaudu Kiri,
kus kirjamérgid paiknevad sdltumatult Uksteise kdrval, ehkki moodustavad kokku sbnu ja lauseid.
Kalligraafia naas modernistlikku maalikunsti annab selgesti méarku arhaistliku, heterogeense ruumi-
esteetika taassiinnist XX sgjandi algul.

Autoportree osutab “seesmise vaatepunkti” problemaatikale. See aktualiseerus seoses “éaraspidise
perspektiivi” fenomeniga.

B. A. Uspenski esindab monograefias “ Kompositsiooni poeetika’ (1970) arusaama, et vaatepunkt pole
mitte kahemdGtmelise pildipinna omadus, vaid “visuaalne autoripositsioon”, mis teose intensionaal ses
ruumis voib liikuda koos kujuteldava “jutustgaga’ ning vaadata intensionaal se tegelikkuse teatavaid
piirkondi erinevast rakursist. Just liikuva vaatepunkti kontseptsioon osutub eriti tdhusaks abi-
vahendiks, mudel damaks klassikalise skulptuuri erinevust arhailisest ja maneerlikust.

Skulptuuris on fikseeritud vaatepunkt omane reljeefile.

125 § 69, Formaadi metafoor.

126 § 54, Natsionaalsotsialistlik riigikunst.
127 § 55, Sotsialistlik realism.

128 8 48. Locus e kiisimus.
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5.7.5. Teatris on vaatgjal fikseeritud vaatepunkt, mis on maaratud tema kohaga saalis,
kinos aga liikuv vaatepunkt, mille kujundab filmikaamera objektiiv. Sama pinna sarnas-
tuvad film ja skulptuur — mélemad vdimaldavad liikuvat vaadet. Kuid staatilise skulp-
tuuri puhul — erinevalt filmist, kus liigub kaamera— peab teoseruumis lilkkumavaatga Sdlle
tulemusel tekib fikseeritud, staatilise vaate asemel diinaamiline, vektoriaalne vaade.

Vektoriaalne vaade e ole mitte projektsioon, vaid erinevate projektsioonivdimaluste ruum. See-
juures e kuulu vaatevektor mitte ekstens onaal sesse readl se vaatgja ruumi (nagu pilgu trajektoor teose
tasapinnal*®), vaid intensionaal sesse teoseruumi ning on seega teose omadus, mille konstrueerib
liikuv fiktiivne vaataja. Niisiis ilmneb vektoriaalne vaade kui fiktiivse vaatgja vimalik marsruut
fiktiivses teoseruumis. Teisisonu: vaatevektor moodustub enamast kui Uhest vaatepunktist, hendades
need jadaks, milles varieerub eseme kunstiline informatiivsus. Nagu igasugust vektorit, iseloomustab
ka vaatevektorit eelkdige suund. Reeglina paikneb vaatevektor horisontaal mdstmes.

Vaatevektori thlbi jargi voib skulptuuris eristada kolme inimfiguuri kujutuslaadi: arhailist,
klassikalist ja maneerlikku.

Arhailise skulptuuri pdhivaade (fiktiivsele vaatajale maksimaalselt objekti kunstilist informatiivsust™™
edastav rakurss) on horisontaaltasapinnas fikseeritud. Arhailise skulptuuri vaatepunkt ei arene p&hi-
vaadet otsides vaatevektoriks.

Klassikaline skulptuur seevastu on arvestatud eest moddaliikuvale vaatgjae — niisiis liikuvale vaate-
punktile — figuuri informatiivseim nahtavusala (vaadatavusfront véi “fassaad”) on %g-kaar (1359),
mida poolitab eest-keskelt-vaatepunkt. Klassikalise skulptuuri “fassaadvaade” avaneb kuju eest mooda:
liikuvale pilgule (vaatepunktile). Et pildiruumi sigavusm&dde paikneb horisonaal tasapinnas, moo-
dustuvad sligavusvektorist vasakule ja paremal e jdavas intensionaal ses ruumiosas sligavusvektoriga
ristised horisontaal vektorid, mis tsentraalperspektiivis projitseeruvad diagonaalideks.

Maneerlik skulptuur eeldab nagu klassikalinegi horisontaatasapinnas liikuvat, kuid — erinevalt
klassikalisest — teosekeskselt ringset, ja — vertikaalmdddet juurde vottes — lausa spiraalset vaate-
vektorit. Sealt parinebki figura serpentinata Gldnimi maneerliku inimfiguuri kohta: maneerliku teose
“drandgemiseks’ léheb tarvis erinevaid vaatepunkte, sest see avaneb vaatevektori eri punktides
enam-vahem vordse kunstilise informatiivsusega. Segjuures & piirdu figura serpentinata mitmevaate-
punktilisus Uksnes skulptuuriga: fiktiivne vaataja omandab Umber figuuri liikumise véimaluse ka
kahemddtmelise teose intensionaal ses ruumis. Maneerliku skulptuuri perspektiiv on “dinaamiline
ringperspektiiv”: kuju kompositsioon, figuuri kehaskeem likkab vaatajat (vaatepunkti) spiraal set
trajektoori pidi Uhaedasi.

Maneerliku skulptuurigrupi puhul ringperspektiivi vdimalus aheneb kujude iseseisvumist mdoda:
figuuride vastastikuse varjavuse tottu |éheb optiliselt kaotsi iga Uksiku kehaskeemi spiraalsus,
mist6ttu muutub nButavaks skulptuurigrupi Uhevaatelisus, nii et see oleks “tdielikult haaratav Uhest-
ainsast kindlast vaatepunktist”. Maneerliku skulptuurigrupi Uhevaatelisust nduab ka sdnumiselgus,
mis figuuride kattuvuse téttu v8ib nérgeneda v8i moonduda.

Uksnes klassikalisdlt selge kompositsiooniga skul ptuurigrupp e mineta ringperspektiivis oma sdnumit.

5.7.6. Kujur A. von Hildebrandi nime kandva klassitsismikaanoni printsiibid tuletatakse
skulptuuri pdhjal, kuid need laienevad ka mitteruumilistel e kujutavkunstidele. Skul ptuuri
ja mitteruumilisi kujutavkunste Uhendavaks esteetiliseks votme-kunstiliigiks tGuseb
“Hildebrandi kaanonis’ reljeef.

Skulptuur taandub reljeefiks “kaugvaatena’. Objekti ruumilisus (kolmemddtmelisus) on inimsiimale
antud vaid kuni teatava kauguseni. Pilk toimib siis kompivalt. Lahivaatiuses silmad liiguvad, mistéttu
vaatepunkte tekib rohkem kui Uks ja need liidetakse hiljem peas tervikuks. Noist “kinesteetilistest
ideedest” tulenebki objekti kolmemddtmelisus. Fragmenteeriv Iahipilk tekitab vaatepunktide
pluraalsuse vdimaluse.

129 g 60. Inimkeha vektorstruktuur.
130 § 47. Kaks klassitsistlikku retoorikat.
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Puhas, ideedest segamata ndgemisakt saab teoks vaid kaugvaatluses. “Kaugvaade” moodustub
staatilisest vaatepunktist, mida lahutab teosest piisav distants, et kogu struktuuri hélmata Giheainsa
pilguga, saada sellest Uihekorraga visuaalne tervikmulje. Niisugusel puhul vélistub vaatepunkti vasakule
vOi paremale nihkumise vdimalus, mistottu teose siigavusmodtme loeb silm lahti kaudselt: hele-
tumeduse abil ja kujutiste kattuvuse kaudu. “ Selge kaugpildi” tunnustena loetleb A. von Hildebrand:
stigavusmddtme antus Uksnes heletumeduse, pealdumuse ja lUhemusena, roht- ja plstsuuna
markeeritus, ning eene ja taane Uhtses ruumikihis, millest kujutise véjaulatuvus héirib ndgemis-
mulje terviklikkust.

Kaugvaade sarnastab kolmemad6tmelised figuurid reljesfiga: esipinda markeerivad véimalikult paljud
kujutisosad, tagapind jddb silmnédhtavalt piiratuks, pilt esitub pidevana, Uhepoolsena ning ainu-
vaatepunktilisena. Nonda on kdik silmale olulised vormid kogutud Uhte tasapinda. “Kaugvaade”
tuleb vastu A. von Hildebrandi lihtsusideadlile, vdistades kujutuslikud pisiasjad. Skulptor peab seda
arvestama, véltides kdike, mis kaugvaadet ahmastab: kujutatud figuuride liigutuste paljust, laiu Zeste,
pilti kirjukstegevaid pealdusi, tarbetuid varje viskavaid eendeid ja stivendeid.

Véistades vaatepunkti kilgsuunalise liikumise (ja seega muuhulgas tegevusfriisi kunstivormi),
mudeldab A. von Hildebrand teose kunstilist ruumi siiski vaate stigavusliikumise ja kolme virtuaalse
stigavustasapinna abil: [ahtepind, mis sisaldab fiktiivse vaataja esmast vaatepunkti, “tegeliku lava’
ekraan, mida léhtepinnast lahutab “ distantskiht”, ja“tegeliku lava’ horisont (selle sdna teatritehnilises
téhenduses) kui pind, mida ekraanist lahutab tegeliku lava stigavus ja milles jGuab |Gpule fiktiivse
vaataja pilgu sligavusliikumine.

“Ekspressiivsusena’ mdistab A. von Hildebrand labimurdu ekraanipinnast ettepoole, vajamurdu
“distantskihti”, niisiis “teatraalsust” **".

“Hildebrandi kaanon” e tegele mitte esmaselt reljeefsusega Ulelldse, vaid, kasutades reljeefsus-
printsiipi, mudeldab klassikalise kunsti, eelkdige skulptuuri puhtvisuaalseid, primaarretoorilis esteeti-
lis auseid. Tuleb tunnustada reljeefsusprintsiibi kaudu sissetoodud vaate stigavudiikumise voimalust
— sdllest tuleneb pShimbttelisalt klassikalise skulptuuri “fassaadsus’, selle 135-kraadine vaadatavus-
front™*?, mis eristab seda tiipol oogiliselt niihasti arhailisest kui ka maneerlikust skulptuurist.

6. KOKKUVOTE (8§ 96-97)

6.1. Uurimus “KLASSITSISM. Inimkeha retoorika klassitsistliku kujutavkunsti kaanonites”
jargib mitut eesmarki.

Esiteks pedagoogilist: koondada olulism problemaatika, mis seostub klassitsistliku esteetikaga ning
anda sellest mitte ainult Glevaade, vaid ka tuua eestikeelsesse teaduskaibesse niihasti tahtsaimad

klassikalise ja klassitsistliku kujutavkunsti teose- ning autorinimed kui ka nende illustratsioonid ja
tsitaadid, mis sine qua non kuuluvad klassikalise/klassitsistliku esteetika kompendiumisse.

Teiseks, kunstiteoreetiliseks eesmérgiks on korrastada klassitsistliku esteetika késitelus kasutatavat
mdi steaparaati, tapsustades kultuurilooliselt ja semiootiliselt klassitsistliku kujutavkunsti aluslikke
fenomene (poos, ansambel, alastus, ekspressiivsus, literatuursus, teatraalsus, fassaadsus), mis
moodustavad eri klassitsismikaanonite esteetilise nurgakivi. |ga esteetilise fundamentaal fenomeni
puhul ndidatakse, mille poolest klassikaline kujutusaad erineb arhailisest ja maneerlikust ning milli-
ne on kummagi klassitsismiteisendi (arhaistliku ja maneristliku klassitsismi) tunnuslik suhe
nendesse esteetikakategooriatesse.

Ja kolmas, laiemalt estestiline tlesanne seisneb Tartu semiootiku J. M. Lotmani uudse retoorika-
késituse Uletoomises ilukirjanduse (sdnakunsti) alalt kujutavkunsti valda, kasutades néiteainesena
klassitsistlikku inimkehakujutust.

6.2. Kujutuslaadide ttpoloogia viiakse uuele alusele, evitades J. M. Lotmani vélja-
to6tatud kahe retoorika kontseptsiooni.

H. Walfflin loetleb postuumsdt ilmunud késitluses “Mdétted kunstigialoost. Sissgjuhatavaid méarkusi
arhitektuuri pstihholoogiast” (1946) viis klassikalise kunsti tunnusgjoont vai analtitis aust: plastiline

31 & 91. Pildi lavaruum.
132 § 62. Inimkeha vektorstruktuur; § 94. Vaatepunkt skulptuuris.
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vaimulaad, 18petatud vorm, suurus ja lihtsus, selgus ning ideaalsus ja loodus. Kontrastiivselt eritleb ta
nende pbhjal klassikalist (renessansiklassikalist) kujutuslaadi vastanduses mitteklassikalisele
(baroksele). Kéesolevas uurimuses e vaadelda klassitsismi aga mitte H. Walfflini stiilitlpoloogilise
binaarse opositsiooni (ihe osapoolena, vaid seda mudel datakse néhtusena, mis esineb kahes Ulemineku-
vormis: arhaistliku klassitsismina vadi maneristliku klassitsismina. Arhaistliku klassitsismi ja manerist-
likku klassitsismi lahutav “kitsas murdejoon” (H. Wolfflin) kujutab endast pelgalt mdlema tuletist.
Arhaismi ning arhailist klassitsismi seob Uht thlpi retooriline kood, manerismi ja maneristlikku
klassitsismi teist tldpi retooriline kood.

J. M. Lotmani retoorikateooria vdimaldab tuvastada, et arhaika pdhineb sekundaarsel retoorikal,
maneer nullretoorikal, klassika primaarretoorikal. Arhaistlik klassitsism ja maneristlik klassitsism
eristuvad primaarretooriliste valjendusvahendite alusel .

Niisugune léhenemine viib tésiteadudikule alusdle klassikalise (antiik)kunsti stilistilise tlipoloogia,
mille J. J. Winckelmann sBnastas X V111 sgjandil intuitiivselt.
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DOKTORITOO EDASIARENDAMISE VOIMALUSED

Doktoritto “KLASSITSISM. Inimkeha retoorika klassitsistliku kujutavkunsti kaanonites”
viib klassitsismi ainest kasutades |6pule uurimuse, millist teadudlikku vaartust evib Juri
Mihhailovits Lotmani retoorikakontseptsiooni dlevatt kirjandusteadusest kunstiteooriasse.
Sellesvallason t606 [0plik jaseda vdib veel tdiendada vaid néidete ronkendamise teel.

Samas voivad lisanduvad néiteteosed ise kétkeda ning inspireerida mingeid semiootilisi
ja kunstipsiihholoogilis probleeme, mille kasiteluks antud uurimuses puudus véimalus.
Paratamatult tooks see kaasa uurimuse kaugenemise klassikast ja klassitsismist. Nii-
sugusteks uuteks teemadeks voiksid olla nt. piktogragfilisus, retooriline arv, piltkujutise
metafoorsuse ja metontiimilisuse retoorika, flisiognoomika teooriad, Umberto Eco retoo-
rikateooria rakendatavus kujutavkunsti teoorias, maastikumaai retooriline tlpoloogia,
inglise “klassitsism”. Eraldi tuleks vaatluse alla vétta nai sekeha retoorika. **

Nagu selgus, lubab J. M. Lotmani retoorikakontseptsioon kriitiliselt Gmber hinnata
mdnedki seni kunstiteoorias kabivad H. Walfflini jaK. Clarki seisukohad, mille igsust
kinnitas vaid esitgjate tohutu autoriteet kunstiteoste tundjaina. Kindlasti véimaldab see
Uhtlasi anda senisest slisteemsema ettekujutuse nende kunstiteooria ajaloo suurkujude
kunstiteoreetilistest vaadetest Ulellldse ning aru saada nende teadlaste kunstifilosoo-
filistest tagamaadest.

Siinne uurimus kujutab endast ka kdige olulisemate klassikalise kujutavkunsti kohta
kéivate tsitaatide kompendiumi. Selle pohjal on véimalik edaspidi koostada koikidest
senistest kdige taielikum ja kdige tdpsem klassitsistlike tekstide antoloogia.

Klassitsismikasitluse esmaallikate nimekiri néib olevat kunstiteaduses vaikimisi suletuks kuuluta-
tud. Kaolulistest autoritest, kes pole “esimesse antoloogilisse ringi” sattunud, vaadatakse jatkuvalt
modda. Samas ilmneb, et mdistmaks klassitsismi esteetikat eri kaanoneis, e piisa autoritest, kes on
esindatud néiteks Kujutavkunstide Teooria ning Ajaloo Teadusliku Uurimise Instituudi valjaantud
mammutantol oogias “ Esteetika gjalugu. Maailma esteetika-alase métte parand viies kdites’ (1962/70).
Sdlelll koide (1967) asendab saksa klassitsismi esteetika sundimatult *klassikalise saksa esteetikaga’'.
Nii on esindatud filosoof Johann Gottlieb Fichte, kes avaldas saksa klassitsismi kunstnikele vaid
kaudset mdju, aga puudub Carl Ludwig Fernow, saksa klassitsismi peamine kunstiteadlane;
tutvustatakse kil Johann Heinrich Danneckeri filosoofilise sdbra Friedrich von Schilleri vaateid,
kuid mitte J. H. Danneckeri enda estestilist programmi ega gjastu arusaamu, mis aitaksid mdista
tema skulptuuri “Ariadne pantri seljas’ (1810/24) tohutut populaarsust X1X sgjandil. Sama antoloogia
koide, mis avaldab “L&éne-Euroopa ning USA esteetika-Opetuste” tekste aastaist 1789-1871, teeb
nahtavaks esteetilise métte saatusliku sBltuvuse kirjandusesteetikast: kirjanikud moodustavad
99 esindatud autori seas Ule poole, aga kujutavkunstnikke leidub seal vaid 5: J-L. David, Jean-
Auguste-Dominique Ingres, Eugéne Delacroix, Gustave Courbet ja John Constable — klassitsismi
esteetikat esindab neist vaid kaks, mdlemad prantdased. Aga kumbki neist ei aita motestada aastail
1770-1830 Euroopas loodud kunsti enamikkul.

Doktoritdd suur maht raskendab selle tarvitust Gppevahendina. Ei tdida dppevahendilt
oodatavat metoodilist 18bim&eldust ka k&esolevas “Analliltilises Ulevaates’ sisalduv
|Ghikokkuvote. Jarelikult tuleks siinse uurimuse materjalidest kokku panna klassitsismi
Opik, nagu néiteks Flavio Conti kirjutatud “Kuidas éra tunda kreeka kunsti”. Arvestades
klassitsismi téhtsuse ilmset kasvu XXI sgandi alguse kunstikultuuris oleks saérast
“klassitsismi valimaéaragjat” vajakiill.

133 § 25 Mehekehakuijutise prioriteet.
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ZUSAMMENFASSUNG

Die Monographie “KLASSIZISMUS. Die Rhetorik des menschlichen Korpers in den
Kanones der klassizistischen bildenden Kunst” verfolgt mehrere Ziele.

Erstens, den padagogischen Zweck, die wesentliche Problematik zusammenzubringen, die die
klassizistische Asthetik angeht, und von dieser nicht nur eine Ubersicht zu geben, sondern auch
die wichtigsten Werke und Autoren illustrativ und zitatmaf3ig in den estnischsprachigen wissen-
schaftlichen Gebrauch einzufihren, die sine qua non zum Kompendium der klassischen/-
klassizistischen Asthetik gehdren.

Das zweite, kunsttheoretische Ziel besteht in der Revision des begrifflichen Apparats, der bei der
Behandlung der klassizistischen Asthetik allgemein verwendet wird — insbesondere in der kultur-
geschichtlichen und semiotischen Prézisierung der fundamentalen Phdnomene der klassizistischen
bildenden Kunst (die Pose, das Ensemble, die Nacktheit, die Expressivitét, der Thematismus, das
Theatralische, die Sichtbarkeit), auf denen verschiedene klassizistische Kanons beruhen. Bel jedem
der Phdnomene wird demonstriert, wodurch sich das klassische Verfahren von der archaischen und
manierlichen unterscheidet und wie die beiden Spielarten des Klassizismus (der archaistische und
der manieristische Klassizismus) zu diesen Grundkategorien stehen.

Und das dritte, allgemeinere asthetische Ziel liegt in der Uberfiihrung der origindren Rhetorik-
konzeption des Tartuer Semiotikers Juri Michailowitsch Lotman aus dem Bereich der schéngeistigen
Literatur (des Verbalen) ins Gebiet der darstellenden Kunst. Zur Veranschaulichung dieses Prozesses
wird die klassizistische Darstellung des menschlichen K érpers herangezogen.

Die Typologie der Darstellungsweisen wird auf die neue Grundlage gestellt, indem man
dievon J. M. Lotman ausgearbeitete Konzeption der zwel Rhetoriken verwertet.

Heinrich Wolfflin nennt im posthum erschienenen Ausatz “Gedanken zur Kunstgeschichte,
Prolegomena zu einer Psychologie der Architectur” (1946) funf der Analyse dienliche Merkmale
der klassischen Kunst: der plastische Geist, geschlossene Form und Mal3, das Grof3e und Einfache,
Klarheit, Idedlitdt und Natur. Kontrastiv stellt er aufgrund dieser Kriteria das (Renaissance-)
Klassische dem Nichtklassischen (Barocken) gegentber. In der vorliegenden Monographie wird
der Klassizismus nicht als eine Seite der stiltypologischen bindren Opposition H. Wélfflins an-
gesehen, sondern als ein Phanomen modelliert, das in zwei Ubergangsformen vorkommt: als
arhaistischer Klassizismus oder as manieristischer Klassizismus. Der “schmale Grat” (H. Walfflin),
der den archaistischen Klassizismus von der manieristischen trennt, stellt ein Derivat der beiden dar.
Den Archaismus und den archaischen Klassizismus verbindet ein bestimmter rhetorischer Code, den
Manierismus und den manieristischen Klassizismus ein anderer rhetorischer Code.

Das Heranziehen der Rhetoriktheorie J. M. Lotmans erlaubt es festzustellen, dald die Archaik auf
der sekundéaren Rhetorik, die Manier auf der Null-Rhetorik, die Klassik auf der Primarrhetorik
fufdt. Der archaistische Klassizismus und der manieristische Klassizismus unterscheiden sich durch
primarrhetorische Ausdrucksmittel.

Durch diese Konzeption wird die stilistische Typologie der klassischen Kunst, die im XVIII. Jahr-
hundert von J. J. Winckelmann rein intuitiv formuliert wurde, auf die Grundlage der modernen Wissen-
schaft gestellt.



