MONED TOESTUSED: KINO JA
NUUDISAEGNE MAALIKUNST I

UMBERTO ECO

Ubertoh Eco 1995. aastal.

Umberto Eco (siind. 1932) iile 400-
lehekiiljeline teos ,, Puuduv struktuur” (La
struttura assente) ilmus tiies mahus esma-
kordselt 1968. aastal. Raamatu esialgne ja
liihem versioon oli moeldud iilidpilastele
ning sisaldas 1967. aastal Firenze iilikooli
arhitektuuriosakonnas peetud loengute
konspekte. Loengumaterjalidest moodustus
raamatu hilisema tiisversiooni kolm esimest
peatiikki: kommunikatsiooni toimumise
mehhanisme vaatlev ,,Signaal ja tihen-
dus” (Il segnale e il senso),; visuaalseid
koode uuriv, Diskreetne pilk” (Lo sguar-
do discreto) ning arhitektuuri semiootili-
sust kdsitlev ,Funktsioon ja mdrk” (La
funzione e il segno). Juurde tuli raamatu
pealkirja kandev ning korduvalt uuendatud
peatiikk ,, Puuduv struktuur” (La struttu-
ra assente), mis sisaldab filosoofilisi arutlu-
si strukturalismi iile, ning mdrgiuurimise
voimalusi kajastav ,,Semioloogiline piir”
(La frontiera semiologica).

Eco teose libivaks teemaks on kood ning
selle struktuur. Kuidas kommunikeeruvad
erinevad koodid, vottes aluseks, et igas kul-
tuurifenomenis toimub kommunikatsioon?
Kas semiootiline analiiiis on tildsegi pohjen-
datud? Sellistele kiisimustele piitiab Eco lei-
da vastuseid, lahates visuaalset koodi, millele
suur osa raamatust piihendubki, — peatii-
kid , Diskreetne pilk”, , Funktsioon ja mdirk”
— meremdrgid ja film, maal, arhitektuur ja
disain jne. Tegu on ainesega, mis voimaldab
katsetada semiootilist analiitisi pealtniha
loomulike ja spontaansete koodide juures,
nagu lihtne joonistus hobusest voi iikskoik
milline kuulus maaliteos, ning tuvastada
nende ,, kommunikatsioonivdime”.

Peatiikis , Diskreetne pilk”, millest on
pirit ka kdesolev tolge, keskendub Eco vi-
suaalse koodi lahtiharutamisele. Seejuures
olgu mainitud, et sona , diskreetne” ei viita
antud kontekstis mitte teatud iseloomuoma-
dusele, vaid mittepidevale, eraldatule, seega
erinevate tiksuste , nigemisele” koodis. Seo-
ses sellega seab Eco kahtluse alla miitidi, mil-
le kohaselt on igal keelel sarnaselt verbaal-
keelega kahekordne artikuleeritus, mille poh-
jal on stintaksis voimalik eristadafoneeme
— vidikseimaid tihenduseta iiksusi, ning
moneeme — minimaalseid tdhendusega
tiksusi. Eco asub toestama, et eksisteerib koo-
de, millel on kas suurem voi viiksem artiku-
leeritus, tehes ettepaneku nimetadakeeleks
vankumatu kahekordse liigendusega ver-
baalkeele koodi ning koodiks teisi mirgi-
stisteeme.

Uks visuaalne kood kuulub seega mitme-
artikuleeritusega koodide hulka. Selle liigen-
duslikud iiksused, millega Eco opereerib ka
kinematograafilise koodi juures on seem kui
lausetarind, mis kuulub mingi dratuntava
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kujutise voi pildi (hobune) juurde. Seemi
v0ib nimetada ka ikooniliseks mérgiks voi
ikooniliseks seemiks, sest igasugune ku-
jutis kannab endaga kaasas stintagmat (,,see
siin on tiks hobune”), luues pildile sel moel
konteksti. Seemist viiksem tihendust omav
tiksus on mark, mida ei tohi eelmisega segi
ajada. Mirk votab osa seemi moodustamisest
ning saab tihenduse alles paigutatuna see-
mi. Selleks voib olla kellegi sorm voi silmad.
Miirk moodustub omakorda figuuridest,
seemi ehk ikoonili-
se mdrgi viiksei-
matest diferent-
siaalosakestest,
millel puudub ti-
hendus. Selleks
v0ib olla nditeks
mingi suvaline
joon kujutisest.
Vastavalt nende
elementide esine-
misele voib ridki-
da tihe, kahe, kol-
me artikulatsioo-
niga voi siis tildse
ilma artikulat-
sioonita koodist
nagu valget virvi
kepp, mida pime-
dad kasutavad.
Viimane on ise
ikooniline mirk
ehk seem, mis lau-
sub ,olen pime”
ning millel puu-
duvad vdikseimad
liigendused.
Nagu niha
v0ib kood kommunikeeruda ka ainult seemi
tasandil, jaotamata seda midrkideks ja fi-
quurideks. Seem toimib sel juhul ptisioma-
dusena, mille pohjal voib koodi dra tunda.
Samamoodi v6ib kood kasutada ka ainult
figuure, niiteks laevalippude stisteem, mis
kasutab tihenduse loomiseks lippude erine-
vaid asendeid, kuid tulemuseks on seem ,,va-
jame arstiabi”. Aga ikooniline seem toimib
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Umberto Eco

LA STRUTTURA
ASSENTE

La ricerca semiotica
e il metodo strutturale

ikkagi ainult idiolektina, sest sellest arusaa-
miseks kasutame Eco jirgi ka , Kinemato-
graafilises koodis” viidatud analiiiitilise-
maid koode, mis pohinevad tihti tajul ning
tinu millele toimubki margi lugemine. Selli-
ne on nditeks dratundmiskood, mis, nagu
nimetuski titleb, voimaldab meil objekte dra
tunda ja neid mdletada (helikopteri tiivikuid
ei aja me ilmselt kunagi mone muu asjaga
segamini), voi tajukood, mis tekitab meie
peas tajumudeli mingist objektist. Ikoonilisel
mirgil on tihiseid
omadusi just ob-
jekti tajumudeli-
ga, mitte objekti
endaga.
Peatiikk
, Diskreetne pilk”,
millest on voetud
, Kinematograafilise
koodi ja niitidis-
aegse maalikuns-
ti” alapeatiikk, te-
kitas omal ajal
palju diskussioo-
ne, eriti filmiteo-
reetikute hulgas.
Moodustades kiill
vitkese osa sellest
paksust ja targast
raamatust, on sa-
mas just filmi
puudutav kirjutis
maailmas koige
enam tolgitud.
Siin analiitisib
Eco eelnevalt vaa-
deldud nihtusi
koodide maailmas
juba konkreetses kontekstis, filmimaailmas.
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I. Kinematograafiline kood

I. 1. Filmikommunikatsioon on just see,
mis voimaldab meil méningate eelmises
peatiikis tehtud oletuste tdesust tohusa-
malt kontrollida. Isedranis tuleb arvesse
votta jargmisi punkte:

1) keeleviline kommunikatsiooni kood
ei pea tingimata pohinema keelelisel
mudelil (siinkohal kukuvad l4bi paljud
kinokeele kontseptsioonid);

2) kood moodustub kommunikatsiooni
konventsioonide teatud makro- voi
mikrotasandil valitud piisiomaduste
stistematiseeringust. Piisiomaduste koi-
ge analiititilisemad momendid, peenlii-
gendused, ei kuulu tingimata selle koo-
dijuurde, vaid neid voib seletada mingi
allkoodi abil.

I. 2. Filmikood ei ole sama, mis kinema-
tograafiline kood. Viimane kodifitseerib
kinoaparatuuri vahendusel taastoode-
tavat reaalsust, samal ajal kui esimene
kodifitseerib kommunikatsiooni teatud
jutustamisreeglite tasandil. Kahtlemata
toetub esimene teisele, nii nagu retoori-
lis-stilistiline kood keelekoodile. Eris-
tada aga tuleks kahte momenti — kine-
matograafilist osundust filmilisest kon-
notatsioonist. Kinematograafiline osun-
dus on peale kino omane ka televisioo-
nile ning Pasolini on soovitanud nime-
tada koik selletaolised kommunikat-
sioonivormid pigem ,audiovisuaalse-
teks” kui kinematograafilisteks vormi-
deks. Selline kommentaar oleks aktsep-
teeritav juhul, kui meil ei oleks tegu kee-
ruka kommunikatsioonindhtusega, mis
holmab nii verbaalset, helilist kui ka
ikoonilist teadet. Isegi kui sonalised ja
helilised teated méadravad teineteisega
taielikult tthinedes ikooniliste faktide
osundava ning konnotatiivse védrtuse
(olles ise neist tthtaegu mojutatud), toe-
tuvad need teated siiski endale omastele
ja soltumatutele koodidele, mida v&ib
maédratleda muudel juhtudel (lihtsamalt

deldes, kui filmis tegelane koneleb ing-
lise keeles, siis see, mida ta iitleb, on vi-
hemalt osunduslikult reguleeritud ing-
lise keele koodiga). Seevastu ikooniline
teade, mis esineb ajas esitatud ikoonile
(voi siis litkkuvale ikoonile) iseloomuli-
kus vormis, omandab erilised tunnus-
jooned, mida tuleb juba eraldi késitleda.

Lisaks filmi stiili, retoorika ning suu-
re stintagma koodilisuse uurimisele tu-
leb piirduda siiski méningate markus-
tega kinematograafilise koodi voimali-
ke liigenduste kohta. Teiste sonadega,
oletatava kinematograafilise ,keele”
analtitisimiseks pakutakse jirgnevalt
vilja vaid moned vahendid, justkui oleks
kinematograafia andnud meile tinaseni
vaid L’arrivée du train ala gare’ijaL’arro-
seur arrosé [voi nagu piisaks keelestistee-
mi formuleerimise voimaluste esialg-
seks uurimiseks koigest Capua kaardist
(la Carta Capuana, 960. aastast parinev
esimene piiritiilisid késitlev ametlik
dokument vulgaaritaalia keeles — Tlk)].

Edasiste vaatluste juures on kasulik
ldhtuda kahest panusest kinosemiooti-
kasse, mille autorid on Christian Metz
ning P. P. Pasolini.!

I. 3. Analiiiisides filmi semiootilise uuri-
mise vdimalusi, toob Metz vilja pri-
mum’i olemasolu, mida ei ole voimalik
analiitisida ega taandada diskreetseteks
osadeks, mis selle oma artikuleerituses
moodustaksid. See , primum” on kuju-
tis, reaalsuse teatud analoog, mida ei saa
taandada , keele” konventsioonidele.
Viimane on pdhjus, miks peaks kinose-
miootika olema kone semiootika, mis ei
kanna 6lul , keele” raskust, ning teatud
tiiiipi konede semiootika, seega suurte
stintagmaatiliste {iksuste semiootika,
mille kombinatsioon loobki filmidiskur-
suse. Pasolini arvab aga seevastu, et ki-
nokeele loomine on vdimalik, ning kin-
nitab sellest johtuvalt, et omamaks kee-
lelist tdisvairtuslikkust ei ole kinokeele
puhul vajalik kahekordne liigendus, mi-
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da keeleteadlased inimkeelele omista-
vad. Ent otsides kinokeele liigenduslik-
ke tiksusi, peatub Pasolini ,reaalsuse”
vaieldava moiste juures, mille jargi olek-
sid kinematograafilise diskursuse
(audiovisuaalse keele) esmased elemen-
did esemed, mida filmikaamera nende
tdies ulatuses justkui kommunikatsioo-
nide-eelse reaalsuse meieni toob. Oige-
mini radgib Pasolini voimalikust , reaal-
suse semiootikast” ja kinost kui inimte-
gevusele omase keele peegeldavast pro-
duktsioonist.

I. 4. Mis aga puutub kujutise moistesse
kui reaalsuseandlogon’isse, siis on kées-
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oleva peatiiki esimeses osas esitatud ké-
situs seda arusaama juba muutnud.
Arusaam ise on metodoloogiliselt kasu-
lik juhul, kui suurte stintagmaatiliste
seoste uurimisel tahetakse ldahtuda ku-
jutise analtitisimata plokist (nagu teeb
seda Metz). Ent selline arusaam v&ib ku-
juneda ohtlikuks siis, kui otsides kuju-
tise konventsionaalsuse juuri, hoitakse
dra tagasipoordumine. Koik, mis on 6el-
dud ikooniliste mérkide ning seemide
kohta, peaks kehtima ka kinematograa-
filise kujutise puhul.

Metz? ise on pakkunud vilja kahe
voimaluse integratsiooni: eksisteerivad
koodid, mida me kutsume antropoloogi-

,Blowup”, 1966.
Rezissoor
Michelangelo
Antonioni.

David Hemmings
(Thomas).



lis-kultuurilisteks koodideks, mis oman-
datakse alates stinnihetkest edasiste
teadmiste-oskustega. Selline on néiteks
tajukood, dratundmiskood ning ikooni-
lised koodid koos vastavate kogemuse
graafilise transkriptsiooni reeglitega.
Eksisteerivad ka koodid, mis on tehnili-
selt keerulisemad ja spetsialiseeritu-
mad, nagu need, mis juhivad kujutiste
kombinatsioone (ikonograafilised koo-
did, kadreerimise grammatikad, mon-
teerimise reeglid, narratiivsete funkt-
sioonide koodid) ning mis omandatakse
ainult teatud juhtudel. Viimastega tege-
leb filmidiskursuse semiootika (mis on
vastand ning tdiendus voimalikule ki-
nematograafilise ,keele” semiootikale).

Selline jaotus voib olla produktiivne.
Kuid oluline oleks jilgida, kui tihti kaks
koodiplokki teineteist m&jutavad ja tin-
givad sel moel, et tihe uurimine ei oleks
lahutatud teise uurimisest.

Nditeks Antonioni filmis Blow Up
mairkab fotograaf, kes on teinud pargis
hulganisti tilesvotteid ning posrdunud
tagasi stuudiosse, jdrjestikustel suuren-
dustel puu taga selili lamavat inimfi-
guuri — tegu on surnud mehega, kelle
tapnud revolvriga relvastatud kési pais-
tab teise suurenduse peal heki lehestiku
vahelt.

Ent selline narratiivi element (mis fil-
mis ning selle kohta kédivas kriitikas
omandab tdhtsuse seoses viitega reaal-
susele ja fotoobjektiivi halastamatule
koikendgemisele) toimib ainult siis, kui
ikooniline kood mojub interaktsioonis
narratiivi funktsioonide koodiga. Toe-
poolest, kui fotosuurendust ndidataks
kellelegi, kes ei ole filmi ndinud ega tea
selle sisu, oleksid need spetsiifilised de-
notatsioonid nagu ebaméédrased laigud,
mis viitavad lamavale mehele ja revolv-
rit hoidvale kiele, raskesti dratuntavad.
Téhistatavad ,laip” ja ,revolvriga rel-
vastatud kési” omistuvad tdhistaja vor-
mile ainult, osaledes narratiivi arengus,
mis teadmatuse suurenedes paneb vaa-

taja (ja ka filmi peategelase) nigema neid
asju. Kontekst toimib idiolektina, mis
annab teatud koodivadrtused mérkide-
le, mis vastasel juhul voiksid avalduda
lihtsalt miirana.

I. 5. Senised tdhelepanekud peaksid
tihtlasi likvideerima ka Pasolini arusaa-
ma kinost kui reaalsuse semiootikast
ning veendumuse, et kinematograafilise
keele esmased mérgid on ekraanil kuju-
tatud reaalsed esemed (ntitid me juba
teame, et tegu on lihtsameelse veendu-
musega, mis satub vastuollu semiootika
pohiotstarbega, milleks on loodusliku
reaalsuse taandamine kultuurindhtus-
teks, mitte kultuurindhtuste taandami-
ne loodusnihtusteks). Kuid Pasolini ju-
tus on ka moningaid arutelu véarivaid
motteid, kuna nende kriitikast vaivad
vilja kasvada kasulikud tdhelepane-
kud.

Viide, et tegevus on keel, on semioo-
tilisest aspektist huvitav, kuid Pasolini
kasutab terminit , tegevus” kahes eri ta-
henduses. Kui ta titleb, et eelajaloolise
inimese kommunikatsioonijadnused on
reaalsuse mugandumised, mis on lades-
tunud sooritatud tegevuste kaudu, peab
ta silmas tegevust kui fiitisilist protsessi,
mis on pannud aluse mirk-esemetele,
mida me just sellistena tunnemegi, aga
mitte selle tottu, et tegu on tegevustega
(isegi, kui neis voib dra tunda tegevuse
jdlgi nagu igas kommunikatsiooniaktis).
Need on samad mérgid, millest raagib
Lévi-Strauss, kui tolgendab tihe tihis-
konna tooriistu kommunikatsioonistis-
teemi elementidena, mis tildkokkuvot-
tes ongi kultuur. Sellisel kommunikat-
sioonittitibil ei ole aga mingit pistmist
tegevuse kui tihendusliku Zestiga, mis aga
Pasolinit kinokeele juures just huvitab.
Joudes niitid tegevuse teise tdhenduse
juurde — ma liigutan silmi, tostan kie,
hoian oma keha, naeran, tantsin, kaklen
—, ndeme, et koik need Zestid on iiht-
moodi kommunikatsiooniaktid, mille
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kaudu ma titlen midagi teistele voi mille
kaudu saavad teised minust midagi
teada.

Kuid selline Zestikuleerimine ei ole
,loodus” (niisiis ka mitte ,reaalsus”,
looduse, irratsionaalsuse ja eel-kultuuri
moistes) — see on hoopiski konventsioon
jakultuur. Kuid on tosi, et tegevuse keele
jaoks on oma semiootika juba olemas,
kineesika®. Kuigi tegu on loomisel oleva
distsipliiniga, mille pidepunktid ulatu-
vad tagasi proseemikasse (teadus, mis
uurib ragkijatevahelise kauguse tahen-
dust), ptitiab kineesika kodifitseerida
inimzZeste kui siisteemis korrastatavaid
tdhenduslikke tiksusi. Pittengeri ja Lee
Smithi jérgi ,ei ole keha Zestid ja liigutu-
sed instinktiivsed, vaid omandatava kéi-
tumismalli siisteemid, mis erinevad
kultuuride kaupa markimisvéaarselt”
(védide, mida peaksid hésti tundma need,
kes on lugenud Maussi suurepérast kir-
jutist kehatehnikatest). Juba Ray Bird-

whistell tootas vélja Zestikulaarse litku-
mise konventsionaalse notatsiooni siis-
teemi, eristades koodid vastavalt 14bi-
viidud uurimusele ning méaarates kind-
laks isegi moiste kine kui lilkumise koige
vdiksema diferentsiaalosakese. Samas
méédras Birdwhistell kommutatsiooni
katsete kaudu kindlaks ka suuremate
semantiliste {iksuste olemasolu, milles
kahe v6i enama kine kombinatsioon an-
nab tihe tdhistatava, kinemorfi. Lihtsa-
malt 6eldes onkine figuur, samal ajal kui
kinemorf voib olla mirk voi seem.

Siit paistab selgesti vélja voimalik
tdpsem kineesika siintaks, mis paljastab
suured kodifitseeritavad stintagmaatili-
sed tiksused. Ent siinkohal pakub meile
huvi ainult iiks: ka seal, kus me arvasi-
me olevat spontaansuse, eksisteerib kul-
tuur, konventsioon, stisteem, kood ja
seega ideoloogia. Ka siin voidutseb se-
miootika endale omasel moel, tolkides
looduse tithiskonna ning kultuuri keel-

»Blowup”. David Hemmings (Thomas), taamal Vanessa Redgrave (Jane).
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de. Ja kui proseemika on vdimeline
uurima konventsionaalseid ja tihen-
duslikke suhteid, mis reguleerivad kahe
vestleja omavahelist kaugust, suudluse
mehaanika isedrasust voi kauguse maa-
ra, mis teeb tervitusest pigem jumalaga-
jdtu kui jéllendgemisesoovi, siis on kogu
tegevuse maailm, mida kinokunst tim-
ber kujundab, juba mdrkide maailm.

Kinosemiootika ei saa olla ainult loo-
muliku spontaansuse transkriptsiooni
teooria. Kinosemiootika toetub kineesi-
kale, uurib selle ikoonilise transkript-
siooni voimalusi ning teeb kindlaks, mil
madral kinole omane stiliseeritud Zesti-
kulaarsus olemasolevaid kineesika koo-
de muutes algkoodid ikkagi muutmata
jatab. Tummfilmil oli ilmselgesti vaja
rohutada normaalseid kinemorfe, Anto-
nioni filmid seevastu tunduvad nende
intensiivsust vihendavat. Molemal ju-
hul mojutab kunstlik kineesika tianu stii-
lilistele nouetele kinematograafilise tea-
te saava grupi harjumusi, muutes grupi
kineesikakoode. See on kinosemiootika
huvipakkuvamaid teemasid, samavord
huvitav nagu kinemorfide transformat-
siooni ja kommutatsiooni uurimine. Igal
juhul asume me juba koodide sfdiris
ning film ei tundu meile enam reaalsuse
imelise reproduktsioonina, vaid keele-
na, mis rddgib tht teist olemasolevat
keelt, mis moélemad seejuures mojuta-
vad teineteist oma konventsioonide sis-
teemidega.

Seega on niitidseks selge, et semioo-
tilise uurimuse voimalus on tugevalt
seotud Zestikulaarsete tiksustega, mis
ndisid esialgu olevat kinematograafilise
kommunikatsiooni mitteanaliitisitavad
elemendid.

I. 6. Pasolini kinnitab, et kinokeelel on
olemas oma kahekordne liigendus, seda
ka juhul, kui liigendus ei vasta keele
omale, ning pakub selles osas vilja mo-
ned moisted:

a) kinematograafilise keele vdikseimad

tiksused on mitmesugused reaalsed ob-
jektid, mis moodustavad tihe kaadri;
b) neid viikseimaid tiksusi, reaalsuse
vorme, kutsutakse analoogselt foneemi-
dega kineemideks;
¢) kineemid moodustavad suurema tik-
suse, kaadri, mis vastab verbaalkeele
moneemile.

Neid viiteid tuleks pisut korrigeeri-
da, seega:

al) mitmesugused reaalsed objektid,
mis moodustavad kaadri, on need, mida
me juba eespool nimetasime ikoonilis-
teks seemideks. Me nigime, et tegu ei
ole reaalsete asjadega, millel on tdhen-
dus kohe olemas, vaid konventsionali-
seerumise tulemustega. Kui me tunne-
me dra mingi eseme, anname sellele t&-
histajale, toetudes ikoonilistele koodide-
le, tahistatava. Andes oletatavale reaal-
sele esemele tdhistaja rolli, ei tee Pasolini
selget vahet margi, tahistaja, tdhistatava
ning referendi vahel, ja kui on miski, mi-
da semiootika ei aktsepteeri, siis on see
juhtum, kui referent asendatakse téhis-
tatavaga;

b2) siiski ei saa neid vdikseimaid tiksusi
vorrelda foneemidega. Foneemid ei moo-
dusta lahtivoetud tihistatava hulka. See-
vastu Pasolini kineemid (mitmesuguste
dratuntavate esemete kujutised) on li-
saks veel tihistatava osad;

c3) kaader kui koige suurem tiksus ei
vasta moneemile, vaid pigem teksti-
tarindile ning on seega seem.

Olles selgitanud eelnevaid punkte,
voiks illusioon kinematograafilisest ku-
jutisest kui reaalsust peegeldavast rep-
roduktsioonist ndida hdavinud, kui selle-
ga ei kaasneks praktikas suurt ebakind-
lust ning kui stivendatud semiootiline
uurimus ei seletaks meile lahti selle sii-
gavamaid kommunikatiivseid pohjusi
— kino evib kolme liigendusega koodi.

1. 7. Kas on voimalik, et eksisteerib roh-

kem kui kahe liigendusega koode? Vaa-
tame, milline on 6konoomsusprintsiip,
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mis juhib tihe keele kahe liigenduse ka-
sutamist? Selleks on voime omada viga
suurt hulka omavahel kombineerita-
vaid mirke, mille moodustamiseks kasu-
tatakse vidhest tihikute, figuuride hulka,
mis kombineeruvad erinevateks tahista-
tavateks tiksusteks. Figuurid ei kanna
eraldi seisvatena mingisugust tihen-
dust ning neil on ainult diferentsiaalne
vadrtus.

Mis motet oleks siis otsida kolman-
dat liigendust? See oleks kasulik juhul,
kui mérkide kombinatsioonist oleks
voimalik tuletada teatud hiipertihistata-
vat (analoogne termin hiiperruumiga ta-
histamaks miskit, mida ei saa kirjeldada
Eukleidese geomeetria terminitega), mi-
da ei saada kombineerides méarki méargi-
ga. Tegu on tdhistatavaga, kus selle
moodustavad margid ei ilmu tdhistata-
va osakestena, vaid omavad selle suhtes
samasugust funktsiooni nagu figuurid
markide suhtes. Niisiis sisaldab kolme
liigendusega kood jargmisi elemente:
figuurid, mis moodustavad mirke, kuid
ei ole osa nende tdhendusest; mdrgid,
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,Blowup”.
Vanessa
Redgrave

(Jane).

i

mis moodustavad vodimalikke siintag-
masid; ,,X” elemendid, mis siinnivad
markide kombinatsioonist, olemata osa
nende tahendusest. Uksikult ei osunda
keelemirgi , koer” figuur iihele osale
koerast. Nonda eraldi voetuna ei tohiks
mark, mis votab osa hiipertéhistaja , X”
moodustamisest, osundada iihele osale
sellest, millele osundab ,, X”.

Nutd siis tundub kinematograafi-
line kood olevat ainus, milles esineb kol-
mas liigendus.

Motleme kaadrile, millele viitas Pa-
solini iihes oma néidetest, kus ndidatak-
se Opetajat, kes peab auditooriumis opi-
lastele loengut. Késitleme seda kaadrit
fotogrammi tasandil, eraldatuna siink-
roonselt litkuvate kujutiste diakrooni-
lisest voolust. Tulemuseks saame tarin-
di, milles me eristame jargmisi koostis-
0si:

a) seemid, mis kombineeruvad tikstei-
sega stinkroonselt. Nditeks seem nagu
,pikk, blond mees on riietunud heledas-
se” jne. Selliseid seeme saab analiitisida
vidiksemates ikoonilistes mdrkides nagu



,inimese nina”, ,silm”, ,nelinurkne
pind” jne. Viimaseid voib dra tunda see-
mi kui konteksti pohjal, mis annab ikoo-
nilistele markidele kontekstuaalse t&-
henduse, varustades neid nii denotat-
sioonide kui konnotatsioonidega. Neid
mirke voiks tajukoodi pohjal analiitisida
visuaalsete figuuridena: ,nurgad”, , hele-
duse —tumeduse suhted”, ,kumeru-
sed”, ,tausta—figuuri suhted”.

Meenutagem, et fotogrammi ei pea
tingimata samasugusel moel analiitisi-
ma ega seda dra tundma kui rohkemal
voi vdhemal méadral konventsionalisee-
ritud seemi (moéningate omaduste poh-
jal voin dra tunda ikonograafilise seemi
~Opetaja koos opilastega” ning eristada
voimalikust seemist nagu , isa koos poe-
gadega”). Kuid nagu celdud, ei vilista
see, et tegemist oleks rohkem v6i vidhem
analiitisitava, rohkem v6i vahem digita-
liseeritava liigendusega.

Kui me peaksime reprodutseerima
sellesarnase kahekordse liigenduse kéi-
bel olevate keeleliste konventsioonide
alustel, voiksime seda teha, rakendades
paradigmaatilist ning stintagmaatilist
telge: eeldatavad ikoonilised figuurid (tu-
letatud tajukoodidest) moodustavad
paradigma, millest selekteeruvad vélja
iiksused moodustamaks ikoonilisi mdrke,

'

—
mis kombineeruvad ikoonilisteks seeri-
deks, mis omakorda kombineeruvad fo-
togrammideks.

Liikudes aga fotogrammi juurest
kaadrijuurde, sooritavad tegelased Zes-
te — ikoonid loovad diakroonilise liiku-
mise kaudu kinemorfe. Ainult et kinos
toimub midagi enamat. Tegelikult on ki-
neesika tostatanud probleemi, kas kire-
motfe, tahistatavaid Zestikulaarseid tik-
susi (kui soovite, voib neid vorrelda mo-
neemidega, kuid defineerima peab siis-
ki kineesika mdrkidena), voib jaotada ki-
neesika figuurideks, seega kinedeks, kine-
morfide diskreetseteks osisteks, mis ei

ole kinemorfide tdhistatava vaikseimad
osad (st mitmed véikesed liigutuse tik-
sused, millel ei ole tihendust, voivad
moodustada erinevaid tdhendusega
zeste). Kuid iiksnes kineesika abil on
raske dra tunda Zestikontiinumis esine-
vaid vidiksemaid osiseid, filmikaameraga
seevastu mitte. Filmikaamera jaotab kine-
morfid mitmeks viiksemaks osaks, mis eraldi
voetuna ei oma veel mitte mingisugust ti-
hendust ja millel on teiste diskreetsete
osakestega vorreldes eristav vadrtus.
Kui ma jaotan kaks peale omast liigu-
tust, jaatuse ja eituse, mitmeks foto-
grammiks, tdheldan ma mitmeid posit-
sioone, mida ei saa identifitseerida kui
kinemorfide ,jah” ja ,ei” positsioone.

ikoonilised !
figuurid ! kinemorfid s
L ]
E kineesikalised figuurid
ikoonilised - - - - - ikoonilised - - - - - fotogramm
mﬁ{gid skeemid |
siinkroonia

Tegelikult voib positsioon , paremale
kallutatud pea” olla nii mdrgi ,jah”
figuur, kombineeritud mirgiga , viita-
mine paremal olevale korvalseisjale”
(antud juhul kehtiks jargnev stintagma:
,itlen ,jah” paremal asuvale inimese-
le”) kui ka mirgi ,ei” kujutis kombi-
neerituna mdrgiga ,langetatud pea”
(millel v6ib olla erinevaid konnotat-
sioone ning mis sisaldub stintagmas
»eitus langetatud peaga”).

Niisiis annab filmikaamera mulle
tdhenduseta kineesika figuure, mida
voib isoleerida fotogrammi stinkroo-
nilises keskkonnas ning mis voivad
kombineeruda kineesika markideks,
luues omakorda palju suuremaid siin-
tagmasid ad infinitum.

Kui aga niitid tekiks soov kirjeldada
sellist situatsiooni diagrammi abil, ei saa
me aluseks votta kahedimensioonilisi
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telgi, vaid peaksime joonise esitama kol-
medimensiooniliselt. Tegelikult tekita-
vad ikoonilised mérgid samal ajal, kom-
bineerudes seemideks ja moodustades
fotogramme (lineaarses stinkroonilises
kontiinumis), teatud diakroonilise tihe-
dusega stigavuse tasandi, mis seisneb
kaadrisisese litkumise hulgas. Need on
liikumised, mis oma diakroonilises
kombinatsioonilisuses loovad uue, nen-
dega perpendikulaarse tasandi, milles
moodustub tdhendusliku Zesti iithtsus.

I. 8. Mis motet on anda kinole kolme-
kordne liigendus?

Liigendused tuuakse koodi selleks,
et oleks voimalik anda edasi maksi-
maalselt vdoimalikke stindmusi véiksei-
ma kombineeritavate elementide hulga-
ga. Seda nimetatakse 6konoomsusprint-
siibiks. Hetkel, mil kombineeritavad
elemendid kindlaks kujunevad, muu-
tub kood vorreldes reaalsusega, millele
ta kuju annab, kahtlemata vaesemaks.
Hetkel, mil kujunevad vélja kombinat-
sioonilised voimalused, saadakse tagasi
natukenegi sellest stindmuste rikkusest,
mida tuleb edastada (keeltest koige
paindlikum on alati kdige vaesem selles
kajastatavate asjade hulga poolest, mida
keel edastada tahab, vastasel juhul ei
oleks poliiseemia juhtumeid). Sellest tu-
leneb, et niipea kui me nimetame reaal-
sust kas verbaalkeele voi siis ka lihtsa,
ilma artikulatsioonideta pimeda valge
kepi koodi kaudu, muudame oma koge-
muse vaesemaks. Kuid see on hind, mis
tuleb maksta reaalsuse edastamise eest.

Poeetiline keel, mis muudab margid
dhmaseks, ptitiabki kohustada teate
saajat taastama kaotsi ldinud rikkust,
tuues vagisi sisse rohkem tdhendusi, kui
on kontekstis olemas.

Olles harjunud koodidega, milles ei
esine liigendust v6i milles on koige roh-
kem kaks liigendust, tekitab ootamatu
kolmanda liigenduse kogemus (mis lu-
bab meil haarata hulga rohkem kogemu-
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si, kui seda voimaldavad teised koodid)
meis sama kummalise tunde nagu Flat-
landia kahedimensioonilise tegelase ko-
gemus kolmanda dimensiooni ilmnedes. ..

Samasugune tunne tekiks juba siis,
kui tihe kaadri piires realiseeruks ainult
tiks kineesika mérk. Tegelikult moodus-
tub fotogrammide diakroonilises voo-
lus, tthe fotogrammi piires, rohkem ki-
neesika figuure, ning tihe kaadri jooksul
moodustub stintagmades rohkem kom-
bineeritud méarke ja seda koike konteks-
tuaalses kiilluses, mis teeb kinemato-
graafiast kahtlemata palju rikkama kom-
munikatsioonitiiiibi, kui on verbaalne
keel. Sest kinematograafias, nagu ka
ikoonilises seemis, ei jargne eri tdhista-
tavad tiksteisele piki stintagmaatilist tel-
ge, vaid ilmuvad samaaegselt, reageeri-
vad tiksteisele, pohjustades erinevaid
konnotatsioone.

Peale selle tuleb arvestada ka asja-
oluga, et kolmekordse visuaalse liigen-
duse tingitud mulje reaalsusest komplit-
seerub seda saatvate tdiendavate helide
ning kone liigendustega (need mérku-
sed ei kehti enam kinematograafilise koodi,
vaid filmi teate semiootika kohta).

Piisab siiski sellest, kui me piirdume
kolmekordse liigenduse tuvastamisega
ning Sokk on sedavord tugev, et seistes
hulga mitmetilbalisema konventsio-
naalsuse ees, mis on teistest palju not-
kema reaalsuse formalisatsiooniga, hak-
kame arvama, et meil on olemas keel,
mis tagastab meile reaalsuse. Ja nii stin-
nibki kino metafiitisika.

I. 9. Teisest kiiljest nduab meilt ausus,
et kiisiksime endilt, kas idee kolme-
kordsest liigendusest ei ole samuti mitte
osa semiootilisest kinometafiiiisikast.
Kui kino vaadeldaks eraldi seisva nih-
tusena, mis ei teki ega arene mitte tihegi
eelneva kommunikatsioonisiisteemi
arvelt, omaks ta kahtlemata neid kolme
liigendust. Ent globaalse semiootilise
visiooni raames peame meenutama



B. 3. II-s 6eldut, et tekivad koodide hie-
rarhiad, millest iga kood analiitisib en-
dast stinteetilisema koodi stintagmaati-
lisi tiksusi ning tunneb samal ajal ana-
lutitilisema koodi stintagmades &dra en-
da ptisiomadused. Selles m&ttes korras-
tab kino diakrooniline liikkumine eelne-
va, fotograafilise koodi, mis omakorda toe-
tub tajukoodi stintagmaatilisele tiksu-
sele... Sel juhul tuleb fotogrammi vaa-
delda kui fotograafilist stintagmat, mis
kinematograafia diakroonilise liigendu-
se tottu (mis kombineerib omavahel ki-
neesika figuure ja mirke) vordub teise
liigenduse elemendiga, millel puudub
kineesikaline tdhendus. See aga sunniks
kinokaésitlusest vilja jatma koik ikoonili-
sed, ikonoloogilised, stilistilised hinnan-
gud, tihesonaga koik kisitused kinost
kui , kujutavast kunstist”. Teisest kiiljest
oleks see koigest operatiivsete arusaa-
made kehtestamine — kahtlemata voib
kinematograafilist keelt hinnata, 1dhtu-
des mitteanaliitisitavatest osadest ehk
siis fotogrammidest juhul, kui lepitakse
kokku selles, et ,film” kui jutustus on
kinost hoopis keerulisem, mis ei too
méangu mitte ainult verbaalseid koode
ja helikoode, vaid rakendab tdédsse ka
ikoonilised, ikonograafilised, tajukoo-
did, tonaalsed ning tilekande koodid
(koik loigus B. 3. III. 5. vaadeldud
koodid).

Ja mitte ainult neid, sest film kui
diskursus rakendab ka mitmesuguseid
narratiivi koode, nn montaaZzireegleid
ning kogu retoorilist mehhanismi, mida
tdnapdeval uurivad filmisemiootika
mitmed harud.

Eelneva kokkuvatteks voib delda, et
kolmanda liigenduse hiipoteesiga vdib
seletada kinematograafilise kommuni-
katsiooni erilist reaalsuse efekti.

Umberto Eco raamatust ,, Puuduv struk-
tuur. Semiootiline uurimus ja strukturaalne
meetod” (La struttura assente. La ricerca

semiotica e il metodo strutturale; ,, Bom-
piani”, Milano, 1994)
tolkinud KULLI MARISTE

(Jargneb)

KULLI MARISTE (siind. 4. veebruaril
1977 Tallinnas) on lopetanud 2003. aastal
Eesti Humanitaarinstituudi romanistika
oppetooli. Praequ opib ta Eesti Kunstiaka-
deemia interaktiivse multimeedia magist-
rantuuris.

Kommentaarid:

! Jutt kéib kahest kirjutisest (Christian Metz,
Le cinéma: langue ou langage?ja P. P. Pasolini,
La lingua scritta dell’azione), mida on eelnevalt
juba tsiteeritud. Vaadeldavaid seisukohti,
eriti neid, mis puudutavad Pasolinit, on
tsiteeritud juba paljudes teistes kirjutistes.
2 See puudutab selles peatiikis késitletud
argumentidel pshinenud ettekandes tehtud
oletusi, esitatud timarlauas (juuni 1967, Pe-
saro) teemal ,Keel ja ideoloogia filmis”.
Arutelu kidigus selgus, et Metz on valmis
analtitisima kinematograafilist kujutist poh-
jalikumalt, kui vdis eeldada , Kommunikat-
sioonide” nr 4 artikli pohjal.

*Peale Marcel Maussi kirjutise Le tecniche del
corpo raamatust Teoria generale della magia,
Torino, Einaudi, 1965 tsiteerime kineesika
kohta jargmisi autoreid: Ray L. Birdwhis-
tell, Cinesica e comunicazione, raamatust Co-
municazioni di massa, Firenze, La Nuova Ita-
lia, 1966; kogu A. G. Smithi 5. peattikk, Com-
munication and culture, N. Y., Holt, Rinehart
ja Winston, 1966 (koos R. E. Pittengeri ja H.
L. Smith Jr, Birdwhistelli ning teiste kirjutis-
tega) ning AAVV, Approaches to Semiotics,
The Hague, Mouton, 1964. Proseemika ning
sellega seonduvate uurimuste kohta vt Law-
rence K. Frank, Comunicazione tattile, raama-
tus Comunicazioni di massa; Edward T. Hall,
The Silent Language, N. Y., Doubleday, 1958
(10. peattikk: ,,Space Speaks®).
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