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Pildi tahtsusest

MUIDU SONA AU SEES PIDAVAT ja pildisse
leigelt suhtuvat luterlikku Eesti kultuuri vapustas
veebruaris akki pildi(ritste)skandaal — uskumatu,
kuid Ule6o tousis koikides meediakanalites (ihe
pildi, massitiraazis paljundatud repro tahtsus
hiigelsuureks. Kui palju tosiseid uurimiskomisjone
ja ajakirjanikke hakkas asjaga akki tegelema, kui
palju poliitilisi artikleid ja intervjuusid tekitati. Siit
pidi sdnakeskne kultuur saama Oppetunni, et
visuaalne kujutis on ikkagi tahtis, eriti koos seda
umbritseva kontekstiga.

Pildiritste tagamaad Uletavad ajastuid ja
kultuure, need on dldinimlikud ja pstihholoogilised,
nii individuaalsel kui ka kollektiivsel tasandil.

Pildirlilste tekib olukorras, kui on vaja kehtes-
tada vOimu (nait. Vana-Egiptuse vaaraod lasid eel-
neva vaarao nime koikjalt kustutada), stimboolselt
vélja elada massu ja kustutada malu (nait.
asjalahutatud abikaasad havitavad fotosid, mis
tuletavad meelde Ghist minevikku), maksma panna
poliitilist korda (nait. uue riigikorra esindajad
votavad maha endise korra poliitilisi monumente),
voidelda religioossete eesmarkide nimel (nait.
martsi algul maailma vapustanud Afganistani aar-
musislamistliku valitsuse otsus havitada riigi terri-
tooriumil paiknevad maailma suurimad Buddha
kujud, kasutades tanke, suurtlikke ja I6hkelaen-
guid).

Mida arvata aga 2. martsi “Eesti Paevalehes”
ilmunud artiklist, kus Pohja-Eesti pankrannikut
uurinud geoloog Kalle Suurgja sai vapustuse
kuuldes, et Kakumae pooclsaarel Kopli lahe aares
on uue elamurajooni ehitamiseks buldooseriga
IBhutud Ule kilomeetri pankrannikut. “See on
ometi ranna- ja kaldakaitseseadusega keelatud ja
isegi kui ei oleks, on Pohja-Eesti pankrannik Eesti
stimbol,” valutab stidant geoloog.

Aga meie pohikoolide programmides ei peeta
Kunsti ega visuaalse kultuuri dpetamist tahtsaks.
Nii puudub Uha uutel kodanike polvkondadel
tundlikkus selle valdkonna suhtes. Pildi tahtsus
avastatakse nagu Ameerika alles siis, kui on
tekkinud moodapaasmatu olukord — kui sellega
seondub skandaal, millel pdérdumatud tagajarjed.
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[kirjad&vastukajad]

pole head reklaamlauset hetkel:
*ainult meil on konstitutsiooniline
kohus raisata voorast raha
*erutu voi erutu moni teine kord
*kunst kuulub ministeeriumile
*kunst.vaa

*enam tagurlikum ei saa olla
*vastused ebadelikaatsetele
kisimustele

*kunst.ee — pohjus telekapuldi jargi
kobada

*vaikekodanlik, sentimentaalne ja
valitsev

*kelleleg teisele

*tarvitamiseks humanitaarabi kor-
ras

*ainult tundmatud nimed
*unistus hinge mutmisest

*gi tea mis saab

*marul ja erootika kui romanss
*11 000-aastane traditsioon
*meie voitsime vietnami soja
paar ajakirja voiks olla kill

saaks a. nongraatas oppe-
materjalina kasutada

ja pole vaja ennast miskite
hlvitistele motlemisega

vaevata kui tahan raha

teen t66d mitte kunsti

seda on elu épetanud

Sven Kivisildnik

Parnu, 5. nov. 2000

Mulle isiklikult meeldib ajakirja
juures KOIK: kujundus, materjali
valik ja jarjestus. Seda asja on hea
kées hoida, selle asjaga on monus
koos olla! Ja on ainult UKS asi,
mis minus on eestlaslik —
“kunst.ee-ga” seoses. See on klas-
sikaline kirjutaja kusimus: et millal
honorartsi voiks saada?

Peeter Linnap

Tallinn, 11. nov. 2000.

Kaigepealt — palju dnne kaua-
oodatud kunstiajakirja ilmumise
puhul. Lugesin viimasest Sirbist.
Isiklikult tundsin Usna suurt
puudust sellest. Olen ju gimnaasi-
umis lisaks kunstile ja joones-
tamisele ka kunstiajaloo dpetaja.
Ja iga allikas kulub marjaks ara.
Kuidas saab Haapsalust “kunst.ee”
katte?!

Hillar Tatar

Haapsalu, 14.11. 00
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Usu voi dra usu, aga pakk koos
ajakirjaga joudis minuni juba teisip
ehk tana! Elame ikka imelises
maailmas kull. Ajakiri on vinge,
mulle vaga meeldib kujundus, sisu,
rubriigid. Onnitlen. Hea t66. Mis
puutub salaparasesse isikusse K.
T. T., siis kirjuta talle ise ja kisi, et
kas ta tahab honorari vai ei.
aadress on
bruno@philosophers.net ja nimi
ongl bruno.

Katrin Kivimaa

Leeds, 14. nov. 2000

Non Gratal on kunst.ee’le tagasi-
hoidlik klisimus, et mida tdhendab
Non Grata jutu kohal pealkiri
‘Academia Non Grata ametlik
teadaanne”?

Non Grata (latera)

Pamu, 21. nov. 2000

Kaisin méneks paevaks Pariisis ja
Amsterdamis. Joel Peter Witkin
palus koiki tervitada. Oli ligutatud
artiklist kunst.ee-s. Viisakusest jat-
tis Utlemata, mida arvab kujundus-
est. Tema ainuke Eestis loodud t66
on valjas Louvre'is, naituse nimeks
on “Antiigi moju tédnapéeva kun-
stile”. .

Mark Soosaar (latera)

Pamu, 29. nov. 2000

Uleeile 6htul oli Kostabil mingi pidu
Roger Smith Hotellis. Kui mina
sinna joudsin, oli Linnap hamba-
valuga kuhugi kadunud, mul oma
parima sobraga siin (Jurgen, eest-
lane, arvutiguru, armastab end
kunstikollektsionaarina esitleda)
onnestus tekitada paras furoor.
See uus ajakiri vedeles nagu
juhuslikult seal, Linnap oli selle
sinna poetanud, ja mingil hetkel
sai sellest kogu seltskonna tdmbe-
number (minu “Loss” ka juhuslikult
kohe esimesel leheklljel sees).
Raoul Kurvitz

New York, 7. dets. 2000

Peeter showed me your magazine,
which is really impressive.
Beautifully made, laid out, and
edited it seems with an inclusive
approach that will do the most

kunst.ee

st- ee ¢ Viron taidelehdistd on ut

Taide, 1 / 2001, Ik. 6.

good for Estonia and its still-
emerging entrance into the dis-
course of the western world. It
should be on sale at at least a few
places in New York City.

Thomas McEvilley

New York, 19. Dec. 2000

NU: staff received your magazine
recently and we absolutely love it.
Thank you. Would you be interest-
ed to establish an exchange sub-
scription with NU: The Nordic Art
Review. For us, it would be the
perfect Christmas present to get
Kunst.ee regularly.

With kind regards,

Johanna Molvin

Stockhalm, 13. Dec. 2000

Linnar Priimagi, kes viimasel ajal
on ette votnud Uksikteosed, et
nende kaudu jouda laiemate Gldis-
tusteni (vt. ka vastavat lubadust
esineda pisimonograafiatega SL
Ohtulehes), on uues ajakirjas
kunst.ee kasitlenud Vera Muhhina
“Todlist ja kolhoositari.” Tavapara-
selt elegantses ja erudeeritud teks-
tis jduab Priimagi jareldusele, et
sotsrealismi naidispaar on peaaegu
samasooline. Vahe on vaid stim-
boolne, sest mees esindab ras-
ketdostust ja naine pollu-
majandust. Nagu linna ja maa
vahe pidi programmiliselt kaduma,
nii ka mehe ja naise vahe. Kuna
linn el pidanud maastuma, vaid
maa linnastuma, siis seisis ka
naisel ees mehistumine, mitte vas-

kielinen (viro ja englanti)
uransa viime vuonna. Ens
joka suhteessa vaikuttava
jossa kdsitelladn laajasti vi
niin uutta kuin vanhaakin k
tuuria. Suomessakin tunnet

mittama lehti on Eesti Kultu
Lehdesti ei oikein hakemall:
suunnitellusta ilmestymistihs
mutta kiinnostuneet voivat 13

tupidi. Tegemist on Uhtaegu nii
ideoloogilise kui ka bicloogilise
probleemiga.

Loengu piiratud maht pole Priimé&el
ilmselt lubanud puudutada
Muhhina eraeluga seotud prob-
leeme, mis puutuvad omamoodi
asjasse.

fond

Kes asja vastu rohkem huvi tun-
neb, voib lugeda Erik Naimani
artiklit “Diskurs, obrastSennyi v
plot’: A. Zamkov i voplo$€enie
sovetskoi subjektivnosti” (tuhande-
lehekdljelises raamatus
“Sotsrealistitseskij kanon”, St-
Peterburg 2000).

Mati Unt

Artikkel "Veel tdblisest ja kolhoosi-
tarist" kultuurilehes Sirp,
02.02.2001.

Sokolaadist medal kunst.ee-le
Kalju Suurelt.

avustaneen) taidehistorioits -


http://kunst.ee
mailto:bruno@philosophers.net
http://Kunst.ee
http://kunst.ee
http://kunst.ee

[uudised]

Kunstis on elektrit!
www.kunstikeskus.ee

Veebi- ja kunstimaastikule on ilmunud uus
keskkond - kunstikeskus.ee. Teostajaks on
Sally Stuudio, mille iiheks peasuunaks on
kaasaegse kunsti tutvustamine lastele,
kunstiopetajatele ning koigile, kel piisavalt
huvi avasilmi ringi vaadata. Seepérast ongi
kunstikeskus.ee avatud visuaalsele
kultuurile laiemas méttes ja koostddle nii
professionaalide kui verisulis loojatega.

Moodsa kunsti kokaraamat, kunstiteoste
iludusvaistlus, isiksuste galerii tutvusta-
maks eesti kunstnikke kui inimesi, arutelud
kunstihariduse teemadel ja rubriik “Kunsti-
politsei”, kuhu inimesed saavad kaevata sil-
mariivava koleduse iile — eelnimetatud on
vahem osa sellest, mida pakutakse. Samuti
kindlustatakse veebikiilastaja virske ja voi-
malikult pohjaliku informatsiooniga nii
vaatamis- kui tegemisvoimaluste kohta —
seega on aadressil info@kunstikeskus.ee
oodatud nii néituste, projektide ja trituste
tekstid kui pildimaterjal. Ning noortele
kunstnikele pakutakse voimalust korralda-
da tasuta oma esimene (voi ka mitmes) per-
sonaalniitus meie galerii e-seintel.

Sally Stuudio projekt, mille eesmérgiks
on muuta elu paremaks — ja KUNST on
vahend olemas seepirast, et kunstis on
ELEKTRIT!

Vano Allsalu

Esimene Eesti online-oksjon

Galerii RIOS avas esimesena Eestis online-
oksjoni (www.rios.ee). Paari kuu jooksul on
oksjoni lehekiilge kiilastanud tile 3000
huvilise iile maailma. Nendest 85% Eestist,

iilejaidnud Soomest, Rootsist, Inglismaalt,
Prantsusmaalt, Saksamaalt, Jaapanist ja
Indoneesiast. Seni on enampakkumisel
mitiidud 16 vaartuslikku kunstiteost, seal-
hulgas Wiiralti graafikat, Koksi, Uutma,
Grinjovi, Kaigorodoffi ja teiste maale.
Kéorgeima hinnaga on miiiidud Balti-saksa
kunstniku August Matthias Hageni maastik.
Oksjon toimub pidevalt, kusjuures iga kuu
esimesel kuupéeval ekspositsioon vaheldub.
Vastavalt midngureeglitele jadvad ostjad
anontiimseks.

Ressi Kaera

Galerii Deco alustas jalle

9. martsil alustas galerii Deco taas tegut-
semist Kadriorus, kiill veidi teises kohas —
Tammsaare Memoriaalmuuseumi esimesel
korrusel.

Avaniituseks eksponeeritakse Anu Podra
ning Jaan Elkeni naitust “Mina ja tema”.

¥ 1 RO N
TAITEEN
HISTORIA

Sirje Helme, Jaak Kangilaski ning osaliselt
Krista Kodrese “Lithike eesti kunsti ajalugu”
(kirjastus Kunst) ilmus 2000. a. soome-
keelsena kirjastuse Taifuuni viljaandes.
“Viron taiteen historia” on sama mahukas
ning samade illustratsioonidega, nagu eesti-
keelne versioon, iltksnes kaanekujundust on
Tiiu Allikvee muutnud. Raamat annab iile-
vaate eesti kunsti ajaloost alates esiajast
kuni 1990-ndate lopuni.

Vajalikud
lingid
artarchive.cjb.net — digitaalse
disaini huvilistele.
balticartcenter.com —
Gotlandi saarel Visbys avatati
veebruaris 2001 uus
Laanemeremaade kunsti-
keskus, mille naitusepoli-
itikasse mahub edaspidi ka
eesti kunst.

balticmill.com — Kirde-
Inglismaal Gatesheadis on ehi-
tamisel hiigelsuur kaasaegse
kunsti keskus Baltic, mis
valmib 2002; juba toimuvad
seal maailmatasemel projektid.
Balti riikidega pole kun-
stikeskusel kahjuks veel mingit
seost.

chaplin.ee — Parnu Chaplini
keskuse ja Uue Kunsti
Muuseumi info.
clubonair.com — meie enda
uus ja varske online ajakirjan-
dus, ajalehe Voitlev Sona pik-
endus netis.

dks.thing.net — info néituste
avamise kohta New Yorgis.
kiasma.fi — info Kiasma néi-
tuste, etenduste jm. kohta.
markkostabi.com - eriti opet-
lik on rubriik advice column,
kus klisimuste ja vastuste
vormis raagitakse avameelselt
rahvusvahelise kunstimaailma
toimemehhanismidest, sh.
rahast. VOib esitada Kostabile
kisimusi.

mega.ee — suhteliselt kuns-
tisbbralik portaal, kus leidub
Ullatavalt tihti kunstiteemalisi
artikleid; saab aimu, “mida
rahvas motleb”.

overart.com - internetigalerii,
mis mudb eesti kunsti ja sihib
Ameerika turgu.

re-lab.net - Lati re-lab-aktivis-
tide kodulehekilg. Edumeelsed
|ati aktivistid on l&bi 166nud
rahvusvahelisel areenil.
tate.org.uk/modern/ — info
Londoni Tate Moderni naituste
kohta jm.

toutfait.com — Duchamp'ile
puhendatud New Yorgis val-
jaantav rahvusvaheline online-
ajakiri, mida on siiani ilmunud
kolm numbrit. Hea tase.
yumyum.net/radar/ — info néi-
tuste avamise kohta New
Yorgis.
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Jaan Toomik maailma
100 hulgas

Mainekal Phaidoni kirjastusel ilmus
2000. aasta lopus mahukas raamat
“Fresh Cream”, mis valmis kiimne
rahvusvahelise kuraatori koostoos —
igatiks valis tutvustamiseks kiimme
kunstnikku. Seega on tegemist omalaad-
se kaasaja kunsti top 100-ga. Vene
kuraator Viktor Misiano valis “oma
kunstnike” hulka ka Jaan Toomiku.
Lehekiiljel 616 kirjutab ta Toomikust
eesti identiteedi kaudu, kus ollakse
avatud kristluse- ja ratsionalismieelse-
tele maailmavaadetele, seega paganli-
kule identifitseerumisele loodusega.
Toomiku t66d esitavad Misiano jargi
valjakutse laanelikule maailmapildile.
Eraldi tostab ta esile videod “Truck”
(1997), “Tantsides koju” (1995) ning “Isa
ja poeg” (1998).

19. ja 20. jaanuaril viibis Viktor
Misiano Tallinnas, et pidada ettekanne
Kaasaegse Kunsti Eesti Keskuse korral-
datud 1990. aastate kunsti kisitleval
konverentsil. Intervjuud Viktor
Misianoga loe 1k. 68 — 70.

limus eesti ja inglise
feministliku kunsti
koguteos

Londonis ilmus Women’s Art Library
véljaandena ingliskeelne artiklikogumik
“Private Views. Spaces and Gender in
Contemporary Art from Britain and
Estonia”, mille taga on Mare Tralla, kes
Londonisse elama asunult suutis kidima
panna mitmeid koostéoprojekte.
Kogumikule eelnes Tralla ja Pam
Skeltoni kureeritud eesti ja inglise
naiskunstnike naitus Tallinnas
Rotermanni soolalaos ja Ungaris
Dunaujvarosi kaasaegse kunsti galeriis.
Artiklite autorid on Pam Skelton,
Angela Dimitrakaki, Barbi Pilvre, Acife
Mac Namara, Katrin Kivimaa, Joanne P.
Sharp, Tiziana Terranova, Mare Trallat
intervjueerib Pauline van Mourik
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edited by angela dimitrakaki, pam skelton, mare tralla

Broekman. Kogumik esindab kiilma soja
jargsel perioodil eri maadest péirit naiste
vaatenurka — nii kunsti kui teooria
kaudu. Reprodutseeritud on paljude
inglise ja eesti kunstnike t66d.
www.research.linst.ac.uk/pviews

Balti Kunstikeskus
Gotlandi saarel

16. veebruaril avati Gotlandil Visbys
Balti Kunstikeskus, mis asub sadamas

renoveeritud Bjorkanderi lachoones.
Keskuse eesotsas on skulptor ja kuraator
Johan Pousette, iiks aktiivsemaid Rootsi
ja Baltimaade koostto edendajaid
viimasel paaril aastal.

Balti Kunstikeskuse loomise taustaks
on Rootsi riigi kultuuri- ja regionaal-
poliitika — eesmérk on tuua ajaloolisesse
kultuurikeskusesse ja nitiidsesse
perifeeriasse Visbysse tagasi aktiivne
kultuurielu, samuti koondada
Laanemere-ddrsete maade kunsti.

Keskuses alustati niitusetegevust
juba kaks aastat tagasi. Koostood
tehakse Rootsi Instituudiga, Visby
kunstimuuseumiga, Szczecinis véljaan-
tava Ladnemere maade kunstiajakirjaga
Mare Articum jpt.

Samas viiakse rootsi, eesti, liti ja
leedu kunsti ka vilja — selle varskeks
naiteks on Pousette’i kureeritud “The
Human Project”, mida eksponeeritakse
esmalt Visbys, alates 18. mértsist
Ateenas ja hiljem Hispaanias. Eesti
kunsti esindavad néitusel Ene-Liis
Semper ning Jaan Toomik.

Balti Kunstikeskusel on rahvus-
vaheline noukogu, kuhu Eestist kuulub
Sirje Helme.

www.balticartcenter.com

Asjavalminud kaasaegse
kunsti keskus Gotlandi
saarel Visbys, otse mere
aares sadamas. Vanast
lachoonest on iimber
ehitatud naitusesaal.
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Bacon Haagis

Francis Bacon. Gemeentemuseum,
Haag. Avatud 13. maini.

Inglise figuratiivse maali kuulsaima
esindaja Francis Baconi (1909 — 1992)
iilevaatenéitus Haagis on selle aasta
vaieldamatuid kunstisiindmusi kogu
Beneluxis, Tegemist on suurepérase ret-
rospektiiviga, kus esindatud selle 20.
sajandi teise poole inglise maalikunsti
suure iiksiklase ja infant terrible'i koik
loomeetapid, alates varastest 1930. aas-
tatel tehtud siirrealismimaigulistest
kompositsioonidest kuni 1980. aastate
16pu téddeni. Kahtlemata on néituse
Sedoovriteks kaks maali Baconi bru-
taalse stiili geneesi manifesteerivast
paavstiseeriast “Study after Velasquez”,
samuti 1944, aastal skandaalset tahele-
panu dratanud triptithhon “Ristiléémi-
ne”, mida pole kunagi varem Tate’ist
vélismaale laenatud.

Kunstnikuna autodidakt, ei sarnane
Baconi looming kellegi teise omaga ega
ole ta loonud ka oma koolkonda, ehkki
kaudselt on Baconi méju olnud kolmel
viimasel aastakiimnel tohutu. Ta siin-
teesib vaga loovalt ja erakordselt Sokee-
rivas laadis omavahel abstraktsionismi
ja figuratiivse kunsti, tdestades abstrakt-
se kunsti haripunktil, mil radgitakse
realismi surmast, ka figuratiivsema kun-
stimeetodi voimalusi. Innustatud eriti
mehe fitiisise maalimisest koige
diinaamilisemates asendites ja pidevas
litkumises, andis Bacon objekti edasi
theaegselt mitmest eri vaatepunktist,
mojudes emotsionaalsete seisundite
rohutatud viljenduslikkusega nagu véri-
sev tummfilmikaader. Baconi looming
baseerubki suuremalt osalt fotodel ja
nihtud filmidel: kogu elu korjas kunst-
nik pilte isikupérases poosides
kehadest, samuti fotoraamatuid anatoo-
miast, sportlastest, ndohaigustest. Kui
Bacon maalis portreed, tavatses ta kor-
val hoida mane metslooma fotot, deldes
ise, et “ithe imago annab teise kuju-
tamiseks ideid”. Sellepirast pole imesta-
da, et Baconi portreedes ja figuraalkom-
positsioonides sisaldub animaalset sek-
suaalsust ja viigivaldsust, defor-
meerunud nigudes ja kehades paljastub
justkui inimeses peituv johker elajas,
mida argielus keegi vilja ei niita. Aga
kunst on teatavasti teine elu ja posee-
rimine samuti enda asetamine argipée-
vast teistsugusesse olukorda. Ent Baconi

PR
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Francis Bacon. Efude de personnage. Lito 112/180, 1987.
Esimene Baconi originaalteos Eestis — Vaala galerii naitusel “Suured ja unusta-

matud” veebruaris 2001. Hind 150 000 EEK.

The first original work by Bacon in Estonia. Exhibition ‘Great and Unforgottable
Artists’, Vaal gallery, February 2001. Price 150 000 EEK.

toid vaadates ei maksa unustada
loomepsiihholoogiast tuntud fakti, et
kunstnik voib monikord samastuda oma
ainega: sadomasohhistliku homosek-
suaalina oli kehaline végivald Baconi
jaoks normaalsus.

Bacon otsustas saada kunstnikuks
18-aastaselt, pdrast Picasso niituse
nagemist Pariisis. Picasso moju tema
varastes toodes on ka ilmne, kuid
Picasso oli Baconile onneks ainult
toukejouks. Baconi ldbilook kunstniku-
na tuli 1944. aastal Londonis, juba 1949
ostis New Yorgi MoMa iihe tema teose.

Edasine on juba legend suurest staarist,
tildtunnustatud maaligeeniusest ja
samas ithiskonna marginaalist, sest ava-
liku gay'na oli Baconil vordlemisi keeru-
line kohaneda puritaanse Inglismaa vik-
toriaanliku moraaliga. Kuid see selleks.
Noustun tihe kolleegi sonadega, et
Francis Baconi looming stimboliseerib
iseendaksjaamist nii kunstis kui elus ja
sellele kongeniaalse viljundi leidmist
oma teostes, mis elab oma loojast
kauem.

Harry Liivrand
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Katarsis valu kaudu

Heie Treler

Marko Laimre, Ene-Liis Semper. “Siin”.
Rotermanni soolaladu,
8. — 26. november 2000.

PRAEGUSE SEISUGA KASITAME Marko
Laimre ja Ene-Liis Semperi néitust
“Siin” voitjate nditusena — sellest ridgiti
kuluaarides, kirjutati ajakirjanduses, see
pani arutama preemiakomisjone.
Molemad kunstnikud valiti kidesoleva
suve Veneetsia biennaalile. Formaalselt
vottes on ju kunstnike kooslus loogiline:
nende siinniaastad on ldhestikused, nad
esindavad joulist videokunsti, on
vordsed partnerid ja sobrad. Koigele
vaatamata osutus “Siin” kahe suveraani
tilesastumiseks, mitte vaimselt
tihtepoimunud kunstnike projektiks,
nagu maletame Ene-Liisi ja Raoul
Kurvitza, Ene-Liisi ja Kiwa, Ene-Liisi ja
Mark Raidpere koosttod. Nii Laimre kui
ka Semperi maksimalismi teades oli
kuidagi ootuspédrane, et Rotermanni
soolaladu pakiti tileni tais energiaid.
Viljas olid peamiselt uued t66d, monu-
mentaalsed videoprojektsioonid
tileelusuuruste figuuridega, aga oli ka
fotot ja skulptuuri.

Kui naituse puhul on kirjutatud
seosest kristluse', klubikultuuri® ja siin-
olemisega’, siis jatkakem juttu markso-
nadest “kannatamine” ja “valu”.

Vanas heroilises modernkunstis
tdhendas kannatamine dige virvi pane-
mist digesse kohta louendil (a la
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Jackson Pollock voi Lola Liivat). Sel
juhul kaob pildi valmides vaatajal voi-
malus tuvastada, kui palju kunstnik
ikkagi kannatas, et tema loomingut
vadriliselt hinnata. Tdnapédevani raagi-
takse looja ohvreist kunstialtarile, mida
kasitatakse religioosselt. Kannatused
elus taanduvad siis tagaplaanile kui
“madalamad” vbi seostuvad “lileva-
mate” kannatustega kunsti pérast. Pole
kahtlust, et need kannatused olid tdiesti
ehtsad, kuigi tunduvad praeguses
kunstisituatsioonis naljakad. Aga tolles
diskursuses peeti kunsti ja elu veel
eraldiseisvateks nahtusteks.

Pdrast postmodernistide irvitamist
mis tahes “kunsti pédrast kannatamise”
iile on tulnud ilmselt uustdsiduse aeg.
Muidugi ndhakse kannatamises niitid
elu enda traagikat nii individuaalsel kui
kollektiivsel tasandil. Kuid kunstnike
paralt on ka teine voimalus — muuta
meetodit. Sel juhul esitab kunstnik kan-
natamise analiiiisi ning votab teema
suhtes subjekti positsiooni, loobudes
objekti staatusest. Voi kisitab end korra-
ga nii objekti kui subjektina. Video kui
meedium pakub voimaluse olla valulev
analtisitav ja distantseerunud
analiitisija tihes isikus.

Pérast naitust “Siin” voime lugeda
Laimre ttheks hulljulgemaks hullumeel-
suse kasitajaks eesti kunstis. Too tabu-
teema ta loomingus jalitab meid juba
alates installatsioonist “Sugar Free”, mis

Ene-Liis Semper. Lakutud ruum.
Video ja installatsioon, 2000.

Ene-Liis Semper. Licked Room.
Video and installation, 2000.

valmis Varssavis ja Peterburis
eksponeeritud niitusele “Personal
Time” (1996). Niisiis oleme tema “Siin”
véljapanekul sunnitud silmitsi seisma
haigusega, aga haigust ei kiisitata mitte
dekoratiivse dekadentliku trenditead-
likkusega, nagu seda tegid esimesel
Sorosi keskuse aastanditusel Jan Joonas
Graps-Grafsi ja Pier Li oma ruumiinstal-
latsioonis “Katse 21 E 67",

Mida 20. sajandi lopupoole, seda
tungivamalt on kunstis hakatud késita-
ma inimest tema tervisliku seisundi
kaudu. Haigus ja tervis olid Joseph
Beuysi kui meditsiini dppinu loomingus
kesksed teemad. Niitidne aidsi ning
hullu lehma tove ajastu staar Damien
Hirst loob tha voimsamaid arstikabi-
neti-installatsioone. Ega sellest teemast
paase Eestiski. Voib-olla algasid 1990-
ndad meil hoopis 1980-ndate lopul
traagilise grafitiluuletaja Ulo Kiple tege-
vusega (paranoiliselt korduv sonum
“haiguste ravi...”)? Niitid viitavad
Laurentsius ja AD “haigetele roosidele”
ja enam-vihem samaaegselt Laimre ja
Semperi nditusega eksponeeriti

Kunstihoone galeriis Mari Laanemetsa ja

Killu Sukmiti “Haavaga dde”. Aeg-ajalt
tekib pealekauba soov saata koik eesti
kunstimaailma inimsuhted Bonk
Businessi teraapilisele seansile, kus kos-
mosega thendatud tervendamismasinad
tagavad ravi efektiivsuse.

Inimese jaoks, kel puudub mis tahes

FOTOD INGMAR MUUSIKUS/EE
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Marko Laimre. Performance pruudina. Niitus “Stere-ereo” Hansapanga galeriis,

21. veebruar 2001.

Marko Laimre. Performance as a bride. Exhibition “Stere-ereo”, Hansapank gallery,

Tallinn, 21. February 2001.

Ene-Liis Semper. Kaader videost “Nimeta” (paradiis), 2000.
Ene Liis Semper. Still of the video ‘Untitled’ (Paradise), 2000.

kogemus kurikuulsa haiglaga, viitab
Marko Laimre toades kellegi voimalike
sisemiste porgute olemasolule pikkade
varrukatega valge siark. Aga moistagi ei
anna tiks mérk edasi asja olemust.
Niituse avapaeva performance'is viis
kunstnik end vabatahtlikult haiguse ja
arstide poolt ahistatu seisundisse, esi-
tades end niimoodi kannatuse objekti ja

subjektina. Ta pdlvitas anoniitimse
haigena keset ruumi paiknevas
puukarkassis, mahituna valgesse sérki,
sundmotetes pilk puurimas fotosse, mil-
lel tardunud kronksus sormed.
Naitusekiilastajad voisid teda napuga
torkida ja ilmselgelt polnud kunstnikul
siin midagi tegemist kristliku palve-
poosiga. Paar sammu edasi riindas heli-

installatsioon kattemaksuks néi-
tusekiilastaja privaatsust — ja seda iisna
salakavalal moel (tungiv hadl korva-
klappides sosistamas personaalselt
sulle: “Kill yourself”). Kas kaik arvasid,
et see oli vaid kunst, méng, tSurr, mitte
reaalne elu?

Videos “In the Name of Terminal”
tousis probleemiasetus indiviidilt
globaalseni ning see oli ilmselt Laimre
véljapaneku votmetoo.
Dokumentaalkaadrid esitasid globaalset
hullumaja; esiplaanil 6mbles kunstnik
hiigelsuurt hullusirki maailmale. Antud
juhul polnud 6mblusmasin mitte naise-
lik tooriist pere toitmiseks (Bourgeois)
vOi patriootiliste loosungite tikkimiseks
(Juurak), vaid hirmuératav instrument,
mis t6i kuuldavale automaadivalanguid.

Ebanormaalsuse ja normaalsuse piir
naib muutuvat itha kiisitavamaks,
Konkreetselt Laimre puhul on motivat-
siooniks ilmselt vabanemine, iildista-
mine, analiitis. Ta kasutab kunstniku
privileegi — on ette teada, et kunstnikule
andestatakse nagunii kaik, viimseni.

Pirast “Manifesta 3" ei pidse Ene-
Liis Semper enam {ile ega iimber oma
klassikaks tousnud toost “FF/Rew”.
Selle kuma oli tunda ménedes uuteski
toodes, eriti mis puudutab meetodit —
lindi kerimine edasi-tagasi rohutamaks
kaadrite “ebareaalsust” ning votmaks
vaatajalt videoga samastumise illu-
siooni. Pean silmas itht kanmmalisemat
ja ilmselt enim moodatélgendatud tood
“Nimeta”. Selles on kunstnik lavastanud
oma surma ja surnust {ilestousmise ja
paradiisi mineku. Video avaldas kiilas-
tajatele tosimeelset moju (tdhelepanek,
et “naised nutsid naitusel™ kaib ilmselt
selle t66 kohta, meeskunstnike ja -kriiti-
kute retseplsioon osutus enamasti
negatiivseks). Aga kui uskuda Ene-Liisi
ennast, siis parodeeris ta koigest t66d
“FF/Rew”, ehkki huumori votmes on
seda videot kisitanud vihesed’.

Kui Laimre visualiseeris “ebanor-
maalsuse normaalsust”, siis Ene-Liis
Semperi “Lakutud ruum” (néitusele
pddses sunniviisiliselt vaid l&bi selle
ruumi) visualiseeris “normaalsuse
ebanormaalsust”, kus kunstnik vottis
endale videos alandava orja rolli, kes
lakub polvitades steriilseid valgeid
plaate. “Lakutud ruumis” oli {isna
ebameeldiv viibida. Seal tundis otse
fatsiliselt puhtuse vagivaldsust ning
liighoolitsemise problemaatilisust.
Samas oli keskkond tuttav: Eestit
1990ndatel haaranud euroremondi iha
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Marko Laimre. Performance naituse “Siin” avamisel. Rotermanni Soolaladu, 2000.
Marko Laimre. Performance during the opening of the ‘Here’ exhibition. Rotermann
Salt Storage, Tallinn, 8. of Nov. 2000.

on tekitanud tthiskondliku kokkuleppe,
et steriilsus ongi iilim eesmiérk.

Kui delda “puhas”, seostub sellega
veel puhtuse (purity) kategooria kui
esteetiline kriteerium formalistliku
kunstiteaduse ja kunsti sonavaras.
“Lakutud ruumis” on selle suhtes raken-
datud keelemédngu — mitte puhtus
abstraktses mottes (pure), vaid ma-
teriaalses mottes (clean). Ehkki Ene-Liis
Semper peab omagi videotes oluliseks
eluliste nahtuste “puhastamist”,
tdhendab see ilmselgelt midagi muud
kui platonlikku idealistlikku abstraktset
puhtust kunsti (ilima eesmirgina.

Uhinen Hanno Soansi tihelepaneku-
ga, et Ene-Liis on tdepoolest valmis
saanud. Minu hédletoon seda Geldes on
heakskiitev. “Valmis” tihendab, et
inimene on joudnud elus labi kiia
tulest ja veest ning saavutanud kiipse
enesekindluse, mida pole voimalik osta
ega sugereerida. Varem olime harjunud
nédgema Ene-Liisi ikka koos Raoul
Kurvitza, Kiwa voi Mark Raidperega,
kus ta, vaatamata karmi naise imagole,
ei keskendunud isikliku ego labisuru-
misele, vaid pigem teenimisele, st.
“pehmele” kvaliteedile (nagu voib
tagantjarele aru saada). Nuiid, pérast
liitmisi-lahutamisi, on ta l6puks jaanud
ikkagi tiksi laval kondima, nagu eelmise
aasta stigisesel ERKI moe-show’l
Laevastiku Ohvitseride Majas, 1ill Agu
Pildi kavandatud kuninganna riid.
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1 Hanno Soans. Siinviibimise tehnikad, piralejoud-
mise koht. — Sirp 22.12.2000.

2 Anu Aaremie. “Siin” Rotermanni Soolalaos.
www.clubonair.com

3 Anders Hirm. Privaatse vaatenurga voimalus. -
Eesti Ekspress 30.11.2000.

4 Vt. Eesti Ekspress 30.11.2000; Ly Lestberg.
Sosinaid ja karjeid. — Sirp 24.11,2000.

5 Vahemalt Peeter Laurits viitis, et talle tegi
“Nimeta” kovasti nalja. Sealne naiivne paradiisi-
lavastus kui uskliku inimese piiidluste iilim siht
(taevasse pddsemine, mis seisneb soprade hoogsas
ringméngus uustulnuka Ene-Liisi timber keset eesti-
maist loodust mingi kohaliku kiriku ees, taustaks
Garbareki new age-muusika) annab paroodilise
pildi sentimentidest kubisevast moraaliopetusest
kohalikus luterlikus traditsioonis.

Catharsis through Pain
Heie Treier comments on
the exhibition ‘Here’ that
became the gateway for
Marko Laimre and Ene-Liis
Semper participation in the
Venice Biennial.

Marko Laimre, Ene-Liis Semper. 'Here'.
Tallinn, Rotermann Salt storage,
8. — 26. November 2000.

AT THE PRESENT TIME we consider the
exhibition Here' by Marko Laimre and
Ene-Liis Semper as an exposition of
winners: it has been discussed in the
press and negotiated by the prize-givers.

Both artists were selected for this sum-
mer's Venice Biennial. In formal terms
the association of these two artists is
logical: their dates of birth are close;
they both utilise powerful video art;
they are equal partners and friends.

But regardless of all that 'Here'
seemed to be rather the appearance of
two distinct individuals rather than a
project of mentally interlaced artists,
the only thing in common being the fact
that the work of both artists can be
characterised by suffering and pain.

In the light of the exhibition Here'
we can consider Laimre as one of the
most temerarious of artists tackling
madness in Estonian art. The taboo of
insanity as a theme in his work can be
traced to the installation 'Sugar Free'
that was prepared for the exhibition
"Personal Time' (1996) exhibited in
Warsaw and St. Petersburg. For a person
having no experience of the asylum the
existence of someone's potential interior
hell is referred to by a long-sleeved
white shirt. But, of course, no sign can
express the essence of the thing.

In the performance on the exhibi-
tion's opening day the artist placed him-
self voluntarily into a condition of stu-
pidity by being harassed by physicians,
thus presenting himself as both an
object and subject of suffering. Wrapped
in a white shirt, he knelt within a
wooden frame that was located in the
centre of a room. His obsessive gaze
penetrated a photograph depicting
exposed, stiffened fingers.

The exhibition visitors could poke
him with their fingers. The artist's pos-
ture was unmistakably NOT one of the
Christian prayer. Some steps further on
the sound-installation attacked, as if in
revenge, the privacy of visitor. It did so
in a rather sinister way: an imperious
voice from a pair of headphones whis-
pered 'Kill yourself'. Did everyone con-
sider this as only art, as a game and not,
therefore, real life?

In the video 'In the Name of
Terminal' this problematic disposition
was shifted from the level of the indi-
vidual to that of the universal; this was
evidently the key work of Laimre's
exposition. Documentary shots present-
ed a global madhouse; in the forefront
there was an artist sewing a colossal
straitjacket for the entire world.

In this instance the sewing machine
was not a feminine tool meant for feed-
ing the family (Bourgeois) or for the
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embroidering of patriotic slogans (Anu
Juurak), but a terrifying instrument giv-
ing utterance to automatic gunfire.

fosil

After 'Manifesta 3' Ene-Liis Semper
can not be disassociated from her work
'FF/Rew": it has become a classic. Its
glow can be appreciated in her new
works, especially with regard to the
method of forwarding and rewinding a
tape, thus emphasising the unreality' of
the picture frame and depriving the
spectator of the illusion of video. I here-
by refer to one of the most strange and
probably the most misinterpreted of
works: 'Nameless'. In it the artist has
staged her death: rising up from the
dead and going to paradise.

This video has had a profound affect
upon its viewers (the observation that
'‘women cried at the exhibition' is proba-
bly due to this work) but according to
Ene-Liis herself, this was simply a paro-
dy on FF/Rew' in which she sublimely
enacted a series of simulated suicides.’

If Laimre visualised 'the normality of
the abnormal', Ene-Liis Semper's 'Licked

room' (the sole access to the exhibition
was only through this room) visualised
'the abnormality of the normal' where
the artist humiliated herself as a slave,
on her knees licking the sterile white
slabs. It was distinctly uncomfortable to
remain in 'Licked room'. For there you
could physically feel the violence of
purity and the problematic nature of
excessive care.

At the same time the environment
seemed familiar: the desire of Euro-
repair that captivated Estonia in the
1990s has lead to a social conformity
according to which such sterility is pre-
cisely an ideal.

The word 'clean' can be posited
within the category of purity as an aes-
thetic criteria in the vocabulary of for-
malistic art theory and art. In this
regard 'Licked room' partakes in a lan-
guage game: this is not cleanliness in an
abstract (pure) sense, but rather in
material meaning (clean). Although
Ene-Liis Semper considers the 'purifica-
tion' of vital phenomena in her videos
as essential, it clearly means something

other than platonic, idealistic, abstract
purity as a paramount objective of art.

I agree with the art critic Hanno
Soans when he stated that Ene-Liis has
matured into an artist in her own right.*
Now, in the wake of several group exhi-
bitions with kindred spirits such as
Raoul Kurvitz, Kiwa and Mark Raidpere
she has taken to the catwalk alone.
Indeed, this was just what she did at
last autumn's ESIA (Estonian State
Institute of Arts) fashion-show in the
Marine Officers Club, wearing the
Queen's regalia as designed by Agu Pilt.

)

1 The artist Peeter-Maria Laurits claimed that
'Nameless' made him laugh a great deal. The na?ve
conception of Paradise with friends greeting and
hugging the newcomer Ene-Liis in the midst of a
typical Estonian landscape, complete with an
impoverished country church, represents a parody
of our traditional Lutheran religion.

2 Hanno Seans. Siinviibimise tehnikad, péaralejoud-
mise koht. Sirp weekly, 22. Dec. 2000,

Art critic Heie Treier has previously written about
Marko Laimre's works in Vikerkaar mag and in the
catalogue 'Personal Time' (1996) and published an
interview with Ene-Liis Semper in Eesti Ekspress
after the artist's successful participation in the exhi-
bition 'Manifesta 3'.

SUUR SAAL

3. marts - 1. apr.
juuni

juuni — sept.
sept. — okt.

okt. — nov.

nov. — dets.
GALERII

28. veebr. — 11. marts
juuni

juuni — sept.
sept. — okt.

okt. — nov.
KELDRISAAL

apr. — mai
sept. — okt.

NB! Véimalikud on muudatused.
www.arhitektuurimuuseum.ee

OSCAR NIEMEYER — modernismi ikoon
KUNSTIDIPLOM 2001. Eesti Kunstiakadeemia |6putdtde naitus
EESTI MOISAD. Kuraator Ants Hein

MUUTUV KUJUND. Tallinna Xl Graafikatriennaal
INTERSTANDING IV. Kaasaegse Kunsti Eesti Keskuse naitus

EESTI MOODSAD KIRIKUD. 1920. — 30. aastate sakraalarhitektuur

Narva keskosa detailplaneeringu konkursi t66d
KUNSTIDIPLOM 2001. Eesti Kunstiakadeemia |oputédde naitus
Renovatum moisaarhitektuuris

MUUTUV KUJUND. Tallinna XII Graafikatriennaal
INTERSTANDING IV. Kaasaegse Kunsti Eesti Keskuse naitus

ﬁ Eesti Arhitektuurimuuseum Rotermanni Soolalaos (Ahtri 2)

28. veebr. — 25. méarts SIMULACRUM CITY. 2000. a. Veneetsia Arhitektuuribiennaali Eesti ekspositsioon
RIIA JUUGENDARHITEKTUUR
MUUTUV KUJUND. Tallinna XIl Graafikatriennaal
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[jaan elken]

Kaotatud
(huper?)reaalsus:
Elkenist antropoloogi

pilguga
Anders Harm

KAPITALISTLIKUST TECHNO-TALLINNAST pika pilguga Elkeni
1970. aastate lopu ja 1980. aastate linnaliiiirikale tagasi vaada-
tes mojuvad tema maalid kui hdmarad meenutused kadunud
reaalsusest. Nii vahe hiiperrealistlikult ja nii nostalgiliselt kui
voimalik. Kui Eesti Rahva Muuseumis voi miks ka mitte
Okupatsioonimuuseumis peaks kunagi avatama 1980. aastate
retrotuba ja Wunderkammer, siis voiksid kunstimuuseumid
kiill koik oma “Elkenid” sinna deponeerida. Koos gazirovka-
automaatide, reklaamfilmitoodangu, muuvide ning diskosaali
peegelkeradega moodustaksid Elkeni maalitud kollane
“Ikarus” buss, “Georg Ots”, Kopli hotell ja keelumirgid tiius-
liku pildi tolle absurdse kiimnendi linna- ja massikultuuri
atribuutikast-esteetikast. Ajastu ihadest ja kirgedest. Elkenist
kirglikumalt ning kindlasti mitte jarjekindlamalt pole vist
keegi Tallinna tolleaegset linnapilti maalinud. Vahel irooniaga
ja vahel ilma tuleb tahtmine moelda temast kui 19. sajandi
“linnapiltnike” Hau, Schlichtingu ja Buddeuse kehastusest 20.
sajandi lopu Eesti kultuuris.

Usun, et Elkeni s(t)aatus kunstimaailma retseptsiooni-
peeglis on nende meestega samuti vorreldav. Uhelt poolt, kui
ridgitakse hiiperrealismist Eestis, jietakse Elken ikka selle
nihtuse servale, teisalt, kui on vaja tuua naidet Zeitgeist'i ja
mentaliteedi kehastumisest tolle ajastu kunstis, kraabitakse
tema “Kalinini rajoonis” (1978), “Kajakas” (1982) voi “Vaike-
Oismaie” (1981) aga jélle vilja.

Hiiperrealism oli endast vilja viidud reaalsus, nihestatud
koverpeeglipilt meie reaalsus- ja maailmataju viisidest.
“Hiiperefekt viitab millelegi reaalsuse taga. See on taiuslikku-
seni, absoluudini viidud realism, mis paradoksaalsel kombel
muutub iseenda vastandiks,” sénastab Mari Laanemets hiiper-
realismi koige klassikalisema p()himc”Jtte.1 Praegu Elkeni maale
vaadates mojuvad need ikka endast vilja viidud reaalsusena,
ainult et selles mottes, et seda enam ei eksisteeri. Voorandu-
nud “tajuhéired”, mida hiiperrealistid vaataja retseptoritesse
projitseerida ptitidsid, toimivad meediatihiskonna ekraanilt
vaadates niitid hoopis teisiti.

Ausalt Geldes on raske moelda Elkenist hiiperrealismi
kategooriates. Vaikeseks Robert Cottinghamiks on teda kiill
raske tituleerida. Minu meelest on ta pigem eesti kunsti
Edward Hopper, eksistentsialist & urbanismitiksinduse maali-
ja kui kitlma kohuga cool cityman. Mart Kalm kirjutab ilmselt
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Jaan Elken. Kajakas. Oli, louend, 1982,
Jaan Elken. Seagull. Oil on canvas, 1982.

Jaan Elken. Muutuy linn. Diptiihhon. Oli, Iouend, 1984.
Jaan Elken. Changing City. Diptychon. 0Oil on canvas, 1984,

Jaan Elken. Viike-Oismae. Oli, Ibuend, 1981.
Jaan Elken. Viike-Oismde. Oil on canvas, 1981.
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Jaan Elken. ...kui ma suppi ei s66. Oli, Ibuend, 1980 / 1996.
Jaan Elken. ...if 1 won't Eat Soup. Oil on canvas, 1980 / 1996.

ithes oma parimas kunstikriitilises artiklis Elkeni kohta minu
meelest viiga tabavalt: “Linn on tema jaoks jahedas sumus
inimtithi. Sadamates ja laevadel pole hingelist, vaid \alged
jaised vahupritsmed ja véikalt hailitsevad kajakad.” " Veel
vordleb ta Elkeni maalide ruumipoeesiat Baudelaire'i luule ja
Hitchcocki filmide omaga. Kalm kirjutab, et “kohati tunduvad
[Elkeni] maalid visuaalsete analoogidena Ch. Baudelaire'i
luuletustele, kus tilgastusmeeleoludes poeet kurdab oma
elulonga aeglast lahLiha_rgncmist"'.1

Imselt pole imekspandav, et Kalmu arhitektuuriajaloolase
pilk on tabanud Elkeni maalides midagi olemuslikumat kui
enamasti stiili-, vérvi- ja vormiprobleemide kiitkes vaevelnud
1980. aastate kunstikriitikud.

Elken on tolleaegse inimtithja Tallinna kaardistamisel

tabanud ilmselt midagi tollasele linnale tiiesti emblemaatilist.

Enam-vihem samades kategooriates kirjeldab oma esimest
Tallinna kogemust eelmise aasta Veneetsia arhitektuuribien-
naali kataloogis inglise arhitekt ja teoreetik Harry
Charrington.’

Ikka ehedas eesti-noukogude dissidendi poosis vestab
Elken oma maalides anekdoote noukogude elu absurdist ega

hoidu “olmekriitilistest miiksudest”.” Uhelt pool

L tema

maalide kirglik “la4neihalus” ja “tahan-Soome-minna”
attitude, mis on viljenduse leidnud kéikvoimalikes neoon-
torudes, valguskirjades ja “georgotsades”, ning teisalt nouko-

gude olme metafiitisika kujutamine (“Remont”,

1981; “Juhi

kabiin”, 1982) teeb Elkenist paris hea 1980. aastate “keskmise
eestlase” mentaliteedi portreteerija. Slaidid Elkeni maalidest
voiksid kuuluda kiill iga endast lugu pidava mentaliteedi-

ajaloolase loenguatribuutika hulka.

P S. Ainult iiks asi on jadnud mind painama — need prillid

“Viike-Oismie” all paremas nurgas.

Kunstiteadlane Anders Harm tegeles linnakeskkonna problemaatikaga seoses
2000. a. Veneetsia arhitektuuribiennaali Festi osa kureerimisega.

1 Mari Laanemets. The Fitful Arrival of Hyper-realism. — Esto
lk. 1-4.

nian Art, 2/2000,

2 Mart Kalm. Valgelt jiised pildid. - Noorte Haal 12, 12, 1985.

3 Ibid.

4 Harry Charrington. Eesti arhitektuuri grammatika. Kataloogis: Simulacrum
Cm [toim. Anders Hiarm, Tarmo Maiste], EAL, 2000, lk. 38 - 63.

5 Jaak Olep. Jaan Elkeni kiindumus. — Noorus, 10/1980.

kunst.ee /2001 13


http://kunst.ee

Lost / hyper Reality (?): Concerning
Elken from an Anthropologist’s Point
of View

Anders Harm

LOOKING FROM THE PRESENT techno-Tallinn back to Elken's
urban lyrics of the late 1970s and 1980s, his paintings serve
(in as least a hyper-realistic and nostalgic manner as possible)
as dark reminders of a lost reality.

When the Estonian National Museum or a Museum of
Occupation opens a retro-room of the 1980s and
Wunderkammer, then the art museums could surely deposit
their ‘Elkens’ there. The prohibition signs painted by Elken
(together with gazirovka machines, productions of reklaam-
film, movies and mirror-balls, the yellow ‘Tkarus’ bus (Made
in Hungary), ‘Georg Ots’ ferry, and Kopli hotel) would create a
perfect picture of the said absurd decade of Soviet urban and
mass-culture, its attributes and aesthetics, desires and pas-
sions.

Almost certainly nobody has painted the urban atmos-
phere of those times more passionately and more consistently
than Elken. Sometimes ironically- and sometimes not- there is
an inclination to think of him as an incarnation of the 19th
century Baltic German urban ‘photographers’ Hau,
Schlichting and Buddeus in Estonian culture of the end of the
20th century.

I believe that status in the reception mirror of the art
world should equally be afforded to Elken. However, if one
speaks of hyper-realism in Estonia, he is often left on the mar-
gins of the phenomenon. On the other hand, if there is a need
to give examples on Zeitgeist and the embodiment of mentali-
ty in art of that period, his ‘In Kalinin region’ (1978), ‘Sea-gull’
(1982) and ‘Vaike-Oismée’ (1981) are trawled out again and
again. Hyper-realism is an irritated reality, a dislocated, dis-
torting mirror-reflection of ways of perceiving reality and the
world. ‘Hyper'-effect refers to something beyond reality. This
is realism taken to perfection, to the absolute, where it para-
doxically becomes the very opposite: as in the most classical
principle of Hyper-realism formulated by Mari Laanemets. (1)
Looking at the paintings of Elken today they still have an
effect of irritated reality, but only in a sense that no longer
exists. The alienated ‘perception errors’ the hyper-realists
tried to project in the spectators’ receptors are now operating
(if seen from the screen of media-society) in a contrary man-
ner.

To be honest, it is difficult to think of Elken applying such
categories of hyper-realism. He can hardly be called a small
Robert Cottingham. In my opinion he is rather the Edward
Hopper of Estonian art: existentialist and painter of urban
loneliness rather than an urbane city-man. Mart Kalm has
written about Elken in one of his art criticism articles (in my
mind his best) as follows: ‘The City is for him deserted, in
sombre coolness. There is no-one in the ports and on the
ships, only the splash of white icy foam and the horrible
shrieks of sea-gulls.’ (2) Prior to that Kalm compares the
room-poesy of Elken’s paintings with that of Baudelaire’s
poetry and Hitchcock’s movies. According to Kalm ‘partially
[Elken’s] paintings seem as visual analogues to Charles
Baudelaire’s poems, where the poet (being in a mood of dis-
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Jaan Elken. Kusagil Eestis. Oli, Iouend, 1978.
Jaan Elken. Somewhere in Estonia. Oil on canvas, 1978.

gust), complains about the slow unravelling of his thread of
life’. (3)

Most probably Kalm, being a historian of architecture, has
found in Elken's paintings something more essential than the
art critics of the 1980s (the latter being on the whole torment-
ed by style, colour and issues of form) have.

Whilst mapping that era of a deserted Tallinn Elken obvi-
ously discovered something absolutely emblematic. More-or-
less in the same manner has his first Tallinn experience been
so described in the catalogue of last year’s Venice Biennial of
architecture by the British architect and theorist Harry
Charrington. (4)

Always in the attitude of an Estonian-soviet dissident,
Elken is narrating in his paintings anecdotes on the absurdity
of Soviet life, thus not avoiding ‘public-critical nudges’. (5)
On the one hand Elken expresses the passionate ‘desire for
the West’ and ‘T want to go to Finland’ attitude, expressed in
various neon-pipes, neon-lights and ‘Georg Ots-ships’.
Conversely, the picturing of public metaphysics (‘Repair’,
1981; ‘Driver’s cabin’, 1982) makes Elken a rather good por-
trayer of an ‘average Estonian’ of the middle of 1980s.

Slides of Elken’s paintings should belong to the mental
attributes of every self-respecting historian.

Postscript: There is only one thing I can’t get out of my
mind: the glasses on ‘Viike-Oismie’ in the bottom right-hand
GOrner.

1 Mari Laamemets. The Fitful Arrival of Hyper-realism. Estonian Art, 2/2000,
pages 1-—4.

2 Mart Kalm. Valgelt jaised pildid. [White Icy Pictures.] Noorte Haal, 12. 12.
1985.

3 Ibid.

4 Harry Charrington. Grammar of Estonian Architecture. In catalogue:
Simulacrum City [Ed. by Anders Hirm, Tarmo Maiste], EAL, 2000, page 38 —
63.

5 Jaak Olep. Jaan Elkeni kiindumus. [Jaan Elken’s Affection.] Noorus, 10/1980.

The art critic Anders Harm has entered deeply into the matter of the city envi-
ronment following his appointment as one of the curators of the Estonian team
for the Venice Architecture Biennial, 2000.
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Tallinna Kunstihoone
Vabaduse valjak 8
Avatud 12 - 18,

puhkepéeyv teisipdev

6. jaanuar — 4. veebruar: Saksa
moefoto

9. veebr. — 11. marts: M kuubis.
Maal ja multimedia. Kuraator Raivo
Kelomees.

23. marts — 15. aprill: “Fabric of
Fashion”. Materjal ja mood

20. aprill —=13. mai: Kunstnike Liidu
aastanaitus

18. mai — 10. juuni: Michael
Biberstein (Sveits)

Tallinna Kunstihoone Galerii
Vabaduse véljak 6
Avatud 12 — 18,

puhkepéev teisipaev

22. veebruar — 11. marts: Uno
Roosvalt

15. mérts — 1. aprill: Eesti — Taani.
Inga Heamégi, Eve Kask, Lembe
Ruben, Leif Lemmiche, Ove Bering,
Gorm Spaabaek

5. aprill — 22. aprill: Maara Vint
26. aprill = 13. mai: Pontus Raud

17. mai — 3. juuni: Laurentsius, AD

Tallinna Linnagalerii
Harju tn 13
Avatud 12 - 18,

puhkepdev teisipdev

7. marts — 18. marts: Very Special
Art

21. marts — 1. aprill: Mare Saare
6. aprill — 29. aprill: “Kellaviietee”
2. - 13. mai: Kart Putk

16. mai — 27. mai: Tallinna Linna
projekt

30. mai — 10. juuni: Jevgeni
Setihin
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Kadri Malk. Meduusa.

Hobe, almandiin, haihammas, spinell. 2000.

Kadri Malk. Medusa.

Silver, almandine, shark’s tooth, spinel. 2000.

Valmis saanud Malk

Harry Liivrand

Kadri Malk. Entenditus “Arhipelaag.
|gatsus” Tallinna Tarbekunstimuuseumi
ténavamajas, 15. detsember 2000 —
28. jaanuar 2001.

Ma ldksin Kadri Malgu néitusele — ja
vaimustusin ettearvatult. Kuid samas
tegi naitus mind ka ettevaatlikuks. Kui
tlimalt rafineeritud ehet serveeritakse
iilimalt mahajietud interjooris, sisaldub
printsipiaalses vastanduses mitte
ainutiksi pretensioon demonstreerida
ehet sellele sotsiaalselt mittesobivas
keskkonnas — ammutuntud kontrakul-
tuuriline vote vaartushinnangute segi-
paiskamiseks koos sellest tulenevate
uute korvaltahenduste konstrueerimise
kohustusega — vaid ka alateadlik hirm ja
ebakindlus ehte enda maksvuselepéise-
vuse pirast. Voidab installatsioonina
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esitatud eksponeerimisviis, aga kaotab
ehe kui subjekt. Nii juhtub peaaegu
alati, kui ehe ohverdatakse ruumilisele
“huvitavusele”. Kuid voib luua ka
olukorra, kus alles ruum ehtesse kodee-
ritud miérgilisi maisteid ja talle olemus-
likku maagilisust, rituaalsust, staatust
siimboliseerivat 6ilistab ja rohutab.
Malgu ehete miistiline pool igatahes
Taso Mihari kujundusest ainult voitis.
Sel niitusel tundus mulle esma-
kordselt, et Kadri Malgust kirjutada
tdhendab analtitisida klassikut. Tema
positsioon kaasaegses eesti ehtekunstis
on viimase kiimne aastaga joudnud oma
eriala hierarhias tasemele, millele vas-
tas Rein Metsa renomee 1980. aastate
lopul. Ehk teisisonu: Mélgul ei ole
konkurente, tal ei ole kaasmingijaid, ta
on iseenda loodud galaktika ainus taht

— sealjuures esimese suurusjargu oma.
Ta on tildse iiks vdheseid rakendus-
kunstnikke (kas seda terminit Malgu
puhul saabki kasutada?), kes valjus
1990. aastate ebakindlast kunstimaail-
mast tugevama ja enesekindlamana kui
kunagi varem. Sellepérast ma ei imesta,
kui targalt valib Milk vahendeid ja
7este, et toestada ja defineerida
ehtekunsti ajaloolist suurust ajastul, mil
tema opilased enamasti on pithen-
dunud ehtekunsti dekonstrueerimisele
ja redefineerimisele low art’i vaimus,
Tarbekunstimuuseumi tdnavamajas on
Mélgu niitus esimene ja siin toetub
kogu naituse kujunduskontseptsioon
muuseas 17. sajandi lagastatud ruumi
mortuaariumlikule atmosfédrile,
omamoodi latentse low arf'i ruumilisele
simulatsioonile.

FOTOD TANEL VEENRE
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Olemata avangardne, on Milk
moodne. Ta uusim looming on kujund-
likult arhetiitipne, jéuline ja romantiline
nagu Viivi Luige “Réngast rodmust”.
Seda timbritsevad autopsithhoanaliiiiti-
line kest ja metafiitisiline maailmataju-
mine. Ehtekunsti ndhtav ning varjatud
sitmboolika on tal filigraanselt peos. Iga
Milgu ehe on justkui ohvritalituse libi
kinnituse saanud hinnaline amulett.
Milk jatab oma valikutes nii veendunud
mulje, et votab relvad kéest ka kriitikul,
kes tahaks kunstniku viiksemaid toid,
safiiridega kaunistatud hobedast
sarvekujulisi ehteid naiteks, tolgendada
salongliku maitsena. Teisalt aga, ehe
peab olema kantav ja pilkupiiiidev, need
omadused on tema identiteedi lahuta-
matu osa stinnihetkest alates. Nagu
kommertsiaalsuski. Kiisimus on vaid
annuses.

Juba kunagise Luumi galerii niitusel
toestas Milk, et armastab suurejoonelisi
siitmbolistlikke lavastusi, mis voimal-
davad tema ehteid “lugeda” vastavalt
konteksti semantikale ja manipuleerivad
publikuga irreaalse environment'i
tasandil. Kord-korralt on réhuasetus
mistilisusele, salapirasele ja
narratiivsele Malgu naituste kujun-
dustes kasvanud. Kuid kontekst ei ole
jumal. Jumal on kunstnik. Tahan sellega
oelda, et Kadri Milk on efektsetest
kujunduskorsettidest ning kommunikat-
siooniprobleemidest ammu bravuurselt
vilja kasvanud. Tema ehetes kajastub
lopmatu kiipsus ja iseendas selgusele
joudmine, milles pole vaja kahelda.

Kunstiteadlane Harry Liivrand elab Amsterdamis.
Ta on muu hulgas jalginud trafarette murdvate
ehtekunstnike loomingut alates 1980, aastatest, kui
ta kirjutas essee Rein Metsa kataloogile (1987).

Ready to go Malk
Harry Liivrand

Kadri Malk. Jewellery exhibition
Archipelago. Longing.” Tallinn Applied
Art Museum street house,

15 Dec. 2000 — 28 Jan. 2001.

| WENT TO KADRI MALK'S exhibition —
and was as delighted as I had expected.
But at the same time it made me cau-
tious. If an extremely refined piece of
jewellery is displayed in an extremely
abandoned interior, then the principal
challenge is not just in the pretence of
exhibiting the jewellery in a socially
inappropriate environment but also an

unconscious fear that small pieces are
not enough powerful to be noticed. But
we can also create a situation where
space alone emphasises and elevates
the semantic concepts coded in the jew-
ellery and its natural magic and rituali-
ty. The mystical side of Malk's jewellery,
however, only benefited from Taso
Mihar's exhibition design.

For the first time it seems that writ-
ing about Kadri Milk means analysing a
classic. Her position in contemporary
Estonian jewellery art has during the
last decade reached a level, which is
equal to Rein Mels's reputation at the
end of the 1980-s. In other words: Malk
doesn't have any competitors, she does-
n't have co-players, she's the star of a
galaxy she created — and a first class
star. She is one of a few applied artists
(if this term can be used with Mélk at
all?) who emerged from the uncertain
art world of the 1990-s stronger and
more confident than ever. Therefore I'm
not surprised how wisely Milk chose
the means and gestures to prove and
define the greatness of jewellery art in
an era when her students have mainly
focused on deconstructing jewellery art
and redefining it in the spirit of low art.

Malk is modern without being
avant-garde. Her recent works are figu-
ratively archetypical, vigorous and
romantic like the Viivi Luik's collection
of poems “From Grave Joy”. Self-psy-
choanalytic core and a metaphysical
sense of the world around it.

Each piece of Milk's jewellery is like
a precious amulet confirmed through
Sacrifice. Milk's choices leave such a
confident impression to the viewer that
it disarms the critic who would like to
interpret the artists' smaller works, e.g.
silver horn-shaped jewellery adorned
with sapphires, as salon taste. On the
other hand, a piece of jewellery has to
be wearable and eye-catching, these
characteristics are the inseparable part
of its identity from the moment of birth,
As in commercialism — the question is
only one of degree.

Malk already showed that she loves
grand symbolic settings, which enable
one to “read” her jewellery according to
the semantics of the context, in an earli-
er exhibition in Luum gallery. Time
after time the emphasis on the mystical,
mysterious and narrative in Milk's exhi-
bition design has increased. But context
is not God. The Artist is the god. What I
want to say is that Kadri Mélk has out-

Kadri Malk. Varskelt, kuivatatult, ainult
noorelt. Podramokk (seen), hobe,
almandiin, 2000.

Kadri Mélk. Fresh, Dried, Only Young.
Sarcodon imbricatus, silver, almandine.
2000.

Kadri Malk. Rostrumid I-IV. Hébe, rost-
rum, safiirid (I), almandiin (ll), tehistee-
mant (Ill), spinellid, safiirid, rubiin (IV).
Kadri Malk. Rostrums I-IV. Silver, belem-
nite (mesozoic), sapphires, almandine,
spinels, sapphires, ruby. 2000.

Kadri Malk. Nahtamatud kaed. Hobe,
must korall, tsibatool, must jadeiit
(jaad), almandiinid, rodoliidid, 2000.
Kadri Mélk. Invisible Hands. Silver,
black coral, cibatool, black pearls,
almandine, rhodolite 2000.

grown the corsets of design and com-
munication problems with bravado a
long time ago. Her jewellery reflects a
clear maturity and a self-knowledge in
which there's no need to doubt.

Harry Liivrand is an Estonian art critic living in
Amsterdam who has among other topics observed
the works of jewellery artists breaking the stereo-
types since the 1980-s when he wrote an essay for
Rein Mets's catalogue (1987).
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(1)

Kiwa Warholi naitusel.

Andy Warhol.

Rotermanni soolaladu.

12. detsember 2000 — 23. jaanuar
2001.

BANAALSEMA OSAGA OMA KUNSTIST
niiiid ka siinpool Soome lahte
viieteistkitmneks minutiks kuulsaks
saanud Warholi rahvale kuuluva (ja
kodanikule arusaadava) soolalao kompi-
latsiooni ndgemine jadb minu jaoks
tihistama lplikku loobumist tema klas-
sikaliste kujundite ja nende lopuni kir-
jutatud, iildjuhul {ithte auku suunatud
retseptsiooni arvestamisest Warholi
puhul. Ma ei varjagi oma iha teda mitte
ajalooliselt, vaid kontekstuaalselt
kisitleda, kuna tiiiibi visioonide vaartus
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oli médratud péaevavalgele ilmuma aja
maddudes. Ning selles valguses on ta
raamatud, filmid, moeeksperimendid,
Factory ning 1960-ndate NY under-
ground-kultuuri hdappeningid pluss
muud toimetamised, sonaga: kunsti
lahutamatus elustiilist mootmatult
olulisem.

Enne surma siiditriikitud ja
viimaseks jddnud ikoonisdmpling, Kuu
pinnale astuv Armstrong, voiks stim-
boolselt mérkida ajalist piiri, milleni
Warholi maailm kestab. Tundub toendo-
line, et popikuninga véltimatust varjust
oma kultuuri kohal pidseme alles siis,
kui inimene saab kunagi hakkama
suurema hiippega kui kosmosesse ja
Kuule joudmine. Ténapieva popkul-

tuuriga suhestudes — ja ega ma millegi
muuga eriti el tegelegi — leian end héiri-
valt tihti motlemas, et vaata aga vaata,
jalle miski, mida mees ette négi.

Alati ema juurde sooja suppi s6dma
ihkava tegelasena oli tema jaoks ilmselt
tosiseks paranoiaks aja kaduvus. Et
ithtki Warholi kunstitood ei saa vaadel-
da tema isikust lahus (komm psiih-
hoanaliiiitilise diskursuse praktikuile,
muidugimoista) ja et ta seda ettendge-
likult ise ka dra kasutas, siis oligi piisav
voimalus sellest teha tiks oma main
subject, kuna popkultuuri dekadentliku
mentaliteedi ja tarbijakapitalismi niol
leidus teemale kandepind ka tihiskond-
likul levelil. Havinevad virvid, mitte-
igavesed riided, isefilmiva kaamera

printsiibil tehtud filmid, vaid hetkeks
16bu pakkuvad avangardismieksperi-
mendid, tema “prospero raamatud” ja
muidugi liblikapiitidjate keskkond
Factory.

Viimasel ajal on populaarne jille
(eksitavalt ainult LSD-ga seotuks pee-
tud) pea-temaatika, a la “minu klubi on
minu peas” (2). Pérast vahepealseid aas-
taid, mil maailmas toimuvast -
teadasaamiseks (3) piisas tanava(-) voi
subkultuuride poole vaatamisest, on
niitidses kultuurilises tsentraliseerima-
tuses koik jalle isiku tasandile taandu-
nud, igatiks saab olla (ja ongi) nagu
Andy, kes kandis nii oma klubi kui ka
subkultuuri peas kaasas.

Materialiseeritult sai sellest (silver)

FOTOD INGMAR

sroeTasit

Factory, osalusel pohinevate manguliste
olukordade ja ajutise elukeskkonna
konkreetne konstrueerimine. Kiitmme
aastat tagasi seadis viimase avangardi-
litkumise I'Internationale Sifuationniste
pealik Guy Debord taolised konstrukt-
sioonid enda ning situatsionistide
prioriteediks (4) ja kiimme aastat edasi
kasutas Malcolm McLaren punkkultuuri
revolutsiooniliseks lansseerimiseks juba
taiesti teadlikult situatsionistide
kontseptsioone (5).

Pungi voimalused ammendas
sisuliselt juba stiili esimeseks pidsuke-
seks nimetatud ja Andy produtseeritud
punt Velvet Underground, seitsmekiim-
nendatel toimunust eristas Lou Reedi ja
John Cale’i projekti vaid see, et niiiid

PUNGI VOIMALUSED
AMMENDAS SISULISELT
JUBA STIILI ESIMESEKS
PAASUKESEKS
NIMETATUD JA ANDY
PRODUTSEERITUD PUNT
VELVET UNDERGROUND

polnud publiku poole siilitajaiks ja hipi-
rahukultuurile vastandujaiks mitte NY
egotsentrilised boheemlased, vaid briti
todlisnoored, kelle anarhistliku potent-
siaali ritiitas McLaren lihtsalt haaknoel-
tega kokku traageldatud riiiisse kui
protestimeelsuse visuaalsesse vastesse.
Enne pungi “ametlikku” tulekut joudis
Lou Reed oma skandaalse miiraplaadiga
Metal Machine Music juba metatasandi,
kontseptuaalse pungini (6). Kui Warholi
produtseeritud (7) “Nico and the Velvet
Underground” on popmuusika van
Goghi “Péevalilled”, siis MMM juba R.
Mutti ehk Duchamp’i “Fontéin”.
Kuulates aastal 2001 kaige edumeelse-
maid muusikuid, néiteks alateadvuses
ning metafiitisilises tithjuses uitajaid
Vladislav Delayd v6i Cranki, lisandub
tollele plaadile veel ithe scene'i eelkiija
medal ja avaldub tosiasi, et Warholi kiil-
vatud seemnetest pole ilmselt paljud
veel nina maa peale pistnudki.

Oma privaatperverssuste kunsti sub-
limeerimise kéo pani Loule pihe ainult
ja ainult tema isafiguur Andy. Lou ei
oppinud temalt ainult salalobude “kuns-
tistamist”, vaid ka asjade lihedalt
silmitsemist. Doorsi “Light My Fire” voi
biitlite “Lucy in the Sky” polnud
lahivaated, vaid optimistlikud ildis-
tused, samuti kui Timothy Leary voi
Marshall McLuhani progressiusklik
koogamine (8). 1975-ndal ilmunud, ajast
tubli kakskiimmend aastat ees olnud
Metal Machine Music, mitte triipu tom-
bavatele amatddridele, vaid profes-
sionaalsetele siistijatele moeldes lindis-
tatud (nagu Lou ise albumi linear
note’ides kirjutab ja millele visuaalse
vaste 16id hiljem Basquiat voi trans-
avangardistid), oli see teos iihtaegu sise-
vaatluslik, Deleuze/Guattari laadis risoo-
mianaliititiline, samas viljapoole suu-
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natud, kontekstualistlik akt, situatsio-
nistide ja Warholi laadis popkultuuriga
nagu laborihiirega méngimine.

Taju uksed, mida Domis voi 47-ndal
tanaval lahti kangutati, avanesid hoopis
teistsugustele maastikele kui timber
nurga Timothy Leary juures. Markku
Koski jirgi markis ajajarku ja kultuuri
LSD, ajastu tehnoloogia, reklaami, seksi
ja kogu kultuuri paralleelilming. Pole
siis ime, et situatsionistlike, kompleksi-
fetiSistidest eelpunkarite ja Leary jargi-
jate vahel vastuseis tekkis.

Warholi lugematute geniaalsete tren-
dialgatuste jatta, mis popkultuu-
ri(maniakke) vihemalt jargnevaks nel-
jaks aastakiimneks (situatsiooniteooria
voi imagoloogiaga) varustasid, kauluvad
nii siiani praktilises popkultuuris
kesksel kohal trooniv noore tiitarlapse
ikoon (mille arhetiitipideks veel ikka
dratuntavalt on kaks Warholi jarjestikust
alter ego, happebeib Edie Sedgwick ja
memento mori imagoga heroin-chick
Nico) kui ka spetsiaalselt méne droogi
jaoks loodud kunst, muusika ja/voi
filmid. Tdnapaeva popkultuur on pungil
tiis mirke, mida keegi kunagi kivis
peaga on enda jaoks avastanud
(Factory’s enda peas), muusikavideote ja
vj-mikside puhul hakkab see kohati
koguni hiirima. Nii et sama iseenesest-
moistetav ja meinstriimis etableerunud
kui diskokerad tantsusaalides, transgres-
siivne rock voi dekadentlike noortekul-
tuuride laikivate pindade kultus (9).

Popkultuuri ajalugu oleks voimalik
kirjutada ka Warholi mainimata.
Tegelikult oli ta sellest alati valjaspool,
maailm timberringi oligi tema visioon ja
endiselt toimus koik tema inner space’is
(10). Loplikult oma kontrolli alla sai
Warhol maailma 1970-ndateks. Tema
visioon oli teostunud.
“Kuuekiimnendatel huvitus igaiiks
igaiihest. Seitsmekiimnendatel hakati
iiksteisest eemalduma. Kuuekiimnendad
olid larmakad. Seitsmekiimnendad olid
viga tithjad” — visioon peegelkeraga
laes, mis enam “ei olnud samasugune
alternatiivne sootsium nagu 1960. aas-
tate klubide ja kohvikute miljoo, vaid

Kiwa Warholi naitusel Rotermanni
soolalaos. Ly Lestbergi foto ning
tootlus.

Kiwa at Warhol's exhibition in Tallinn.
Photo and manipulation by Ly Lestberg.

see oli pigem urbanistliku tarbimise
miniatuur, mingi tantsiv kaubamaja”.

1980-ndate lopul ilmus ajakirjas
Teater. Muusika. Kino kolmel lehekiiljel
katkendeid Andy Warholi paevikust.
Maéletan siiani kirjeldust situatsioonist,
kus Yoko Ono seisab vernissaaZil
“Oxydation Painting™'ule liiga lihedal,
Andy tema korval, ja tihel hetkel tekib
viimasel paranoia, et Yoko tunneb
haisu.

Siiani kannan neid niitidseks juba
riabaldunud lehekiilgi kaasas, ent
lugedes niiiid seda popkultuuri eiravat
ego-lrip’i popkultuuris, kujutan Andyt,
plastmassinimest, ennast seda jutusta-
mas (peale tema on voimeline nii Sefilt
jutustama vaid William Burroughs oma
loriseva hiilega), meenutab ta mulle
babaid Gunnar Aarma jutustusest
“Suleima” (11), kes meenutab ran-
nukaaslastele keset korbe oma nége-
musi.

TANAPAEVA POPKULTUUR ON PUNGIL TAIS MARKE,
MIDA KEEGI KUNAGI KIVIS PEAGA ON ENDA JAOKS
AVASTANUD, MUUSIKAVIDEOTE JA VJ-MIKSIDE
PUHUL HAKKAB SEE KOHATI KOGUNI HAIRIMA.

20 kunstee /2001

(1) Pealkiri.

(2) Sententsi “minu klubi on minu peas, aga tur-
vamehed ei lase sisse” autor on underground-
ringkondades tough-stiili esindajana tuntud Raul
Velbaum.

(3) Timothy Leary oma viimases intervjuus: “Kui
tahad teada saada, mis maailmas toimub, kiisi seda
alla kahekiimneviiese kéest”.

(4) Marxist vaimustudes rohutasid nad ka maailma
muutmise ja sekkumise tihtsust. Olid ka esimesed
teadlikud popkultuuri dekonstrueerijad.

(5) McLaren kasutas situatsionistlikke (ekstrava-
gantseid, pungilikke) votteid koigi oma
muusikaprojektide puhul ja kanaliseeris oma ideid
ka kunstiprojektidesse; situatsionistlik performance,
kus McLaren koos sopradega manguasjapoes
riiulitelt lastele manguasju hakkas jagama, on pike-
mat aega mu lemmikteoste fop 10-s olnud.

Alles moni kuu hiljem korjas McLaren iiles oma
poe abitoolise bandi pealkirjaga Sex Pistols.

(7) Nagu Warhol filmikaamerat tundmata
suurepiraseid filme tootis, suutis ta vohikliku
muusikaprodutsendina samuti voitjaks tulla. Tema
“produtseerimine” tuletab mulle végisi meelde
Ferdinandi strateegiat omblusateljee stseenis raama-
tust “Ferdinand Vahva”. [ga ritsepa kiisimuse peale,
nagu “Millise pintsaku me teeme?” véi "Millise
vesti?”, vastab Ferdinand ainult “Ilusa”. Ja ratsep on
onnelik, sest esimest korda néeb ta klienti, kes
tipselt teab, mida ta tahab.

(8) Velvetitega lavastatud "Plahvatava plastmassi-
paratamatuse” show oli sisuliselt jallegi situatsio-
nistlik voi kontekstualistlik akt. Kui kunstis valitses
abstraktne ekspressionism, riilndas Warhol seda
popiga; kui muusikas valitses pop, oli dige hetk eks-
pressionismiga lagedale ilmuda.

(9) Jeffrey L. Meikle vihjab seoses Warholiga oma
tekstis “American Plastic. A Cultural History”
peegelduvatest hobepindadest radkides ka spiidifrii-
gi esteetikale, deliirse dekoori ja maitsetute tihias-
jade kultusele.

(10) Omades kogemust analoogilise ruumisituat-
siooni konstrueerimisega (pean silmas Yo-Yo Club'i
nimelist projekti) voin viita, et Factory, Domi voi
Paraphernalia laadis kohtades kipub see ikka
niimoodi olema, suuremad klubid on jallegi tldis-
tused sellest ideest.

(11) Gunnar Aarma “Oopiumivisioonid”, Tallinn
1998.

Noor kunstnik Kiwa pidas 20. jaanuaril Warholist
empaatilise loengu, tundes vanameistriga hingesu-
gulust. Siinne artikkel stindis aga pérast Kiwa jutu-
ajamist Leonhard Lapiniga viimase ateljees.

Kiwa:

We probably won't escape from the
inevitable shadow of the king of pop
floating above our culture unless man
will succeed in a bigger leap than reach-
ing the Moon and space. Relating with
the contemporary pop culture - and
that's what I'm mostly doing - I find
myself disturbingly often thinking that
well-well, once again something that the
man had foreseen.

Young artist Kiwa held an empathic lecture on
Warhol in Jan. 20, feeling a congeniality of soul with
the grand old master. This article originated from
Kiwa's talk with Leonhard Lapin in the studio of the
latter.
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Teistsugune Warhol
Vilen Klnnapu

KUNSTNIKU ALATEADVUSESSE on kodeeritud eksistentsi
pohikiisimused — kust tuleme? kuhu liheme? Libi loomingu
leiab kunstnik ithenduse korgema jouga. Kui kunstil on tildse
mingi funktsioon, siis saab see olla ainult sealpoolsuse
otsimine, koik muu tundub olevat teisejarguline.

Alustades kunsti- ja arhitektuuriopinguid kuuekiimnen-
date aastate 16pul, olid popkunstnikud minu pélvkonna
loomulik koostisosa. Ei saaks 6elda, et ma Andy Warholi
supipurkidesse just koige rohkem oleks kiindunud, pigem
meeldis mulle romantilisem pop — Tom Wesselmann, Ed
Ruscha, Allan D’'Arcangelo, R. B. Kitaj jt. Rauchenbergi kits
autokummiga ja Lichtensteini koomiksimaalid seisid muidugi
esikohal. Andy popikoonid tundusid mulle liiga kalkuleeritu-
tena ja skemaatilistena. Kiilmaks jitsid ka jutud tema seitsme-
tunnilistest filmidest.

Jaa hakkas tasapisi murduma 1978. aastal New Yorgis,
kust ostsin raamatu “The Philosophy of Andy Warhol” ja
ndgin esimesi originaalpilte. Tema ajakiri Interview vélus
otsekohe ja minust sai selle lugeja ja finn, seda olen vist siia-
maani. “Teistmoodi” Warholit mirkasin mingis kunstiajakir-
jas, kus oli &ra toodud tema kummaline kunstikollektsioon.
Hiémmastav oli kogeda vastuolu, mis valitses kollektsiooni
totaalse eklektika ja minu peas oleva ratsionaalse Warholi
image’i vahel.

Oige Andy andis veel kaua oodata ja ilmutas ennast kum-
malises linnas nimega Tallinn aastal 2000. Loomulikult olin
enne seda ndinud kiimneid naitusi Warholist ka mujal.
Kodulinna jpudnud randnéitus oli aga suur illatus, mida
ainult ameeriklased teha oskavad. Suur r6hk Andy varajasel
loomingul, samuti tulistamisjérgsel perioodil, niitab see meile
eelkdige sdravat lapsgeeniust, mitte inimmasinat, kellena A.
W. piitidis ennast esitleda. Kuid drgem uskugem, mida kunst-
nikud ra4givad, vaid vaadakem nende pilte. Warholi varajased
joonistused on sama meisterlikud kui Matisse’i voi Picasso
omad. Vaadakem ka Andy ema pilte. Julia Warhola joonis-
tused “Ingel kannab risti” v6i “Rist, tivuline pea ja tdht
keskel tileval” konelevad lapsemeelsest religioossest talendist,
mis sajaprotsendiliselt pojale parandati. Andy katoliiklik taust
oli mulle iildse teadmata ja popikoonide méte avaneb niiiid
hoopis teises valguses. Niitusel vaadatav film kinnitab fakti,
et lapsena viibis Andy igal pithapéeval kirikus, katoliiklikud
ikoonid talletusid tema miéllu kui véimsad kaljurahnud.
Vaadakem Warholi maali “Tiidrukud ja poisid” 1950. aas-
tatest. Kui palju r66mu, séra ja siirust.

Jatame vahele Andy seeriad kuulsustest, tema meeletud
homoorgiad Factorys ja voime iga asja voi inimest oma
puudutusega nihtavaks teha — sellest on niigi palju kirju-
tatud. Stiveneme parem tema atentaadijirgsesse loomingusse.
Maalid “Vaikelu (sirbi ja vasaraga)” (1976-77), “Vesuuv”

(1985) ja “Vabadussammas™” (1986) niitavad meile, et Andy
Warhol oli eelkoige hea maalikunstnik. Hea ja traditsiooniline
maalikunstnik, nagu seda oldi enne teda juba aastatuhandeid.
Avangardismi vajadus uut leiutada tuleb kirjutada 20. sajandi
hullumeelse elustiili arvele. A. W. vottis endale kittiniku
maski ja ithiskonda orritava hoiaku, ilma milleta poleks tal
Ameerikas olnud mingit labil6omist. Tegelikult ei vajanud ta
ise seda vahtu.

Andy Warhol otsis Jumalat. Ta tegi seda nagu El Greco,
Marc Chagall, Francesco Clemente. Eksirdnnakud dises New
Yorgis vaid kinnitavad seda. Inimene on patune, kuid ta tahab
puhastuda.

Professor Vilen Kiinnapu on praktiseeriv arhitekt, dsjavalminud Tallinna pil-
velohkuja Radisson SAS hotelli tiks autoreid.

Different Warhol
Vilen Kunnapu

STARTING ART and architectural studies at the end of the six-
ties, pop artists were a natural part of my generation. 1 can't
say that I was particularly fond of Andy Warhol's soup cans, I
somewhat preferred romantic pop — Tom Wesselmann, Ed
Ruscha, Allan D'Arcangelo, R, B. Kitaj etc. Andy's pop icons
seemed too calculated and schematic, Talks about his 7-hours
movies also left me unmoved.

Andy's catholic background was unknown to me and now
the idea of pop icons opens up from a different perspective.
As a child Andy went to church every Sunday, catholic icons
treasured in his mind like powerful rocks. Let us look at
Warhol's painting “Girls and boys” from the 1950-s — there is
so much joy, radiance and sincerity there.

A. W. assumed the mask of a cynic and an attitude that
irritated society, without that mask he wouldn't had any suc-
cess in America. Actually he himself didn't need all this
smoke. A. W. searched for God. He did it like El Greco, Marc
Chagall, Francesco Clemente. Odysseys in nocturnal New
York only confirms that. Man is sinful but he wishes to be
purified.

Prof. Vilen Kiinnapu is a practising architect, one of the designers of the recent-
Ly built skyscraper in Tallinn, Radisson SAS hotel.
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Ly Lestbergi fotod teemal / Ly Lestberg:’'s photos on the issue

“Tahaksin, et Kiwa oleks
minu tudruk ja Andy tema
vanamees”

“I would like Kiwa to be my
girl and Andy his old man”.

Jaanuar, 2001. / January, 2001.
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Miks inimesed sunnivad, tuhandeid aastaid?
Sorget* intervjueerib Kaire Nurk, vestlus leiab
aset Tartu vanas anatoomikumis.

Ajend: Sorge, performance’i kunst, “Kristuse” naitus Tartu
Kunstimajas, dada, Alesundi toomkiriku altaritriptithhon,
Academia Non Grata Parnus, Sorge to6 “VAGIVALD KUNSTI
VASTU ON KUNST, KUNST VAGIVALLA VASTU ON
VAGIVALD” (1998).

Koht: Vana anatoomikum Tartus Toomemadel, selle vanim,
1805. aastal, enne tilikooli peahoonet valminud timar kupliga
hooneosa, ringauditoorium, keskel kunagine lahkamislaud.
Aeg: 21. detsember 2000, pdev enne Margus Tiitsmaa — Sorge
kureeritava naituse “Kristus” avamist Tartu Kunstimajas, ja
13. jaanuar 2001, pdev pérast “Kristuse” ndituse sulgemist.

Kuidas sulle see ruum mojub?

Hea. Usna arhailine ruum. Segu — vene ajast on lambid, pil-
did seinal, virv, vanemast ajast on ruumi arhitektuur, kantsel.
“Dr. Tulpi anatoomiat” meenutab. Hésti hea, selline traditsioo-
niline.

Umbes aasta tagasi kureeris siin Paul Rodgers rahvusvahe-
list kunstiprojekti. Ruumid olid taiesti tithjad - juba valmis
installatiivsed keskkonnad, midagi polnud vaja ehitada. Siin
ringauditooriumis olid Annika Tontsilt roosad kindad ja
lahkamislaual kaed.
Jaa, kinnastega saab siin kiill teha. Ja jalutuskeppidega.

Siin on dudselt hea performance’it teha — suhteliselt
ideaalne ruum. Kas see on praegu kasutamata?

See on ulikooli vene kirjanduse oppetooli kdsutuses — kaisin
kateedrist votit votmas, Lotman oli seina peal —, just kirjan-
duse seminarid toimuvad siin, mitte keeleloengud.

Luulet saab siin kirjutada kiill.

Mis sind inspireerib?

Maétled vilja tihe performance’i, teed &ra — pérast on hea tuju,
teed sellest maali — on hea tuju, teed graafikasse — on hea
tuju, teed skulptuuri, lopuks veel installatsiooni — siis on asi
enese jaoks selge. Ja oled midagi dra teinud.

Nii et idee on nagu materjal?
Jah, nii vaib lithidalt 6elda kiill. Ja teostamata idee ei ole idee.
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Tartu vana anatoomikum 22. oktoobril 1927: dr. Richard
Villems (keskel) iiliopilastega nagu Dr. Tulp anatoomiatunnis
Rembrandti maalil.

0ld Anatomicum in Tartu, 22. of Oct. 1927: Dr. Richard Villems
(in the middie) with his students resembling Dr. Tulp’s anato-
my lesson painted by Rembrandt.

Kas selline mitmekordne teostamine lisab midagi?

Ma ei forsseeri {ile. Monikord méngid hoopis kaks tundi
klaverit. Voiks erinevaid maalitehnikaid teha. Tegelikult — nad
tulevad iseenesest kitte.

Mis enam méjutab, ruum, loodus voi varasemad t66d? Voi
inimesed, situatsioonid? Voi tulevad ideed su enda seest?
Et kaks sarve on piisti ja kosmosest tulevad! See siin on kiill
hasti valitud ruum. Inimesed, situatsioonid, koik on olulised.
Tegelikult tulevad ideed igalt poolt. Monikord lahevad
juhtmed kokku - siis lihed mere dérde.

Merel on tapselt samasugune struktuur kui suurel
priigiméel, seal on kord ja harmoonia. Mere déres on see loo-
duslikku péritolu, priigiméel — protsess, millega inimene
prigimége toidab, see annab produkti inimese olemusest.
Tekib ka mingi harmoonia tunne.

Istud Mudisti ateljees — 15 minuti jooksul ei ridgi iihtegi

H. RIEDEL, TARTU (TU RAAMATUKOGU ARHIIV)
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Margus Tiitsmaa - Sorge.
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Norra Alesundi kiriku altar, kus Jeesus ja Juudas on korvuti.
Altarpiece of Alesund’s church in Norway where Jesus and
Judas are depicted side by side.

sona. Siis on ka tunne, nagu oleksid mere déres.

Millest konkreetselt see tunne tekib?

Sellest, mis ma visuaalselt vaatan: Mudisti palett — ma pole
kunagi sellist paletti ndinud, suur kuhi peal. Ma lobisen seal
alati palju. Mudist, ta rddgib vihe, aga kui iitleb, siis on kaks
pdeva hea méelda. Koik, kes on pikalt elanud, kui nad just
kibestunud ei ole, on oma elu elanud valesti-6ieti, nad on
tugevad eeskujud. Praegu mul polegi enam eeskujusid.
Lapsepolves oli Jiiri Arrak. Mudisti maalid pole kunagi
meeldinud, aga ta ise. Poolakas Hasior on olnud eeskujuks,
hakkasin talle suvel kiilla sditma Poola, siis teldi, et suri dra.
Sveitslane Tinguely - iile kiimne aasta tagasi oli Moskvas nii-
tus, suured kineetilised asjad, laenasin raha, ostsin kataloogi
— on jatnud stigava mulje.

Kas sa teadvustad igal konkreetsel juhul, kust ja kuidas
kogunevad su impulsid ja analiiiisid, kuidas need on perfor-
mance’is tervikuks sélmunud?

Jaa, ma motlen kogu aeg nende asjade peale. Ma ei jata eriti
palju juhuse hooleks. Ma vaatan just seda struktuuri — olen
seda rohkem oppinud teiste 6ode pealt. Olen puuetega
inimestele joonistamist 6petanud. Ondsatega kokkupuutu-
misel on just see, et tajuda nn. hullumeelsete ja mittehullu-
meelsete kunsti. Koike, mis performance'is on tarvilik,
liigutusi, hailt saab nende pealt 6ppida. Utle, kas sind on
moni pilt viimasel ajal paelunud?

Ma peaksin motlema.
Vot ongi, et peaksid motlema. Pilli ei suuda liigutada. Voi
kaob vaatamisteravus?

Voib-olla on asi selles, et tead juba, mis miski on, ja vaid

ISTUD MUDISTI ATELJEES - 15 MINUTI
JOOKSUL EI RAAGI UHTEGI SONA.
SIIS ON KA TUNNE, NAGU OLEKSID
MERE AARES.
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registreerid fakte ning ei vaata enam - ja siis ei nae, ei
tunne ka. Kunagi ammu vapustas El Greco.
Mudistilt kiisisin “Jumal ja kunstniku”** kohta, Mudist iitles,
et seal on moned head t66d. Kiisisin, kuidas talle Andrus
Joonase tod meeldis. “Tead, ma sinna ligidale ei ldinud.”
Tegelikult peaks Mudistiga intervjuu tegema. Tal on selline
tohutult hea huumorimeel.

(Rddgime, miks Sorge on hoidunud intervjuudest.)
*
Aga pilt? Kuidas on siiski lood pildiga?
Ma vaatasin kitmme aastat tagasi Vasarely naitust, kui see
Kadriorus Eesti Kunstimuuseumis oli — mojus, ta pooras selle
ruumi timber. Nitiid Chaplinis oli méju neutraalne. Ilmselt on
see ealine. Kas sulle meeldivad van Goghi “Péevalilled”?

Jaa.

Aga mulle meeldiks labi selle pievalillepéllu joosta ja karju-
da!
*

Mis sulle meelde jaab?
Tunne ilmselt. Ma motlen, et see ongi koige olulisem. Kdige
ebamateriaalsem. Aga see muutub aja jooksul. Lapsmérvar,
kes jouab seitsmekiimnenda eluaastani — 89 protsenti neist ei
maleta, et nad sooritasid morva.

(Radgime voorkeeleoskusest: Sorge vanaema oli germaani
keelte dpetaja; Sorge voorkeeli ei valda.)

Inimesed tarbivad ilmselt inertsist sonalist infot? Voiks

naiteks vooras keelekeskkonnas piiiida infot saada ilma
sona vahenduseta, leppida ainult mittesonalise infoga?

Jaa, nded, kusagil kderauad, paned kded raudu, viis pieva
jalutad ringi — véga hea on olla.

Jan Kaus on iihes naitusearvustuses*** Bataille’le viidates
oelnud, et “alastus on mina kaotamise siimbol”. Kas seda
voib ka sinu performance’itega seostada?

Ego kaob dra: sul ei ole tarvis meelemiirke, lihtsalt sul ei ole
midagi kaotada. Turus**** jalutasime Baleriiniga ringi, réa-
kisin talle Jan Bergi performance’ist “Kes teab tode?”. Mitte et
intrigeerida. Koige huvitavam on protsess. Kunagi kiisisin Jan
Kausilt: “Mis on sinu jaoks ebamugavus?”’. Ebamugavus on
koige parem loominguks: sa pead lihtsalt tegema, sul pole
enam aega moelda — dige? vale? — lihtsalt teed. Selles mottes
hésti lihtne.

Kui inimene 1dheb mugavaks, 1dhevad pildid selliseks
pehmeks. Ukskord métlesin, et leban voodis, teen sellised
spetsiaalsed pikad pintslid, kérvale organiseerin paleti ja
voodi kohale kinnitan aluse — et peaks olema ilgelt mugav,
peaksid tulema koige teravamad ja monusamad asjad!
Tegelikult on nii taiesti voimatu teha!

Alustasin performance’itega 14-15 aastat tagasi. Koige liht-
sam on teha. See polegi oluline, riietes voi riieteta — monikord
kiill on vajalik, saab ehedamalt méngida —, nagunii on enamik
enda kogemuse jaoks.

Mis on taotlus valjapoole: kontakt, moistmine voi alterna-
tiivne, subkultuurne eraldumine - vo6i vastandumine?

Ei, vastanduda ei ole mingil juhul taotlus. Ma votan
inimesi ikkagi niivord positiivselt, kui see on méeldav. Miks
inimesed siinnivad — mitmeid tuhandeid aastaid!?
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Dadaistlik epateerimine?
Ei, milleks arritada. Dadast on performance mingil méral
kiill vilja kasvanud. Kui vaatad neegrite rituaale — see on ikka
selline tunnetuslik siisteem. Internetis on performance’i
vasteid vdga palju, néiteks “lennuharjutus” voi “lennuomadu-
sed”? “Praeb pliidil mune” - ka olevat performance vilja kas-
vanud. Juhtumus. Stindmus. Ma isegi méletan oma esimest
performance’it. Oli teatri sugemetega.

Héppening nagu ei digusta. Happening on naiteks, kui
tuleb, silt kies — “Négin unes, et tina performanssi ei toimu”,
ja istub trepile.

Milles see esimene performance seisnes ja kus toimus?
See oli Saue tammikus. Kolm pealtvaatajat oli kindlasti. See
oli talvel, kolmest kuningast. Pealkiri oligi “Kolmest
kuningast”. Kolmest pealtvaatajast ei olnud keegi varem per-
formance'it niinud. Tegime Resa Klaisiga. Ei olnud niivérd
piibli alusel, pigem nagu muinasjutt. Véib-olla ma vanast
peast métlen selle timber, kordan seda veel, kolm lehekiilge
teksti oli, iiks on alles, teised on kolimisega kaduma ldinud.

*

Vanas Non Gratas oli kolm korda kolm meetrit ruum, var-
jendi paksu rauduksega, seal toimus pimedas maalimine,
igaiiks tegi, kui talle sobis: kas see oli maal v6i performance?
Pimedas — vétad virvi — votad - tunnetad — koik virvid lahe-
vad teiseks, kui oled maelnud. Selliselt autoportreed teha,

Performance on hetke kunst. Kui ma vaatan, kuidas teeb
performance’it leedulane Rokas, skulptor — kipsi tais kohver
(kui raske on tsemendikolt?) — laksti sirgetele kiitele — paneb
kaks korda vastu pead — vasaku kiie sérm tilgub verd, kuskilt
jookseb veel verd - iilikonnas — vanas kirstuvabrikus. Juhus
paneb vaid vunki juurde. Aju todtab kiiremini. Iga liigutus on
endalegi uus, mida teed. Performance’i-kunstnik métleb iga-
tahes rohkem kui niiteks installatsioonikunstnik.

Veel siiski keha ja vaimu vahekorrast su performance’ites:
kas keha on rohkem vaimu téoriist, vahend, passiivne
mateeria voi nagu Bill Violal — eesmark, et keha bioloogilist
tilesehitust mingi siigavalt alateadliku tegevuse/protsessi
kaudu kombata? Voi on keha ka véimalus métlemine valja
lilida, alternatiivne véimalus? Voi on koige olulisem alati
vaimne, eetiline SONUM?
Erinevate performance’ite puhul on see erinev? Lihtsaimad on
need, kus karjud, et ithiskond ei meeldi. Keerulisemad —
eksistentsiaalsed - ei ole enam millegi vastu ega poolt.

Kaige ilusamas variandis on keha ja vaim harmoonilises
tasakaalus. Tavaliselt — keha saah natuke rohkem lééke — vaim
saab natuke rohkem léoke — oleneb, kui tipselt tunnetad.

Mind hairib teatud moment seoses sootsiumiga: selliste
tunnetuslike kogemustega (ja siiiivimisega) voib jouda tea-
tud transtsendentaalse tunnetuseni, mis voib tahendada
sootsiumist eraldumist, teisalt aga voib tajuda kontakti lam-
bikupli voi mere voi millega tahes, tajuda olemist selle
algpohjas. Kuid koigega sideme tunnetaja on voimetu soot-
siumis aset leidva reaalse vagivalla vastu, millele tuleks
vastu astuda reaalse vastuvagivallaga.

Marcus Aurelius on selle kohta hasti delnud: “Kas dpeta, voi
talu!” Ma olen sellest ka iihe performance’i teinud. Seda on
kaks korda tehtud, teine kord Reiu Tiitiriga, molemal on
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muna, ja taovad seda vastastikku teineteisele pihe.

Miks peaks hakkama mingi negatiivse asjaga tegelema —
votad lihtsalt viga positiivselt. Ei saa eirata, et soda, et vigi-
vald on olemas. Ei pea endale motlema mingit vaenlast vilja,
inimene on ise endale paras vaenlane. Tal on eksistentsigagi
probleeme. Hea, kui ta saab oma elu korralikult — ah, mis kor-
ralikult — v6i mittekorralikult dra elada, nii, et ise on rahul,
see on tema jaoks koige suurem onn. Kui ma hakkan matlema
selle iile, mis mulle ei meeldi, siis vota kalanikov ja mine
tanavale. Isegi seda motet pole motet moelda.

Ja mis sulle ei meeldi?
Sellest ei tea ma radkida.

See on ikkagi valjumine sootsiumi reaalsest praktikast?
Sa nagu ei tegeleks millegiga. Aga sa tegeled ju.

Kui sa ise ei saa seda teha, siis keegi teine saab teha. Pane
ennast mingiks pangaametnikuks voi pollumajandusminist-
riks — pead olsustama ja vastutama inimeste eest. Ei ole ju
iihtegi diget lauset, kui seal ei ole huumorinooti sees.

Kui Kristuse juurde tulla, siis piibel on ju ka I6putut vagival-
da tais: “Havitage Kristuse vaenlasi!”.

Einar Laigna jargi on piibel eesti keelde tolgitud pehmen-
datult, on: “viige inimesed poletusahjude juurde”, aga tege-
likult oli: “viige inimesed poletusahjude kivisaagide alla”.
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Camus’ “Metafiilisiline mass” on justkui kommentaar
piiblile, kompromissitu toukumine véagivallast selle iilikitsa
piiri fikseerimise abil, millal ebadiglusevastane protest muu-
tub ise vagivallaks.

Jaa, Lenin ldks ka Vene revolutsiooniga pohja, 1917., veel
1919. aastal oli huvitav, aga siis oleks pidanud midagi uut,
midagi muud tegema. Ma olen tdiesti nous Kaplinskiga, et
kaks revolutsiooni on olnud, niiiid oleks juba maailmarevo-
lutsiooni vaja, see nihestaks vaimselt. Aga siis kaasneb jille
verevalamine.

Kunstnikul ongi ehk ainsana véimalik realiseerida oma
mass vagivalla vastu, muutumata ise vagivalla kehastuseks,
metafiiiisilise massuna, ilma “verevalamiseta” - oma
loomingus?

Muusikutel, kirjanikel ka ... aga koike vaib votta viigivallana:
tombad joone valgel paberilehel — on ka vigivald!

Jah - ja vagivald sipelga suhtes ...
Ja loomade suhtes, kaige suhtes. See on juba budism.

Ikkagi - vagivald inimese vastu?

Onu on Riias, nelja koguduse peal, 76-aastane, kogu elu on
olnud keemiaprofessor, viimane kord liksin kateedrist libi, oli
endast taiesti viljas — sobra poeg oli hakanud budistiks! Kui
palju on sekte, kui palju on erinevaid kunstikoole, igaiiks
ptitiab olla tosine, ja tegelikult ongi tosine.
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Peeter Lauritsa naiselt Leelolt kiisisin: “Kui sa oleksid
president, mida sa muudaksid selles vabariigis?” Ta titles, et
humaansust tuleks kindlasti juurde, militarism viheneks. Ma
el kujuta ette, kuidas ta kuritegelikkust vihendaks — see on
paratamatu, juba sellepérast, et inimene ei ole ideaalne.

*

“Kristuse” naitus: idee saamine/tulemine?

Idee tuli kaks aastat tagasi: et peaks tegema — on juubeliaasta
— stinnipdevakingiks.

Kui Tartus kolmandat paeva “Kristuse” naitust iiles panid ja
tanaval vastu tulid, iitlesid, et on miistiline paev. Milline
paev on mistiline? Kas neid tuleb sageli ette?

Miistiline pdev on see, kui sa nied iihel pdeval mitu korda
iithte inimest. Matused on miistiline piev. Pulmad. Ristsed.
Leer on.

On Kristuse/piibli teema su enda loomingus ka figureerinud?
Olen seda kasitlenud ikka. “Jumal ja kunstnik” niitusel
ka***** Kunagi Chaplini keskuses joulunditusel oli “Nunna
hiigieeniside”, deldi, et intrigeeriv t60, lohuti seal midagi 4ra
— minu meelest need asjad on koik ithesugused. Niiteks
Islandis 50-aastane daam kasvatas muru, 12 tooli oli, iga tooli
peal kasvatas, eksponeeris neid viljas ja sees.

Vaarisa oli vene kiriku papp, vanaema soovis, et ma
liheksin teoloogiat 6ppima. Kui ma koju, Tiirile ldhen — igal
piihapdeval on pannkoogid — nagu oleks sada aastat nii olnud.
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Nii kindlad traditsioonid.

Mitmed tuttavad on kirikuopetajad. Koeru kirikuopetaja
Allan Praats — kiiisime Andrus Joonasega, seal on korged
volvid, koori peal, Joonas oli hirmsasti vaimustuses: “Téapselt
nagu kaiksuse tunne tuleb, kéi nagu suurte tisside vahel”;
kirik oli téiesti kiilm, peale meie oli veel vaid kaks kuulajat,
liks oli ratastoolis, teine ka, koguduse liige — jutlustas,
higimull otsa ees. Toesti palehigis tegi oma pithapaevatood.
Koeru tasub minna. Seal on ka Viiralti monogramm, eesti
esimene grafiti.

Mis on Kristuses maagilist? Voi moni marksona, mis kohe
seostub?

On selline, Jumala Poeg. Ma muud ei oskagi delda, iimber-
ringi nagu dra leierdatud juba koik. Et oskad ehk kiisida?

Kas Kristuse lugu on sinu jaoks midagi dramaatilist/traagi-
list voi nagu korgem matemaatika — korgema jou tahe
(mida tuleb fataalsena votta)? Voi on see tegelikult puhtalt
maine lugu?

Vaata taevasse! Oskad sa seal koik asjad ira lahendada? Kas
kuu lendas kunagi Vaiksest ookeanist vilja ja hakkas satel-
liidina lendama? Kuidas asjad tekivad? Ei teki ju iseenesest! Ja
miks need teised tihed? Ja miks inimesed stinnivad?

Ma olen monda aega huvi tundnud eriparaste altarimaalide
vastu. Soomes on iihes vaikeses kohas ulimalt harras, sen-

timentaalnegi altaripilt, kus Kristus ilmub taies auhiilguses;
Tampere toomkirikus on rahvusromantiline, sealjuures
karge, surnust iilestousmise stseen, aga Norras laaneran-
niku juugendlinnas Alesundis on 1909. aastal, parast suurt
linnapolengut ehitatud toomkirikus midagi taiesti eriparast:
parnapuust reljeefsel altaritriptithhonil on kérvu Jeesus ja
Juudas, asjaliku otsekohesusega on molemad otse
koguduse silme ette asetatud...

Juudas on ju koige huvitavam tegelane tildse! Ta on nagu
arhitektil hoone nurk véi trepp. Kui oluline on trepi asetus
majas — vanades maisahoonetes — kas trepp liheb otse, voi
kaares ja kahelt poolt, voi vasakult, voi paremalt, — ja kuhu sa
jouad — harilikult jouad suurde saali. Juudas on palju huvi-
tavam kui Kristus ise. Ta annab koige negatiivsema osa, nn.
negatiivse osa.

Juudas “Kristuse” naitusel?
Minu enda t60l ongi, tiks peakolp. Proovin jirgmisel aastal,
kui transpordirahad saan, teha koigi prohvetite naituse.

Alesundis, altari kolmandal osal, magavad jiingrid — véib-olla
nad lihtsalt teesklevad?

Mul on seal pildi peal 12 kolpa — jungrid. Nad kogu aeg
vaidlesid ja arutasid, mis see elu on. Olid tavalised, lihtsad
inimesed, ei olnud valgustatud, siis said. Ja tegelikult nad ei
saanudki aru, mida Jeesus motles. See ongi paratamatus.
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Ega eesti, ja mitte ainult eesti kunstis on Juudas suhteliselt
harv tegelane, meenub eelkdige Olga Terri “Juudas”, kiiidi-
tamise vastukajana valminud.

Ja “Juuda suudlus”.

Kas sa “Juuda suudlust” ei taha “Kristuse” naitusele?
Kas sul on seda?

Originaal on ilmselt Eesti Kunstimuuseumis.
Praegu on néiteks Leningradis Kristuse naitus. Ma teen liht-
salt selle néituse — ma usun, et see on tildinspireeriv tege-
lastele, see, et nad toovad oma toid. Kui kuulutada mingi
radikaalne néitus vélja, siis ei too sinna keegi midagi. Paar
noort toovad.

Mulle lihtsalt meeldib see teema. Igal inimesel on mingi
sakraalne kogemus.

OK. Selle teekonna kaudu tahtsin ma jouda selle juurde,
mida “Kristuse” naitus valja kiirgab: ei iitleks, et see on
mingi piihalikkus voi vastupidi — iroonia, ehkki molemat on,
aga domineerib mingi seletamatu (caravaggiolik?) emot-
sionaalsus; tuleb see ruumi installatiivsest organiseeri-
tusest teemaga erinevate suhestumiste poolt voi teema
igikestvusest voi veel millestki, ei tea. Mida sa voiksid ise
oelda, kas miski iillatas sind selles kokku kogunenud
teostekoosluses, oli avastuseks?

Eero [javoineni “Lilled Kristusele” — inimese motte struktuur
selles.

*

Su enda maalidel domineerivad tugevad ja eredad varvid -
void ehk selle kohta ka midagi delda?

Kui koik on harmoonias, siis on igav nagu rootsi maitse.

Kes on Sorge? Kas sa tunned, et see oled sina? Kuidas,
millal Sorge leitud on/tuli?

Ta tuli mulle juhuslikult. Istusin Haapsalus ollekas, 1981.
aastal, lauda tuli, tollal korralik tééline — praegu oleks ta asot-
siaal — ja titles, et mititb mulle oma nime, kui ma teen talle
kannu 6lut vélja. Kann maksis 22 kopikat. Hommikul olin
mina Sorge. Ja koik hakkasid mind nii kutsuma.

Vahepeal tahtis Laevatehas nime dra osta, maksta 35 prot-
senti esimese aasta sissetulekust. Kui helistasin, sain
Ekspressi toimetusest teada, olid nad juba laevale nime dra
pannud.

Kas Sorge on ka kuidagi hea loominguks? Mobiliseeriv?
Fi, seda mitte. Signeerida on hea.

Tean Margus Tiitsmaad Tallinna kaubamaja aknakujun-
dustest peale, kujundust enam ei maleta, vaid seda, et pol-
nud trafaretne. Millal oli see paris algus, millal selgus, et
tahad kunsti teha?

Viieaastaselt. Esimeses klassis motlesin timber, et hakkan
arheoloogiks. Hiljem jalle, et kunstnikuks.

Oli see kuidagi seotud koduga, vanematega?
Ei, ema-isa on arstid, vanavanemad filoloogid.

Esimene esinemine naitusel?
See oli noortenditusel “Ma ei ole kunagi kdinud New Yorgis”,
Laululava all. T66 nimi oli “Konnatiik”, irooniline to6, Eestist,
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mis on 200 x 200 km tihest servast teise, vihaga maalisin,
vihaga lain selle 1abi, kolm korda.

Sinu liikumine kunstis: kas void selles mingeid erisuunalisi
perioode markeerida?

Uks protsess on olnud kogu aeg, ei ole nii, et tiks niitus on
tiks periood. “Meeste ehteid” on tehtud kaks aastat, kaubama-
ja aknaid — neli aastat; pidevalt on graafikat tehtud, maalitud,
skulptuuri tehtud. See on koik {iks ja sama.

Kas Parnu on sinu jaoks adekvaatne koht, et saad seda
realiseerida, mida tahad?
Jaa, vihemalt kaks ja pool aastat veel kindlasti. Narva on
jargmine koht — seal on veel seda kaost. Inimlikku harmooniat
seal veel ei ole. On kunstnikule piisavalt palju vabadust, saad
veel moderni teha, voi vanamoodsat, saad leiutada — vana ja
uut — mida iganes.

Altnurme kutsus Hongkongi.

Suhe teooriatega: kas sind on moni teooria mojutanud — voi
on teooriatega nii, et need jouavad sinuni n.-6. hilinenult, et
oled midagi sarnast juba enne kogenud?

Ei, otseselt teooriad ei mojuta. Ma loen palju, filosoofia sarja
loen, Nietzschet, hiljuti lugesin tile Wittgensteini. Nad jaivad
alateadvusse.

Ma iitlen tihe hea lause: “Ma olen lugenud hésti palju
kriitikuid. Nad kirjutavad kunstist. — Milleks?" Nii kaua, kui
tehakse/késitletakse asja, puudub arusaam, lugupidamine
kunstniku méttet6d, aju fitisiliste protsesside vastu.

“MAAL "98” naitusel oli sinu teoseks hoébedasel trans-
parendil maalilistes pintslitommetes veniv tekstirida:
“VAGIVALD KUNSTI VASTU ON KUNST, KUNST VAGIVALLA
VASTU ON VAGIVALD". Kas sellel sententsil oli mingi
konkreetne lahe voi ajend? Tahendus?

See tuli ldbi Mark Soosaare korraldatud festivali “Kunst végi-
valla vastu”.

Inimene on iseendale koige vigivaldsem tegelane. Kui
iseenda vastu vigivalda ei tee, siis tekitab ta selle végivalla
teiste vastu. Siis ta saab ise aeg-ajalt viga. Siis ta matleb selle
peale. Siis ta laheb sinna tagasi, kust on tulnud.

Inimkond on nagu uroborus — iseennast sabast stov lohe.

“Viégivald kunsti vastu on kunst” on kunsti printsiip:
miks, kes, kus on kunst. Vigivald iseenesest on piisavalt eda-
siviiv protsess. Loe Agatha Christie’t. Vaata, kui palju niitle-
jaid on surnuks pekstud.

Raul Meel, Toomas Vint, Jiiri Arrak — nad on kadalipust
ldbi tulnud. Nad on tugevad kunstnikutitiibid.

Millise performance’i sa teeksid vanas anatoomikumis?
Ei tea — praegu ei tea. Ma arvan, mingi sakraalse ikka.

Kaire Nurk opib Tartu iilikoolis filosoofia doktorantuuris eksternina. Ta on
Sorge palvkonnakaaslane.

* Sorge alias Margus Tiitsmaa valiti 2000. a. detsembri viimastel pdevadel
Pirnu alternatiivkooli Academia Non Grata rektoriks.

** Naitus “Jumal ja kunstnik” Tallinna Kunstihoones 1. — 31.12.2000, kuraator
Mari Sobolev.

*** JTan Kaus, Peidus olev alastus. — Sirp 17. 11. 2000.

**** Rahvusvaheline alternatiivkunstide festival “Realm of the senses - a city
wide experiment”. Vt. Sirp 24. 11. 2000, uudised.

**#** Gorge maalikolmik naitusel “Jumal ja kunstnik”.
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VAGIVALLA
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PEALE. SIIS TA
LAHEB SINNA
TAGASI, KUST
ON TULNUD.
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Kuhu suundub kunstiajalugu

21. sajandi kunnisel?

Professor Griselda Pollock arutleb kunsti
kasitlemise meetodite ule, sekkudes
feministlikult. Teda kusitleb Katrin Kivimaa.

LEEDSI ULIKOOLI KUJUTAVA KUNSTI luste poolest ning sekkumisega kunsti-  probleemide kriitilisele uurimisele.
osakond on iiks hinnatumaid kunsti- praktikasse ja -ajalukku. 1978. aastal Griselda Pollock on sotsiaalse ja
ajaloo oppimise paiku Inglismaal. alustati seal kunsti sotsiaalajaloo mag-  kriitilise kunstiajaloo professor,
Algselt loodi see kaunite kunstide istridpet. Kusagil mujal Inglismaal, kultuuriuuringute keskuse kaasjuhata-
kateedrina, kus peale kunsti opetati Ameerikas ega Euroopas polnud ja, dsjaasutatud kultuurianaliiisi, -
veidi kunstiajalugu. Kateeder sai fun- kraadiopet, mis oleks esitanud viilja- teooria ja -ajaloo keskuse juhataja. Ta
tuks oma kriitiliste, marksistlike, femi-  kutse senistele kunstiajaloo mudelitele, on kirjutanud raamatud “Old

nistlike ja kontrakultuuriliste kisit- pithendudes sotsiaalsete ja feministlike = Mistresses: Women, Art and Ideology”
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(1981, kaasautor Rozsika Parker),
“Vision and Difference: Femininity,
Feminism and the Histories of Art”
(1988), “Avant-gardes and Partisans
Reviewed” (1996, kaasautor Fred
Orton), “Differencing the Canon:
Feminist Desire and Writing of Art
Histories” (1999), “Looking Back to the
Future: Essays on Art, Life and Death”
(2000).

*

Tahaksin raakida kunstiajaloo kasitluse
hetkeseisust ja selle uusimatest suun-
dumustest. Kunsti analiilisimisel naib
praegu valitsevat tendents lahtuda
kaasaegsetest kultuuriuuringutest voi
visuaalsest kultuurist. Ka teie enda
uurija- ning opetajategevuses on iihen-
datud erinevad vaatenurgad, lisaks
kunstiajaloolisele kasitlusele lahtute
psiihhoanaliisist, filmi- ja kultuuriuu-
ringutest. Eelkoige tuntakse teid
maailmas aga feministlikku teooriat ja
kunsti kasitlevate kirjutiste jargi. Ehk
voikski alustada feministlikust sekku-
misest, nagu te ise seda nimetate.
See on kiill vaga laiahaardeline
kiisimus, aga tahaksin teada, kuidas
visandate iildjoontes feminismi ajaloo
ja selle olulisemad momendid kunsti-
ajaloos ja -teoorias.
Vaatleksin seda probleemi kahel
tasandil. Koigepealt tuleks arvestada
akadeemiliste muutuste ajalugu
Inglismaal ja mujal. Kuid kunstiajaloos
toimunud muudatuste péhjusi on vai-
malik kisitleda ka rohkem teoreetiliselt.
Ajalooliselt tuleb tunnustada julgust,
mida néitasid tiles moned isikud, kes
kandsid teadlikukssaamise (sotsiaalse)
sugupoole (gender) kategooriast — mis
kaasnes 1960-ndate sotsiaalsesse liiku-
misse kuuluva naisliikumisega — viiga
ruttu iile nii spetsiifilisse valdkonda
nagu kunstiajalugu, selle huvisféri ja
poliitikasse. Kunstiajaloos oli Linda
Nochlin esimene, kes korraldas kunsti-
ajaloo kateedris feminismi kursuse,
milles kisitleti naisi kujutavas kunstis ja
hakati uurima, miks régitakse voi
teatakse naiskunstnikest nii vihe. Tema
olulisim essee “Miks pole olnud suuri
naiskunstnikke?”, mis fikseeris teatud
moel feministliku kunstiajaloo
kiisimused, ilmus 1971. ja 1973. aastal
kahes eri viljaandes. Esmalt esseekogu-
mikus “Naised seksistlikus iihiskonnas”,
mis osutas feministlikule lainele terves
hulgas teadusharudes. Jargmiseks aval-
dati t60 spetsiifilises kogumikus “Kunst

KANNATAME SHANI KULMA SOJA
TAGAJARGEDE ALL, MIS ON OMAMOODI
INTELLEKTUAALNE HULLUSARK.

ja seksuaalpoliitika”. Selles oli feminis-
mi ja kunsti seos viga selgelt vilja
toodud. Nochlini t6o oli osa suuremast
muutusest humanitaarteadustes, mis
haaras kaasa ka kunsti ja kunstiajaloo
késitluse. Ta néditas aga ka seda, kuidas
esitada feminismi jaoks olulisi kiisimusi
just nimelt kunsti ja kunstiajaloo spet-
siifikast ldhtudes.

Olen ikka veel arvamusel, et Linda
Nochlini jargijad pole taielikult maist-
nud tema peamisi seisukohti. Nochlini
peamine mate seisnes selles, et sugu-
poole kategooria sisseloomine ei voimal-
da mitte ainult uurida valdkondi, mis
sitani on kunstiajaloos maha surutud
olnud, nagu niiteks naiskunstnike osa
ajaloos, vaid esitab ka valjakutse kunsti-
ajaloole kui distsipliinile. 1950-ndatel
eraldati kiillma soja aastatel Ladnes
kunstiajalookirjutuses kunst ja selle
kisitlemine laiematest sotsiaalsetest ja
ajaloolistest protsessidest. Nochlin t6i
kaasa paradigmaatilise muutuse, kiisi-
des, miks naised on kunstiajaloost vilja
jaetud. See kiisimus paneb meid
analitiisima kunstiajalugu kui distsiplii-
ni, mis strukturaalselt pole jatnud vélja
mitte ainult naised, vaid ka tingimused,
mis lubaksid vastata kiisimustele naiste
erineva osa kohta kunsti ajalugudes, kus
mehi nihakse “loomulikult” jubtfiguuri-
de, geeniustena. Moistmaks naiste suhet
kunstiga kunstnikena, on vaja moista nii
ideoloogiat, sotsiaalseid institutsioone
kui ka kunstidpet ning loplikult tuleb
hiiljata arusaam kunstnikust kui
unikaalsest, enesekiillasest, autonoom-
sest loomingulisest indiviidist. Siit
areneb algne feministlik probleemiase-
tus kodanliku ideoloogia kriitikaks, krii-
tiliseks suhtumiseks kodanlikku fan-
taasiasse kunstnikust kui kangelasest.
Just see fantaasia madrabki kunstiajaloo,
nagu seda Laanes kasitleti, poliitilise
alateadvuse.

Nimetan seda kiilma soja kunstiaja-
looks, sest arvan, et 19. sajandi lopus
alguse saanud kunstiajaloo vanemad ja
mitmekiilgsemad traditsioonid sisal-
dasid kolme peamist suunda: need, kes
tundsid, et kunstiajaloo spetsiifikaks on
isikuparatu, formalistliku kunstikeele
arengu defineerimine; need, kes tahtsid
ndha kunsti tsivilisatsiooni kui terviku

tildist teadvust viljendava osana; ja
need marksistid, kes tahtsid idealistlik-
ku paradigmal Kunstgeschichte als
Geistgeschichte imber podrata ja hoolt
kanda, et kunstitegevuse vormilist ja
ideoloogilist sisu ei méaaraks mitte das
Geist, vaid sotsiaalne, poliitiline ja
majanduslik maatriks, milles kultuur
stinnib. 1890-ndatest 1930-ndateni vilja
kiis raske arutelu muutmaks kunstiaja-
lugu mitmetahuliseks distsipliiniks,
millel oleks seoseid filosoofia, ajaloo ja
sotsiaalteadustega ning komparatiivselt
teiste kunstidega. Ning alles kiilma saja
ajal domineerivas antimarksismi ja anti-
kommunismi dhkkonnas suruti inglis-
keelses maailmas kunstiajalugu piiratud
formalistlikku kunstianaliiiisi, millele
fokuseerimisega kunstnikule lisati
kodanlik individualismi ideoloogia.

Viimatimainitu ei kuulunud tradit-
sioonilisse formalismi, mis tegeles kuns-
ti vormitahte sisemise dimensiooniga —
Kunstwollen'i ja loogikaga. Kuid kirjelda-
tud konkreetsel ajaloolisel perioodil oli
tulemuseks veider formalismi ja indi-
vidualismi segu.

Kui Linda Nochlin oli viga oluline
1970-ndate alguses, siis sama oluline on
teadvustada ameerika kunstnikku Judy
Chicagot ja tol ajal kunstis toimuvat.
Kunsti paradigmat pole voimalik femi-
nistlikes terminites {imber hinnata, kui
me ei vola arvesse feministlike teoree-
tiliste kiissimuste seotust naisliikumisega
kunstis. Oli tunda naiskunstnike endi
aktiivset kohalolekut, nad kuulutasid
teistsugust identiteeti, vaidlustasid
naiste vdidetava ndhtamatuse ja
naiskunstniku identiteedipuuduse.
Vottes aluseks kunstipraktika ja
kaasaegse terminoloogia, uurisid naised
kriitiliselt seni domineerinud naise-
likkuse ideoloogiat ja representatsiooni-
poliitikat. 1970-ndate kunstis loodi terve
hulk voimalusi, alates autobiograatili-
sest lahenemisest, seksuaalsuse ja keha
uurimisest kuni uute materjalide kasu-
tamiseni ja avangardse kontseptualismi-
ni koos stigava teoreetilise taustaga.
Formalistliku paradigma kahtluse alla
seadmine kunstis kulges paralleelselt
kunstiteadlaste viljakutsega formalistli-
kule valikulisusele mineviku kunsti
uurimisel. Kui suutsime raakida identi-
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teedist, kehast, seksuaalsusest ja
ideoloogiast minevikus, osutus voima-
likuks naiste loodud kunst imber hin-
nata ja ndidata selle suuremat seotust
elu ja kogemustega oma kaasajas. Kas
Tracey Emin oleks saanud tekkida ilma
kakskiimmend aastat varem toimunud
feministlike kunstnike ja kunstiajaloo-
laste dialoogita?

Milline oli olukord Inglismaal?
Inglismaal olid kunstiajalugu teiselt
aluselt motestavad naisteadlased ja
naiskunstnikud tiksteisele ldhemal, sest
meil polnud tol ajal akadeemias iihtegi
Linda Nochlini staatusega inimest.
Kuulusin 1970-ndate alguses tekkinud
naiskunstnike ja kunstiajaloolaste riih-
mitusse, mille siht oli arendada viljas-
pool iilikooli omalaadset kontraharidust.
Hakkasime koostama alternatiivseid
haridusprogramme ning viisime need
kunstikoolidesse ja 6htukoolidesse.

See kogemus on huvitav kontrast
praeguse olukorraga, kus méningates
iilikoolides on olemas teatud formaalne
struktuur, mille kaudu saab toimuda
paradigmaatiline muutus, millele
Nochlin 1971. aastal iiles kutsus. Mulle
kuulub “kunstiajalugudesse feministliku
sekkumise” idee. Ma ei paku mingit
feministlikku kunstiajalugu, vaid olen
iile votnud Nochlini idee, et feminism
on joud, mis lubab esitada valjakutseid
kunsti ja kunstiajalugu puudutavatele
domineerivatele mottemallidele. Ma
piitian muuta kunstiajaloo traditsioo-
nilist domeeni, olles samal ajal huvita-
tud selle uurimisainest — mineviku
kunstist, arhiivist. Ma ei vaheta kunsti
uurimist viilja populaarkultuuri uuri-
mise kasuks, aga ma ei uuri kunsti ka
teadmisega, et see on viljaspool ajalugu
asuva autonoomse indiviidi egokeskne
looming. Vaatleksin kunsti pigem osana
representatsioonist, osana soolisest
erinevusest, mida saab esitada l&bi terve
hulga muude probleemiptistituste ja mis
ei vii vilja kunstiajaloo tavapérasele
keskendumisteemale (ikonograafia,
patronaal], tellimus). Need asjad kaasne-
vad, kuna kéasitleme ikka veel kunsti
ajaloolise metodoloogiana, aga feminist-
liku kunstiuurimuse objekt on minevik
voi olevik, mitte kunstiobjekt, mida on
geeniuse toodanguna piithaks peetud.
Kisitlen kunsti kui iihiskonna teksti,
kui teksti, millel on unikaalne omadus
olla esteetiliselt tajutud. Lébi esteetilise
dimensiooni méjutab see meid eri
tasanditel, kaasa arvatud tdhenduse
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tasandil, aga mitte ainult. Seega nouab
kunstile ldhenemine teistsugust
lugemist kui telefoniraamatu lugemine
voi filmi vaatamine, kuigi ka need kuu-
luvad lappude lopuks visuaalse repre-
sentatsiooni valdkonda, millest visuaal-
sed kunstid moodustavad iihe osa.

Feministlikul lahenemisel on tanapae-
val akadeemilises sfaaris koht. Kas
arvate, et feminism on suutnud kiillal-
daselt sekkuda traditsioonilistesse
kunstiajaloo opetamise meetoditesse?
2001. aastaks on tekkinud naisi, kelle
intellektuaalset arengut on kujundanud
siistemaatiline motlemine feministlikele
probleemidele lihtuvalt nende konk-
reetsest erialast ning see muutus on
uskumatult oluline. Ja ikkagi voin ma
praegusel hetkel maailma mastaabis
vaid kahe kiie sormedel iiles lugeda
pthendunud feministlikud kunstiajaloo-
lased. Kuigi olen tilikooliprofessor, ei
arva ma, et asutus mind omaks on vot-
nud. Mind talutakse tlikoolis ainult
selle tottu, et teen oma téod vastavalt
koikidele épetus-, uurimis- ja adminis-
tratsioonikriteeriumidele. Ma ei née aga,
et mu kolleegid lilitaksid oma kursus-
tesse naiskunstnike voi feminismi tee-
masid. Arvan, et meid pole omaks voe-
tud, pigem on meil siin kiill oma koht,
mille eest peame ikka veel voitlema.
1992. aastal otsustasin luua magist-
ridppe programmi, realiseerus mu
pikaajaline soov soodustada naistele
hariduse andmist ja avada tilikoolid
koikidest klassidest ja kultuuridest nais-
tele, kes olid end varem tundnud korva-
lejdetuna ja allasurutuna. Programmi
nimi on “Feminism ja visuaalne kunst”
ja selle pohimoodul kannab nime
“Feminism, kunst ja ajalugu”. Tegemist
pole feministliku kunstiajaloo, vaid
kolme valdkonna tihendusega, mis
annab kunstile koha véljaspool senist
kunstiajaloo kasitust, tuginedes teistsu-
gusele ajalootunnetusele, ajaloole selli-
sena, nagu see paistab naise vaatenur-
gast. Ajalool on volg tinapdeva ees, kus
loomingulised naised peavad véitlema
tunnustuse eest. Kirjutan kunstiajalu-
gusid, et tdnapieva naiskunstnikud ei
peaks kannatama sama, mida mineviku

naiskunstnikud, nimelt ignoreerimist.
Selle programmi filosoofia hélmab
kolme elementli: teooriat, ajalugu ja
praktikat ning uurib nendevahelisi
suhteid. Ulidpilane 6pib kunsti lahtu-
valt ajaloolisest perspektiivist ning {iht-
lasi ka kultuuriteooriat, et olla suuteline
moistma tdnapédeva kunsti. Ma ei taha,
et tudengid suruksid kunstile teooriaid
peale. Pigem pakun vélja, et suur osa
olulisest feministlikust mottest leiab
aset kunstiloome kaigus. Kunsti késita-
takse meil kui domineeriva fallotsent-
ristliku kultuuri tunnustatud valdkon-
dade adremaad voi marginaaliat. Peame
minema tagasi naisdissidentluse teiste
jalgede juurde ja lugema avatult femi-
nistlikke teooriaid, et olla avatud kaas-
ajal naiselikku méaératlevate, selles aset
leidvate ja sellest lahtuvate praktikate
(“inscriptions in, of and from the femi-
nine”) loomingulisele uudsusele.
Traditsioonilises kunstiajalookésituses
puuduvad meetodid naiste méarkide ja
mojude tolgendamiseks. Feministlik
teooria voimaldab kiisida, mis toimub
meie kui sotsiaalsete subjektidega
seoses seksuaalse erinevuse, (sotsiaalse)
sugupoole voi seksuaalsusega. Kui teo-
reetilised vahendid on olemas, oskame
naha kunstiteost moel, mis voib muuta
naiskunstnike loodud teadmised kultuu-
riliseks dratundmiseks. Kunst ise voib
seega toetada muutust valdkonnas,
mida nimetan meie kultuuripraktika
poliitiliseks alateadvuseks.

Ameerika institutsioonides on femi-
nism pidanud eksisteerima vaga range
kunstiajaloo distsiplinaarse vormi piiri-
des. Kuna Leedsis aga on tegemist kuju-
tava kunsti, kunstiajaloo ja paljude
muude uute projektide seguga, voib
tudeng valida kraadidppe kursusi
mitmesuguste distsipliinide hulgast:
kunstiajalugu, juudi kultuuri uuringud,
filmiuuringud, soouuringud. Meie
tiliopilastele antakse haridus, distsipli-
neerimata neid selles mottes, et 6peta-
takse traditsioonilist kunstiajalugu,
kuhu on lisatud virtsiks veidi feminis-
mi, vaid piiiiame koolitada teistsugust,
kriitilist ja avatud intellektuaali.
Seepérast saabki mu uusimast projek-
tist, kultuurianaliiiisi, -teooria ja -ajaloo

MA EI ARVA, ET KUNSTIAJALOO KASITLUS
TAANDUKS EDASPIDI VISUAALKULTUURI-
KESKSEKS, KUNA SEL JUHUL HULJATAKSE

IGASUGUNE AJALOOTAJU.
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keskusest, iihendav tegur erinevatest
seisukohtadest ldhtuvaks kogu kultuuri-
valdkonna uurimiseks. Voime votta
suuna kas visuaalsetele kunstidele voi
muusikale voi populaarkultuurile. Sa-
mas tahaksin luua seose ka Aby War-
burgi Kulturwissenschaft'iga, uurides
kujutise miitilist, intellektuaalset,
psiitihilist dimensiooni ja irratsionaal-
sust kultuuris, olgu tegemist siis kaunite
kunstide voi populaarkultuuriga.
Interdistsiplinaarsus on vajalik ka
kujutise tihenduse uurimiseks ideoloo-
gilistest taustadest lahtuvalt. Viidan aga
ka seda, et samas peame hindama
varasemaid distsipliine, mis pakuvad
kunstiliste kujundite v6i muusika ter-
viklikke analiiiisimeetodeid. Vilja pole
jdetud mitte midagi sellest, mis on kon-
ventsionaalselt kuulunud kunstiajaloo-
késitusse, ja ma ei arvagi, et kunstiaja-
loo v6ib niisama lihtsalt kérvale heita
suundumaks kusagile mujale. Usun, et
selles suunas piitiavad meid juhtida
need, kes viidavad, et kunstnike loodu
uurimisega voib hiivasti jitta uue lihe-
nemisviisi, visuaalse kultuuri kasuks.
Minu meelest peame tootma intellek-
tuaale, kes tulevad toime kolmeosalise
stisteemiga: kunstiajaloo, -teooria ja
-praktika analiitisiga, et teha midagi,
mis produtseerib uut méistmist. Muidu
on lopptulemuseks kas visuaalsete ku-
jundite uurimus, millel puudub igasu-
gune teoreetiline ja metodoloogiline
tugi, v6i nii suur hulk teooriat, et pole
voimalik dra tunda kunsti kui ideed.

Mind illatas fakt, et kujutava kunsti
osakond ei paku kronoloogilisi iile-
vaatekursusi isegi mitte bakalaureuse-
Oppes. See on véga erinev tradit-
sioonilisest kunstiajaloo opetusest.
1970-ndate 16pus stimboliseeris iile-
vaatekursus omamoodi kunstiajalugu,
mis algas kuskilt ja l16ppes valge lédine
inimese olevikus. Nimetan seda
olimpiatdrviku ajalooteooriaks, kus
kuulsus anti isalt pojale edasi mooda
valget meesliini, ilma katkestuste ja
eranditeta. [Jlevaatekursus paneb paika
kaanoni ja praktikas ei tundunud see
oma eksklusiivsuses vaieldav olevat.
Loobusime sellest meie kunstiopetus-
siisteemi kasuks, mis oli raamistatud
ajalooliselt, kuigi mitte kronoloogiliselt,
kuna see lahtus rohkem teemast. Me
esitasime enesele kiisimuse, kuidas
kunstiajalugu tehakse. Viisin néiteks
ldbi kursuse “Vanad armukesed ja teised
kunstilood”. Vastuseks kiisimusele, miks

REVIEWED

OLEME STAADIUMIS,
MIL LEIUTAME UUT
DISTSIPLIINI KUNSTI
OPPIMISEKS.

GRISELDA POLLOCK

Feminist Desire and the
Writing of Art's Histories

pole Leedsis traditsioonilist kunstiloo
kursust, radkisin teistsuguse loo, kasu-
tades naiskunstnike case study’sid.
Alustasin kunstitootmise traditsioo-
nidest, kunsti ja kunstnike kontseptsioo-
nist keskajal ning votsin 1dbi kaik
jargnevad perioodid, 16petades 20.

sajandi keskel. Keskendusin erinevatele
probleemidele, aga kasutasin alati
néidetena naiskunstnikke. Seega
opetasin tudengeid kunstiajalugu tege-
ma ja varustasin nad kronoloogilise
perspektiiviga, mitte meesgeeniuse
looga. Andsin edasi keerulise pildi
kunstist, mida loodi vastukajana sot-
siaalsetele lohenemistele, kultuurilistele
erinevustele ja suurematele sotsiaalsete-
le ja poliitilistele probleemidele oma
spetsiifilistes keeltes.

Hiljuti otsustasime esimese aasta
kursusi korrigeerida, sest tudengid
peavad teadma teatud asju pikemaaja-
lises iilevaates. Ikka veel on tegemist
sellega, kuidas mitte olla euroopa-
keskne, ldinelik ja teleoloogiline.

Moned aastad tagasi kiisin esimese
kursuse jaoks vélja uue mudeli, millele
panin nimeks “Toodangukeskused”;
seegi kursus rajanes case study’l. Koige
tihtsam on panna tudengid maistma, et
kunstiajalugu on diskursus, mis loob
teatud visiooni ja teadmised minevikust,
ja me ei saa teeselda, et oleme viiljas-
pool seda visiooni. Peame lihtsalt tead-
ma, mis liiki teadmist reprodutseeritak-
se ja miks on need teadmised olulised.
Peamiselt olengi piithendunud sellele, et
opetan tudengeid piltidest riikima, mis
pole olnud traditsioonilise kunstiajaloo
primaarne iilesanne. Ja loomulikult
meeldib see tudengitele. Ise 6petan
praegu kahte ajaloo kursust, esimene on
“Naiselikkus, modernsus, representat-
sioon 20. sajandi kunstis” ja teine kur-
sus tegeleb 19. sajandi votmeproblee-
midega ning on ehitatud {iles linna ja
maa teemale, keskendudes Van Goghi
case study’le.

Nii et kunstiajaloo dpetamise transfor-
matsioon on protsess, mitte et iiks
siisteem oleks automaatselt odige ja
teine vale?

Viga oluline on méista, et oma tegevuse
iile teoretiseerimine erineb paljuski
iiksikute kunstnike voi perioodide kallal
todtamisest. Kui tahame paradigmaa-
tilist muutust, siis me ei tea piris
tapselt, mida me muudame. Teame, et
probleem on olemas. Teame, et senised
kasitlused pole uute kiisimuste esitami-
seks piisavad. Kui minna kogu aeg ithes
suunas, siis voib midagi muud olulist
korvale jadda, seega peame andma
endale aega votta késile uus peatiikk
kunstiajaloos ja minna edasigi. Vajame
aega, et inimesed tutvuksid kogu prob-
leemistikuga. Pirast kogu oma kriitili-
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sust ja transformatsioone voime Leedsis
leida end olukorras, kus kaalume uuesti
vajadust opetada tudengeid periodisee-
rima kunsti, aga siiski moel, mis poleks
ainuiiksi vanamoodne kronoloogia ja ka
mitte suurmeeste ja suure kunsti lugu.
Esitasin tthes loengus omamoodi kunsti-
ajaloo versiooni, rdadkides loomadest —
Lascaux’ piisonist kuni Picasso ahvi ja
Koonsi kutsikani. Niitasin tudengitele
stiilimuutusi ja kaardistasin omamoodi
kunstiajaloo. Loomadest aga ei piisa.
Seega liksin tagasi tiitipiliste kunstiaja-
loo raamatute juurde nditamaks, et
kunstilugu on lugu Mehest, humanistlik
peegeldus, mida mehed néevad enese-
ideaalina ja selle teise poolena, naise,
looduse ja loomadena. Voimalik, et
meie tudengid ei tee vahet 1905. ja
1906. aasta Picasso vahel, aga nad
oskavad rdaakida midagi huvitavat
Picassost ja seksuaalsusest, Picassost ja
modernsuse kiisimustest, linna, soja,
hévingu ja iha troopidest.

Seega ei viska te visuaalset kultuuri
voi kultuuriuuringuid eelistades kunsti-
ajalugu tile parda? Siin on oht minna
teise aarmusse ja kasitleda kaasaeg-
setes teoreetilistes uuringutes ajalugu
kui ebavajalikku ja ebaolulist.

Just sellesse vaidlusalasesse valdkonda
kavatsebki uus kultuurianaliiiisi, -teoo-
ria ja -ajaloo keskus sekkuda. Olen viga
mures polaarsuste ja pingete vadriti-
mobistmise {ile valdkonnas, mis kunagi
oli kunstiajalugu.

Uheks peamiseks probleemiks on
teooria ja ajaloo vastandlikkus, mis
minu meelest loob tosise pinge. Kas on
voimalik teha ajaloolist tood, millel
oleksid puhtteoreetilised lihtekohad?
Kas on voimalik teha puhtteoreetilist
tood, 1ahtudes ajaloolistest objektidest ja
praktikatest? Vastandlikkus valitseh ka
distsiplinaarsuse ja interdistsiplinaar-
suse vahel. Koik need eksisteerivad
minus koos, sest olen olnud kultuuri-
uuringute keskuse juhataja 1987. aastast
peale ja olen viga piithendunud filosoo-
filiste ja feministlike kultuuriuuringute
projektile, nagu need Leedsis arenenud
on. Olen tosiselt huvitatud ka teist-
sugustest kultuuripraktikatest ja prob-

Rozsika Parker and Griselda Poliock
OLD MISTRESSES

Women, Art and Ideology

Linoa NocHLIN
GriseLba Pollock

Carol Duncan
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leemidest kultuuri kui ideoloogilise
tdhenduse ja identiteedi 1dhtekoha
moistmisel. Sellal kui kultuuriuuringud
pakuvad mitmeid laiemaid teoreetilisi
perspektiive, ei podra need tihelepanu
kunsti, muusika, filmi jmt. esteetilisele
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spetsiifikale. Kui 6petan filmi filmi-
uuringute kursusel, oleks kohustuslik
radkida tudengitele, et on olemas filmi-
ajalugu ja filmidest kirjutamise ajalugu
ning et nad peavad teadma, kuidas film
kui selline on arenenud, mitte kesken-
duma {iksnes filmilisest artikulat-
sioonist sdltumatutele tihendustele.

Arvan, et oleme staadiumis, mil
leiutame uut distsipliini kunsti
oppimiseks. Kunstiajaloo ajalooline
pirand vaadatakse uuesti 1dbi ja see-
tottu keskendubki uus keskus ka
Warburgile ja tema Kulturwissenschaft'i
kontseptsioonile, mida pole digupoolest
kunagi mudelina kasutatud. Teisest kiil-
jest arvan, et peame minema kaugemale
institutsioonist, mis valitses selle tile,
kuidas matleme kunstist. Eriti kéib see
muuseumi kohta, mis on tegelik kunsti-
ajaloo hoidja, suletud, objektile kesken-
dunud formalist. Kunstiajalugu peab
tunnistama meie digust radkida kunsti-
ajalugudest, mitmuses ja mitmekesisus-
es. Monede harjumuste ja konventsioo-
nide hiilgamine ei tihenda; et heidame
koik iile parda. See tihendab, et kui
kunstil on ajalugu, siis on see alati
kompleksne ajalugu.

Kannatame siiani kiillma sbja taga-
jargede all, mis on omamoodi intellek-
tuaalne hullusirk. Esmakordselt 1970-
ndatel avalikkuse ette astudes olime
tajesti vastu koigele, mis oli seotud tra-
ditsioonilise kunstiajalooga. Olin tollal
oma kirjutistes kunstiajaloo suhtes viga
oel. See ei tihenda, et ma ei armastaks
kunsti ja poleks sellest huvitatud. Kuid
mul polnud vajalikku pagasit, et forma-
lismist eemalduda ja ikkagi tegeleda
esteetikaga. Pidin tegelema marksist-
likust esteetikast lahtititlemisega, et ase-
tada réhk produktsioonile ja tarbimise-
le. Ma poleks suutnud radkida teatud
kontseptsioonidest nagu esteetika ja
loovus, kuna see oli koik kodeeritud
takistavasse kodanlikku romantismi.

Siiski ei haara me ikka veel taielikult
seda, mis kunstis toimub. Kultuuri-
uuringud olid mulle vaga kasulikud,
nagu ka filmiuuringud. Arvan, et teatud
interdistsiplinaarsus on vajalik, et
minna edasi sellest, mille saime
pirandiks 1970-ndatel ja mis ikka veel
domineerib mitmetes maades ja ajaloo-
kateedrites. Samamoodi ei suuda ma
seletada Lee Krasneri maali ilma tead-
miseta tema kunstiliste strateegiate
ajaloolisest taustast, abstraktse maali
ajaloost ja selle viga spetsiifilisest kriiti-
lisest vastuvotust USA-s 1940-ndatel ja


http://kunst.ee

1950-ndatel. Nii et vajan nii ajaloolisi
teadmisi kui ka laiemat oskust arutleda
kultuuri, representatsiooni, voimu ja iha
tle. Piitian kasutada koiki oma tead-
misi, oma oskust konelda kunstiajaloo-
lasena, oskust esitada kultuuriuuringu-
tega tdiendatud analiiiise jne., et luua
teistsugune mudel, mida vaib ehk
nimetada kultuuriliseks analiitisiks.
Loomulikult ma ei arva, et kultuuri-
uuringud on lahendus, kuna see annab
ainult ithe voimaluse tolgendada kul-
tuuri avaldusvorme ja -viise ning
ajaloolist arengut, avades valdkonna,
mis enne vilja ei paistnud. Ma ei arva,
et kunstiajaloo kasitlus taanduks edaspi-
di visuaalkultuuri-keskseks, kuna sel
juhul hiljatakse igasugune ajalootaju.
Seetottu esitavad ajalugu ja teooria, dist-
siplinaarsus ja interdistsiplinaarsus
meile voistlevaid noudeid ja me peame
need arvesse votma. Piitides neid koiki
kasutada uurimistegevuse eri kihtides,
suudame voib-olla haarata uuritavate
kunstiteoste keerukust. Alandlikkus
uuritava ees ja ajaloolise protsessi ees,
mille iile vaid osaliselt valitseme, vaib
avada kultuuri ja meie endi jaoks uusi
ning mitmekihilisi kunstiméisteid.
Parafraseerides Marxi: me teeme
kunstiajalugu, aga me ei tea tiapselt,
mida me sellest teeme. Alles ntitid
moistan, miks olen minevikus teinud
teatud valikuid ja milline on nende
moju. Pole konkreetset lahendust ega
loplikku vastust. Peame aru saama, et
kunsti 6ppimine on samasugune
ajalooline protsess nagu kunsti tegemi-
negi ning enese méiratlemine konkreet-
ses intellektuaalses ja poliitilises ajas
laseb meil jaada loominguliseks kunsti-
vormide ja -viiside késitlemisel.

21. detsember 2000, Leeds
Télkinud Ingrid Jérv.

Katrin Kivimaa on Leedsi Ulikooli doktorant, kes
kirjutab prof. Griselda Pollocki juhendamisel
uurimust *Nationalism, Gender and Cultural
Identities: The Case of Estonian Art from the
Impact of Modernity to the Post-Soviet Era 1850 -
1995,

To Open up New and
Richer Understandings
Professor Griselda Pollock
discusses the methods of
analysing art through femi-
nist and other interven-
tions. She is interviewed by
Katrin Kivimaa.

The School of Fine Art at the
University of Leeds figures among the
most highly rated places to study art
history in Britain. Initially it was set
up as a Department of Fine Art with
some art history in support of the
artists’ practice. The department
became known for its critical, Marxist,
feminist and counter cultural perspec-
tives and interventions in art practice
and art history. Initiative in 1978, the
MA in the Social History of Art became
the core of graduate teaching. No
where else in Britain, USA or Europe,
was there a comparable degree prima-
rily concerned with challenging the
existing models of art history and dedi-
cated to a critical study of social and
feminist issues.

Griselda Pollock is a Professor of
Social and Critical Histories of Art, Co-
Director of the Centre for Cultural
Studies, and Director of newly estab-
lished Centre for Cultural Analysis,
Theory, and History. Her books include
Old Mistresses: Women, Art and
Ideology (1981, co-author Rozsika
Parker), Vision and Difference:
Femininity, Feminism and the Histories
of Art (1988), Avant-gardes and parti-
sans reviewed (1996, co-author Fred
Orton), Differencing the Canon:
Feminist Desire and Writing of Art's
Histories (1999), and most recently,
Looking Back to the Future: Essays on
Art, Life and Death (2000).

*

I would like to talk about the current
state of art history and its recent
developments. There seems to be a
tendency to favour more contemporary
fields of cultural studies or visual cul-
ture for studying art. Also your own
research and teaching activities com-
prise variety of other fields beside art
history, including psychoanglysis, film
studies, cultural studies. But first of all

you are known around world for your
work on feminist theory and art. So
perhaps we can start off with feminist
interventions as you yourself have
named it. This may sound as a huge
question but | am going to ask how
would you outline the history and the
major moments of feminism in art his-
tory and theory.

Let me think about this question at two
levels. First of all, there is a history of
academic changes in Britain and else-
where. Then there is a more theoretical
way of viewing what underpinned such
changes in the field of art history.

Historically, we do have to acknowl-
edge the courage of certain individuals
who immediately translated the chang-
ing consciousness about gender — the
arrival of women's movement as part of
social movements of the 1960s — into the
concerns and politics of a specific
domain like the history of art. In art his-
tory, Linda Nochlin was the first person
to run a women'’s course in an art histo-
ry department that looked at women in
the fine arts and began to question why
so little was said or known about
women artists. Her key paper that in a
sense founded the project of feminist
questioning of art history, Why Have
There Been No Great Women Artists?
came out in 1971 and 1973 in two
forms; one was in the collection of
essays, Women in a Sexist Society that
indicated the feminist wave across a
whole range of disciplines. Then it was
republished in the specific collection
called Art and Sexual Politics. This
made the connection between feminism
and art explicit. Her work was part of a
larger transformation of the humanities
of which art and art history were
elements. But she also showed how we
could pose important questions for femi-
nism precisely through the specific his-
tories and practices of art and art histo-
ry.

I still think that many of the key
arguments in Linda Nochlin's essay have
not been fully grasped by those who fol-
lowed her. The key point Nochlin made
is that posing the question of gender not
only allows us to excavate areas which
have hitherto been repressed by art his-
tory, such as the history of women
artists. It also challenges art history
itself as a discipline. During the 1950s,
the years of the Cold War in the West,
art history progressively cut itself and
art off from larger social and historical

kunst.ee /2001 37


http://kunst.ee

fields. Nochlin proposed a paradigm
shift, by asking why have women artists
been left out of art history. This question
leads us to analyse art history as a disci-
pline that structurally excludes not just
women artists but the very conditions
for answering the question of women’s
differential relation to the histories of art
in which men are ‘naturally’ seen as the
leading figures, the genius figure. To
understand women’s relation to art with-
in a tradition of continuous practice in
it, involves understanding ideology,
social institutions, training and funda-
mentally getting away from the idea of
an artist as a unique, self-sufficient,
autonomous creative individual. So the
initial feminist question develops into a
critique of the bourgeois ideology, the
bourgeois fantasy of an artist as hero. It
is this fantasy that is the political uncon-
scious of the discipline of art history as
we practised it in the West.

I call it Cold War art history because
I think that the older and richer tradi-
tions of art history which were founded
in the later 19th century involved major
debates between three major groupings:
those who felt the specificity of art his-
tory lay in defining an artistic language
of impersonal, formal development;
those who wanted to see art as part of
civilisation as a whole expressing a gen-
eral consciousness; and those Marxists
who wanted to invert that idealist para-
digm of Kunstgeschichte als
Geistesgeschichte and see that it was not
das Geist but a social, political and eco-
nomic matrix in which culture was born
that determined both the formal and ide-
ological content of artistic practices. All
the way through from the 1890s to the
1930s there were rich, complex voices
trying to make art history a multitex-
tured discipline that had a number of
different connections to philosophy, his-
tory, to social sciences, to comparative
arts. But it is only in the absolute anti-
Marxism and anti-Communism that
became dominant during the years of
the Cold War era that art history in the
Anglophone world was reduced to a
very limited formalism in art analysis
that was combined with an ideology of
bourgeois individualism in terms of the
focus on the artist.

The latter was not part of traditional
formalism that was about the internal
dimensions of art’s own will-to-form —
kunstwollen and logic. But this strange
combination of formalism and individu-
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WE ARE IN PROCESS OF CHALLENGING ART
HISTORY FOR THE RIGHT TO TALK ABOUT ABOUT
HISTORIES OF ART, PLURAL AND DIVERSE.

alism was the result of the particular
historical era.

If Linda Nochlin was very important
in the early 1970s, it is important
acknowledge someone like Judy Chicago
and what was happening in art itself at
that moment. There is no way in which
you can rethink the paradigm of art in
feminist terms if you do not also see
what was happening in the questioning
of art history in conjunction with the
women’'s movement in art. There was an
active presence of women artists them-
selves claiming a different sense of iden-
tity, challenging their historical invisibil-
ity and kind of non-identity of the
woman artist. Through practice, and in
contemporary terms, these women
artists were critically examining domi-
nant ideologies of femininity, and the
politics of representation. The artists
introduced the whole array of possibili-
ties in art in the 1970s from autobio-
graphical orientation, explorations of
sexuality and the body, to the use of dif-
ferent kinds of materials to very high
level theoretical intentions of avant-
garde conceptual art practices. Their
questioning of the formalist paradigm in
practice paralleled our challenge to the
formalist exclusivity in the study of the
art of the past. Once we were able to
talk about identity, the body, sexuality
and ideology in the past, it also became
possible Lo reappraise the more connect-
ed relations of art by women to life and
experience in the contemporary scene.
Would Tracey Emin be possible without
that two-way dialogue between feminist
artists and arl historians twenty years
before?

Were things different in Britain?

In Britain there was a much closer inti-
macy between women who were
rethinking art history and women artists
because we did not have anybody of sta-
tus of Linda Nochlin in the academy at
that time. Together with women artists
and art historians I was part of a group
in the early 1970s that formed a collec-
tive of feminist artists and historians, to
develop a kind of counter education out-
side of university and we began to con-

stitute an alternative education pro-
grams for ourselves that we took around
to art schools and evening classes.

That experience is an interesting
contrast with the present situation when
there is in some universities some kind
of formal structure by means which we
effect the paradigm shift for which
Linda Nochlin called in 1971. I invented
the idea of feminist interventions in art
histories.” I do not offer feminist art his-
tory, but I have taken on board Linda
Nochlin's idea that feminism is a force
from which to challenge the dominant
models and ways of thinking about art
and art history. I am contesting the tradi-
tional domain of art history while being
interested in the territory that it studies
~ the art of the past, the archive. I do not
stop studying art in order to study popu-
lar culture but I do not study art with
the notion that it is self-sufficient cre-
ation of an autonomous individual out-
side of history; I would see art as a par-
ticular part of the field of representation,
the particular part of the field of sexual
difference played across the whole range
of other problematics and this will not
lead to what art history traditionally
concentrates on (iconography, patronage,
commission). These things are included
as we still use art historical methodology
but the object of such a feminist study
of the art is the past or present is not the
art object, sacralised as the product of
genius. [ approach art as a text of socie-
ty but a text that has a unique qualities
of being aesthetically conceived.
Through that aesthetic dimension it
affects us at all sorts of levels including
but not exclusively at the level of mean-
ing. Art, therefore, requires a different
approach from reading a telephone book
or watching a movie although they also
contribute to the larger field of visual
representation of which the visual arts
are a part.

Feminist research is a part of academy
nowadays. Do you think feminism in art
history has managed sufficiently to
intervene into traditional ways of
teaching history of art?

By 2001 there are women whose intel-
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Judy Chicago (Judy Cohen Gerowitz). The Dinner Party. 1979.

lectual development has been formed
through systematically thinking through
feminist issues in relation to their partic-
ular fields. This transformation is
incredibly important. I could still count
the number of dedicated feminist art
historians in the world on the fingers of
two hands. Even though I am not a
Professor in a university, I do not think
that I have appropriated by the estab-
lishment. Iam barely tolerated at the
university because I perform usefully
according to all the criteria of teaching
and research and administration. ButI
do not find my colleagues systematically
including questions about women artists
or feminism in their courses. I do not

think we have been taken into academy.
Rather, we have created a space for our-
selves here and this is still contested.

In 1992 I decided to set up MA pro-

gramme which was the realisation of my

long held commitment to the education
of women, to making universities hos-
pitable to women of all classes and cul-
tures who had formerly felt excluded or
intimidated. The programme is named
Feminism and the Visual Arts. In that
programme there is a core module titled
Feminism, Art, and History. It is not
feminist art history, but the conjunction
of these three domains which again
gives art a space outside art history that
is none the less founded in a different

sense of history, history as it appears
from women’s perspectives. History
owes a debt to the present in which liv-
ing creative women have to struggle for
recognition. I write histories to make
sure that contemporary women artists
do not suffer what I know women artists
have historically suffered — being
ignored. The philosophy of this pro-
gramme takes three elements: theory,
history and practice and traces relations
between them. The student studies art
in a historical perspective and also stud-
ies cultural theory in order to be enabled
to read contemporary practice. I do not
want students to impose theories onto
art. Rather, I suggest that a lot of impor-

REPRO
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tant feminist thinking is happening in
art practices themselves. Art thinks for
us at the edges and margins of what is
known or recognised by the dominant
phallocentric culture. We need to work
back through history of other traces of
women’s dissidence and to read widely
in feminist theories to be able to
encounter the creative novelty of con-
temporary ‘inscriptions in of and from
the feminine’. What has been lacking in
traditional art history are the means to
read women's signs and affects. Feminist
theory allows to ask what happens to us
as social subjects around sexual differ-
ence, gender, sexuality. Once we have
got those theoretical tools we can begin
to see the art work in a way that may
bring the knowledge that women artists
are creating into cultural recognition.
Art itself can then support the shift of
what I call the political unconscious of
our cultural practices.

Within American institutions, femi-
nism has had to exist inside a very tight-
ly conceived disciplinary formation of
art history. At Leeds, however, because
it is a mixture of fine art and art history
and many other new projects, the stu-
dent can choose as part of their degree
courses from different disciplines: art
history, cultural studies, Jewish studies,
film studies, gender studies. Our stu-
dents are being educated. They are not
being disciplined into a sense that this is
art history with a bit of feminist season-
ing. We are trying to train a different
kind of critical and open intellectual.
That is why my latest project, the Centre
for Cultural Analysis, Theory, and
History is going to be an umbrella for
studying the whole field of culture from
many angles. We may go towards visual
arts or music or popular culture, etc. I
also want to link back to Aby Warburg’s
Kulturwissenschaft — to study the myth-
ic, intellectual, psychic dimension of the
image and the irrationality it holds
inside culture whether it is fine art or
popular cultures.

There has to be both an interdiscipli-
nary field for studying the image across
many dimensions of meaning and ideol-
ogy. But I also argue that we need to
recognise the value of older disciplinary
dimensions that offers sound methods of
analysis of the specificity of artistic
images or of music. Nothing that is con-
ventionally called art history is excluded
or dismissed and I do not think you can
dump art history and go somewhere
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else. I think that those who argue that
we can dispense with artist in favour of
a new approach called visual culture are
trying to lead us in that direction. I
think we have to produce intellectuals
who can handle this tripartite system:
history, theory, analysis of practice, in
order to do something that is genuinely
productive of new understanding.
Otherwise we will end up with studies
of visual images that lack any real theo-
retical and methodological underpin-
ning or with so much theory that you
can never see art and cannot recognise
art as a thought.

| was surprised by the fact that Fine Art
Department does not offer chronologi-
cal survey courses not even for under-
graduate students. This is a very differ-
ent mode of teaching art history from
the traditional one.

In the late 1970s, the survey course
appeared to as an emblem of a the idea
of art history as a story of art which was
a narrative starting somewhere and end-
ing up in the Western, white present. I
call it the Olympic torch theory of histo-
ry, with greatness being handed down
from father to son in an all-male, all
white genealogy without rupture or dif-
ference. The survey course installs the
canon and as a practice it did not seem
to be negoliable in its exclusiveness. We
abandoned it in favour of the system of
teaching art that was framed historically
but not chronologically while it was
more based on theme. We framed our
approach as the problem of doing art
history. For instance, I did a course
which was called Old Mistresses and
other stories of art. While raising the
question of why we do not offer at Leeds
a story of art I would effectively tell a
different story using women artists as
case studies. I would start off with tradi-
tions of production of art and concepts
of art and artists during middle ages,
and go through following periods even-
tually ending up with mid-20th century
concentrating on different issues but
always using women artists as case stud-
ies. So I was teaching students how to
do art history and provided them with

chronological perspective but not a nar-
rative of male genius, but a complex pic-
ture of art created in response to social
disruptions, cultural difference and the
larger social and political issues that art
represented in its own languages.

We have recently decided to recon-
sider our first vear courses because stu-
dents do need to know certain things
about the longer view of art. How not to
be Eurocentric, western and teleological
remains the challenge.

Some years ago I came up with a
new model for first year course which I
called Centres of Production which
again was based on case studies. What is
most important is to make our students
understand that art history is a dis-
course that constructs a certain vision
and knowledge of past and we cannot
pretend to be outside that vision. We
just have to know what sort of knowl-
edge is being reproduced and why we
know that those knowledges are rele-
vant. My primary commitment has been
to teach students to talk about pictures
which has not been a primary task of
traditional art history. And students love
it, of course. I myself teach two history
courses now; one is on femininity,
modernity, representation in the 20th-
century art and another course
addressed key issues in the 19th-century
that is built around the theme of the city
and country focusing on the case study
of Van Gogh.

So this transformation of teaching art
history is an ongoing process not that
one system is automatically right and
another one is wrong?

It is very important to understand that
theorising about what you are doing is
very different from working on isolated
artists or periods. If we are going to cre-
ate the paradigm shift we do not know
exactly what is it we are shifting, We
know there is a problem. We know that
existing accounts are inadequate in
terms of what we want to be able to
think about when discussing art. In
going in one direction for a while some-
thing else that is important may fall off
the agenda. I think we have to allow

| DO NOT THINK THAT VISUAL CULTURE IS A
SOLUTION FOR ART HISTORY BECAUSE THERE IT
ABANDONS ANY SENSE OF HISTORY.
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ourselves time to undertake this new
chapter in art history and beyond it. We
need time for people to look around the
whole problematic. After all these many
critiques and transformations, we may
be in a position in Leeds to reconsider
the needs of students to understand art
historically, yet in a way that is not
merely the old fashioned chronology
and not a narrative of great men and
great art. I used to do a version of art
history in one lecture using animals
from the bison of Lascaux through to
Picasso’s baboon and to Koons’ Puppy. I
could show the students changes of
style and media and chart a kind of his-
tory. Yet animals will not do the job. So
I went back to the typical art history
books to show them that the story of art
is the story of Man, a humanistic reflec-
tion of what men see as their self-ideal
and its other, woman, nature, the animal
world. Perhaps our students cannot tell
the difference between a 1905 and 1906
Picasso but they would have something
interesting to say about Picasso and sex-
uality, Picasso and question of moderni-
ty, the trope of the city, war, disaster,
desire,

Thus, you are not overthrowing art his-
tory in favour of visual culture or cultur-
al studies? There is a danger in going
into another extreme to regard history
as redundant and irrelevant in terms of
contemporary theoretical research.
This is exactly the area of debate and
confusion into which my new Centre for
Cultural Analysis, Theory, and History is
intending to intervene. I am very con-
cerned about misunderstanding the
kinds of polarities and tensions across
the field that used to be art history. One
major concern is the polarity between
theory and history which, I think, is a
real tension. Can you do historical work
informed by theory? Can you do theoret-
ical work on historical objects and prac-
tices? Another polarity is between disci-
plinarity and interdisciplinarity. They all
co-exist in me because I have been the
director of the Centre for Cultural
Studies since 1987 and I am deeply
committed to the project of philosophi-
cal and feminist cultural studies as they
have developed in Leeds. I am genuinely
interested in other form of cultural prac-
tices and in the problematic of under-
standing the culture as a site of ideologi-
cal meaning and identity. But while
Cultural Studies offers many broad and

theoretical perspectives, it does not pay
attention to the aesthetic specificity of
art, music, film etc. If I am teaching film
in a film studies course it would be
obligatory to tell the students that there
is a history of cinema and a history of
writing about film and that they must
have a sense of how film as film has
developed, not merely as a vehicle for
meanings independent of their filmic
articulation.

I think we are in the stage when we
are inventing a new discipline for study-
ing art. The historical legacy of art his-
tory as it emerged will be reconsidered
and that is why the new Centre will also
focus on Warburg and his concept of
Kulturwissenschaft which was never
really taken up as a model. On the other
hand, T think we have to go beyond the
institution that has governed the way we
think about art, particularly beyond the
museum which is the real keeper of art
history as a closed, object based formal-
ist. We are in process of challenging art
history for the right to talk about histo-
ries of art, plural and diverse. That does
not mean we throw everything out when
we reject certain older habits and con-
ventions. It means that if we have histo-
1y in art it is always a complex history.

We are still suffering the eftects of
the Cold War as a kind of intellectual
straitjacket. And of course, when you
come out of that closet as we did in the
1970s, you become totally opposed to
anything art historical. I was very
vicious about art history in my writings
at the time. This does not mean that I do
not love art and I am not interested in
art. Then because of what was at stake,
1 did not have the resources I needed to
move away from formalism and still
deal with the aesthetic. I had to go into
the Marxist renunciation of the aesthetic
in favour of a stress on production and
consumption. I could not have talked
about certain concepts such as aesthet-
ics, creativity, because it was all so
encoded in bourgeois romanticism that
it was an obstacle.

But we are still not fully grasping
what goes on in art. Cultural Studies has
been very useful to me as was film stud-
ies. I think you do need to have certain
interdisciplinary moments to get beyond
what we inherited in the 1970s and still
is dominant in many countries and art
history departments. Equally I can not
explain a Lee Krasner painting fully
without a very careful historical plotting

of her artistic strategies, without a histo-
ry of abstract painting and its critical
reception in a very specific way in the
USA in the 1940s and 1950s. So I need
both art historical knowledge and a
broader way of thinking about culture,
representation, power and desire. I try
to use all my knowledges, my capacity
to talk as art historian, my capacity to
offer analyses informed by cultural stud-
ies, etc. in order to create a different
model which perhaps could be claimed
as cultural analysis.

Certainly I do not think that cultural
studies is a solution as it offers one way
of reading cultural practices and histo-
ries, opening up a domain which was
never visible before. I do not think visu-
al culture is a solution for art history
because there it abandons any sense of
history. That is why history and theory,
disciplinarity and interdisciplinarity
form competing claims on us and we
have to live with them. Trying to use all
of them in different layers of our
research, we can maybe grasp the com-
plexity of the art works we are trying to
study. Having some humility in the face
of what we're trying to study and of the
historical process that we're only partly
in charge of, may open up new and rich-
er understandings of culture and of our-
selves.

To quote or misquote Marx, we are
making art history but we do not fully
know what we are making of it. I only
now recognise why I have made certain
choices and what their implications are,
There is no fixed solution or final
answer. We need to realise that study-
ing art is as much a historical process as
making it, that knowing our own intel-
lectual and political moment enables us
to remain creative in the presence of the
challenge of studying creative artistic
practices.

21st of December, 2000, Leeds

Katrin Kivimaa is currently working on her PhD on
Nationalism, Gender and Cultural Identities: The
Case of Estonian Art from the Impact of Modernity
to the Post-Soviet Era 1850 -- 1995 at University of
Leeds under the supervision of prof. Griselda
Pollock.

kunst.ee 1/2001 41


http://kunst.ee

MONUMENDI-ERI

42 kunstee 1/2001

EHKKI MONUMENDI TEEMA on nailiselt minetanud
aktuaalsuse — mooddas on 1990-ndate alguse ikono-
klasm, ajalehtedes ilmub Uha vahem seisukohavotte ja
nende kriitikat, karikaturistid on leidnud endale uued
pilkealused —, kerkib siia-sinna vaikselt uusi monu-
mente ning seega pole teema ammendatud. Alanud on
lihtsalt uus faas. Naeme, kuidas taaspustitatud
Vabadussammaste klantsfotod on leidnud koha esin-
duslikus 2001. aasta kalendris, ning kuuleme, kuidas
kunstidpilastel on plaanis luua monument protestiakt-
siooniks selle vastu, et rongiliiklus kavatsetakse seisma
panna.

Monument on rahaliselt kallis kunstivorm, seda
ehitatakse kindla kavatsusega. Retseptsioonis taandub
kisimus selle sobivusele konkreetse keskkonnaga ning,
mis mootmatult olulisem, ideoloogjale — kas tegemist
on totalitaarse voi demokraatliku, korporatiivse vOi rah-
valiku, dekoratiivse voi poliitilise malestusmargiga.
kunst.ee monumendi-eris leiab teema kasitlemist vaga
erinevatest aspektidest.

Ehkki eesti loodusteadlased on palju kirjutanud lood-
usmalestusmarkidest, tekib alles Robert Smurri
uurimuses nende seos monumendi teemaga. Artikkel
on radikaalne ses mottes, et rahvaluule- ja loodustead-
lastele viidates anallilisitakse eesti rahvusliku identitee-
di konstrueerimist loodusmonumendi moiste abil.

Rael Artel toob Portugalis oppides ja teema kohta
|Ghiuurimust kirjutades meie teadvusse moiste “anti-
monument” — paralleel Marcel Duchamp'i “anti-
kunstile”.

Pildijadana on opetlik jalgida Uhe viljakama
monumentalisti Jaak Soansi metamorfoose.
Skulptorist, kes on loonud Tallinna, Tartu jm. linnaruu-


http://kunst.ee

mi suuremahulisi ning margilise tdhendusega monumente, sai 1990-nda-
tel kohati nihilist, kes seadis kahtluse alla oma senise loomingu. Inimene,
kes 16i 1978. a. Tammsaare parki Tammsaare kuju, esitas 1997. a. “Toe
ja diguse” antimonumendi, kus raamat oli lammutatud tukkideks ning
riputatud pesund6oridele kuivama. Tema poeg Hanno Soans on votnud
viimase paari aasta performance’ites kriitilise vaatluse alla Tallinnasse
pustitatud monumendid, tuues esile nende nihkuva sotsiaalse tahenduse.

Kui esitasin 1996. aastal iseendale kusimuse: milline peaks olema
monument, mis
oleks Eesti kul-
tuuriruumis “toe-
line”, “péaris”,
“usutav”, siis leid-
sin lahenduse
vOidukaares, mis
meenutab
ajaloolist Kivisilda
ja millesse
graveeritakse
eestlastest
olimpiavoitjate
nimed (naitusel
“Inventuur
esteetika muuseumis”). NUUd ndeme kaht uut ideemonumenti — parna-
kas Rait Parg loob kujutluspildi optimistlikust fallilisest vabadussambast
ning newyorklane Joyce Burstein pakub Eestile valja protsessuaalse, pide-
valt muutuva raamatumonumendi.

Jatkub ka eelmises kunst.ee-s alanud Linnar Priimae loeng Vera
Muhhina modernistlikut ideoloogiat kandvast monumendist, tuues
teemasse uusi vaatenurki.

ERAKOGU

Heie Treier
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[monument]

Loodusmonumendid kui rahvuse monumendid:

Eesti randrahnude tahendusest
Robert W. Smurr

PARAST FALCONET’ Peeter Suure monu-
mendi avatseremooniat 1782. aastal on
peterburilased leidnud ikka ja jélle
pohjust pidada monumenti kalliks, seda
imetleda ning kummardada. Ménedele
esindab “Vaskratsanik” Venemaa ja
tsaari voimu. Kuid tiksnes vihesed nde-
vad skulptuurist kaugemale ning huvi-
tuvad hoogsa terviku tavapirasemast
osast. Mida siis monumendis veel leida
peale Katariina kdekirja ja Peetri tagajal-
gadele tousnud hobuse ning harimatuse
mao, kes tallatakse kohe-kohe kapjade
alla?

Aluskivi. Hoogsalt skulptureeritud ja
kunstipdrale allutatud, on punane gra-
niit pandud stimboliseerima tsaari-
Venemaa kuulsusrikkaima valitseja
voimu. Kuid enne seda, kui puutumatu
1600-tonnine rdndrahn tiriti inimhuve
teenima, oli see mojutanud inimvaimu
juba kaua aega varem.' Tuhandeid aas-
taid keset metsastunud raba Liinemere-
ddrses Konnaja Lahta kiilas Peterburi
lahedal seisnud rahn oli “terves piirkon-
nas laialdaselt tuntud kui suurim ja
tahelepanuvdarseim kivirahn”.*
Kohalikud talupojad ristisid kivi Kéueks
(vene k. Grom — tlk.), sest ilma Peetri
skulptuuritagi sisendas miirakas pelgu
ja aukartust.” Kuid, nagu mirkis kurvalt
{iks rdndrahnu-imetleja rohkem kui
sajand tagasi, on niiid suur osa teadmi-
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sest Koue kohta “igaveseks kadunud”.
Kaasajal seostatakse kivimurakat esma-
joones kunstiga.

19. sajandi teisel poolel hakkasid
loodushoiust teadlikud teadlased ja
apetlased viljendama muret Balti
regioonis toimuvate podrdumatute prot-
sesside pdrast. Esialgu tehti tileskutseid
teaduse nimel, kuid jargmise saja aasta
jooksul ilmusid argumentidesse juba
esteetilised, moraalsed ning koguni
isamaalised kaalutlused. 1920. aastaks
oli looduskaitsest saanud juba osa isja
iseseisvunud Eesti Vabariigi kaugemast
eesmdrgist, nagu seda sonastati. Nii
looduskaitsjad kui ka isamaalased
moistsid, et rahvuslik identiteet, nagu
védidab kultuuriajaloolane Simon
Schama, “kaotaks oma iirgsest lummu-
sest palju, kui puuduks eriomase
maastikutraditsiooni miistilisus”.”

Kiesolevas essees viidetakse, et
loodusmaastik méngis eesti rahvusliku
identiteedi kujundamisel lavadekorat-
sioonist olulisemat rolli, selle kaudu
hakati manifesteerima rahvuslikkust
ennast. Kohaliku rahva meelest, kelle
jaoks ajalugu tihendas vaid voorvéimu
ajalugu, kandsid randrahnud puhtamat
ja ehtsamat rahvuslikkust kui mis tahes
voorvoimude poolt tellitud monumen-
did. Nii osutuvad rdndrahnud, mis on
sedavord intiimselt seotud eestlaste

lugematute pdlvkondadega nagu ka
Eesti maastikuga, vorratuks uurimis-
materjaliks, tostatades kiisimuse, kuidas
seesugused ideed kujunesid. Ehkki tiks
juhtivaid ameerika maastikuteadlasi on
vaitnud, et “maastik pole lopetatud ega
isegi elamisvadrne enne, kui tunnista-
takse aja tdhtsust ning ehitatakse monu-
mendid, mis annavad tdhenduse ja
vaidrikuse meie lithikesele eksistentsile
maa peal”, viidan mina vastu, et eest-
laste jaoks hakkasid seda rolli médngima
randrahnud oma looduslikul kujul.®

Kui radkida aja jadddvustamisest,
muutub oluliseks ka traditsiooni maiste.
Eesti maastikus oli raske niha midagi
iseloomulikumat - ja 20. sajandil “tra-
ditsioonilisemat” — kui kindlalt maas
tirgsed ja muutumatud rdndrahnud.’

Réndrahnusid vaib leida tervel
kaasaegse Eesti territooriumil, kdige
rohkem ja mootmetelt suurimad neist
asuvad pohjarannikul. Kaheteistkiim-
nest Euroopa suurimast hiidrahnust ei
asu ainult kaks Eestis. Enamasti voora-
maise péritoluga punasest graniidist voi
rabakivist, tousevad randrahnud keset
loodust esile sageli uskumatu kontrasti-
na. Praegu on teada, et need toi siia
jadliustik Viiburist Venemaalt (endiselt
Soome territooriumilt) rohkem kui
kiimme tuhat aastat tagasi; nende kum-
maline péritolu muutus kaalukaks argu-
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Giinther Reindorff. Sibeliuse “Finlandia”. Itaalia pliiats, press-siisi, 1962. Eesti Kunstimuus_eum.
Giinther Reindorff. Finlandia by Sibelius. Italian pencil, compressed charcoal, 1962. Estonian Art Museum.

mendiks glatsiaalteooriale, mis voistles
19. sajandi keskel driftihiipoteesi jt.
loodusajalooliste teooriatega, kus rah-
nude péritolu seletati piibelliku iileuju-
tus-katastroofi véi lausa vulkaanipurske
abil.® Ja koigele vaatamata tunduvad
rahnud seletamatutena, seda enam et
Eesti ala on méarkimisvéirselt tasandiku-
line, maapinna keskmine kérgus on
umbes 50 meetrit {ile merepinna.’
Arvestades fittisilist keskkonda, ei tekita
imestust kiviteemaliste juttude ja legen-
dide rohkus eesti rahvaluules."

Kuid erinevalt Kouest, mida peljati,
kohtab eesti rahvapirimuses kividega
seoses hirmu harva. Vastupidi, eestlastel
on randrahnudega sageli orn, harmooni-
line suhe: kivid arvati olevat alguses
pehmed ja alles aegade jooksul kivistu-
nud. Pehmetele kividele olla Kalevipoeg
jatnud oma sérme- ja jalajilgi. Kabeli-
kivil, Eesti tthel suuremal randrahnul,
on jéilg, mida kutsuti “kuumaks ja kil-
maks lohuks”, sest talvel sai siit sooja
ning suvel jahutust. Haldjatel olevat
voime muuta rahnud taas pehmeks, see
juhtuvat siis, kui keegi liheb sinna kur-
va ja depressiivsena lohutust otsima."

Rahvasuu jirgi liukivides avaldub
ehk koige selgemini intiimne suhe
kividega. Ehkki see on harvaesinev nih-
tus Eestis ja Péhja-Euroopas, leiame ole-
masolevatelt kividelt vaieldamatuid

toendusi selle kohta, et muistsed inime-
sed kasutasid kivisid meelelahutuseks.
Seda tunnistab eriti tiks kivi, mis on
kiiljele kaldu ja millel jookseb kolm
paralleelset vagu, mark sellel sajandite
jooksul minginud lastest.”” Réndrahne
oli vaja ka jaanipdevadel: nende peal
sitiidati hiigelloke voi tantsiti voi tehti
molemat korraga. Uks selliseid kive,
millele viidetakse mahtuvat kakskiim-
mend viis tantsupaari, asub Ridase
kiilas. Ka Laulumie kivi nimi tuleb
sellest, et talupojad kasutasid seda
laululavana.®

Muistsed eesti talupojad tegid
kividest ka ohvrialtarid, milleks valiti
kiill vaiksemad kivid. Vanasti oli igal
talul enamasti oma ohvrikivi, looma-
tapu ajal ohverdati sellele verd, kopsud
voi liha. Veel 1878. aastal mérgib Tartu
alikooli geoloogiaprofessor Constantine

Grewingk, et leidis monedelt kividelt
kiipsetatud lambaliha ja vere
ohverdusi.” Kuid see polnud ainus viis
tileloomulike joududega suhtlemiseks
kivide vahendusel. Niiteks lapsed, kes
koputasid titekivile — erilisele kivile,
mis asus maja voi vorgukuuri taga —,
uskusid, et varsti saavad nad maagilise
objekti abil 6e voi vennakese.”

Teistes sotsiaalsetes gruppides valit-
ses enamasti samasugune vaimustus
hiidrahnude vastu, kuigi nende suhtu-
mine ja kiditumine erines talupoegade
omast, peegeldades vastavat ithiskond-
likku staatust. Romantiliselt meeles-
tatud saksa kunstnikud liksid looduses-
se, et pliiida rahnude moju louendile;
koguni katoliku kirik viis teenistusi
ménikord ldbi otse rdndrahnude
juures.” Kaks rahnu kannab tinapie-
vani Kantslikivi ja Altarikivi nime, neid

KOHALIKU RAHVA MEELEST, KELLE JAOKS AJALUGU
TAHENDAS VAID VOORVOIMU AJALUGU, KANDSID
RANDRAHNUD PUHTAMAT JA EHTSAMAT RAHVUS-
LIKKUST KUI MIS TAHES VOORVOIMUDE POOLT

TELLITUD MONUMENDID.

kunst.ee 1/2001 45

REPRO


http://kunst.ee

kasutas kirik Liivi s6ja ajal (1558 —
1583) — preestrid viisid tseremoonia ldbi
Kantslikivi juures ning téitsid piithasid
rituaale ja panid paari Altarikivi ees.”
Pahkla moisamaadel asuv rindrahn oli
suvise tantsuvilja keskseks pilgupiiiid-
jaks. Sajandivahetuseks hakkas
tmberkaudne rahvas kutsuma kivi Eesti
rahnude kuningaks, lootes, et tegemist
on Eestimaa kubermangu suurima kivi-
ga. (See polnud suurim.) *

Vaatamata olulisele rollile, mida
randrahnud eesti rahvusidentiteedi
loomisel méngisid, polnud etnilised
eestlased esimesed, kes tegid avalikult
juttu murest rahnusid dhvardavate
ohtude pérast. Tegelikult oli baltisaksa
eliit moodsa loodushoiu-idee esimene
tutvustaja Balti regioonis ning 1apuks ka
tervel Venemaal. Mitmed Tartu tilikooli
ja Peterburi teaduste akadeemiaga seo-
tud tuntud teadlased uurisid Péhja-Eesti
randrahnusid juba 19. sajandi alguses;
ametnikkond hakkas teema vastu ilmu-
tama teadusevilist huvi alles 19. sajandi
teisel poolel.*

Nii toid spetsialistid ja asjahuvilised
— eriti Humboldti romantilise alatooniga
maastikuteadusest lahtuvad baltisak-
slased — uusi vaatenurki Eesti maastiku
késitlemisse. 1828. ja 1829. aastal kiis
iiks spetsialiste Gregor von Helmersen
Alexander von Humboldti ekspedit-
siooniga Louna-Uuralis. Seal puutus
Helmersen kokku tuntud teadlase lood-
usmonumendi (Naturdenkmal) for-
muleeringuga, seal sai alguse ka nende
eluaegne soprus.” Kuid erinevalt
Helmersenist puutus enamik teisi vene
ja balti spetsialiste Naturdenkmal'i idee-
ga kokku alles aastakiimneid hiljem, kui
Humboldt oli rakendanud kontsept-
siooni pélispuude puhul 1819. aastal.”
Helmersen maistis, et teaduslik huvi-
puudus polnud riandrahnude kadumise
ainus pohjus - itha kasvav noudmine
veskikivide, sildade ja hoonete jarele,
rdadkimata kivikorjamisest pollumajan-
duses, oli seadnud rahnud ohtu. #

Polnud juhuslik, et Eesti drkamisajal
hakkas kiirelt kasvav rahvuslik intelli-
gents jargima nii mitmeidki saksa eliidi
poolt vilja kididud valgustuslikke ideid.
Uhest varasemast mojukamast saksa
reformistist Johann Gottfried Herderist
alates on Eestiski jalgitav keskkonna-
teadliku eetika algus. Umbes sajand
pérast Herderi ideede ringlemist néivad
drkamisaja intellektuaalid peegeldavat
tema veendumust, et “Loodus on elav
tervik (ein lebendiges Ganze) ja seda
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Falconet. Peeter Suure ausammas
(Vaskratsanik) Peterburis. 1782,
Falconet. Statue of Peter the Great (The
Bronze Horseman) in St. Petershurg.
1782.

%m

Amandus Adamson. Russalka, 1902.
Postkaart.

Amandus Adamson. Russalka monument
in Tallinn, 1902. Postcard.

saab iiksnes hellalt jargida, mitte jouga
valitseda”. *

Carl Robert Jakobson kisitles oma
“Kooli lugemise raamatus” (1867) suurt
hulka loodusteemasid, mille kaudu ta
putidis lugejaskonda mojutada loodust
austama, selle védrtusi kaitsma ja hoid-
ma. Jakobson, kes soovis, et loodus-
armastus laieneks koigile ndhtustele,
olgu need siis seotud loomadega voi
mitte, olgu need inimesele vaenulikud
voi mitte, sarnanes selles John Muiriga,

oma kaasaegse (ehkki rahvuslikumaltki
hailestatud) looduskaitsjaga
Ameerikast.*

Vaatamata Jakobsoni korduvale eest-
laste manitsemisele, ei tehtud kuni
1878. aastani rahnude kaitsmiseks iihte-
gi konkreetset ettepanekut. Sel aastal
nimelt poordus Helmersen tsaariimpee-
riumi juhtiva geoloogina Tartu Loodus-
uurijate Seltsi poole ja tegi teatavaks, et
tal “oli juba ammu plaanis siilitada
teaduse jaoks Venemaa riandrahnusid”
ning t6i nditeid rahnude kadumisest
monumentide, sildade ja veskikivide
ehitamise tottu.” Teise nditena toi
Helmersen muutused Peterburi —
Moskva tee ddres, varem olevat see
olnud tais rahnusid. Seega sai
Helmersenist elutalooduse kaitse idee
algataja mitte iiksnes Eestis, vaid tervel
tsaari-Venemaal.” Kuid Helmersen
joudis puhtteaduslikust huvist ka rah-
nude esteetilise ilu ja kohalike legen-
dide mérkamiseni. Seega aitas
Helmersen koos baltisaksa teadlastega
konstrueerida seda, mille oleme hiljem
tuvastanud eesti rahvusliku identiteedi-
na. Nii nagu inglise toostur Quaker, kes
kavandas ja kudus esimesena $oti kildi,
andsid saksa ja vene teadlased uue
tdhenduse Eesti raindrahnudele ja selle-
ga ka eesti rahvuslikkusele.

Kuigi Helmersen piitidis Eesti rah-
nusid vésimatult hoida ja kaitsta, sai
loodusmonumendi termin populaarseks
alles seoses preisi loodusteadlase Hugo
Conwentzi, alistamatu “Euroopa loo-
duse kaitsja” tooga. 1904. aastal aval-
datud markimisvédrne essee “Oht loo-
dusmonumentidele ja ettepanekud
nende kaitsmiseks” tekitas taas huvi ja
entusiasmi looduskaitse, sealhulgas
eluta looduse kaitse vastu. Kuid eri-
nevalt iseseisvusperioodi Eesti loodus-
kaitsjatest, kes eelistasid rohutada
randrahnude looduslikku aspekti,
kaldus Conwentz dhmastama inimkéte
loodud ja “looduslike” monumentide
erisusi: “Nii nagu kunstipirane kivist
obelisk on absoluutses mottes ajaloo-
lisest ajast parinev monument ja nagu
inimkite tahutud kivi on eelajalooline
monument, on maakera arenemisstaa-
diumis kaugelt tasandikult meieni kan-
dunud riandrahn loodusmonument.” #

Teadlased, kes kogunesid Balti
ajaloolaste esimesele konverentsile
Riiga, jirgisid kategooriate dhmastamisel
Conwentzi ldhenemist. 1908. aastal
algatasid nad konverentsil diskussiooni,
kus arutati nii loodud kui ka looduslike
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monumentide kaitsmist, **

Baltimaade idaosas oldi looduskaitse
ideoloogia suhtes tildiselt vastuvétlikud.
Sarnaselt hilisematele arengutele
Ameerika Uhendriikide Vaikse ookeani
dérses loodeosas olid muutused Eesti
looduses kohe nihtavad. Kirjanik Opik
viljendas seda avalikkusele moistetavas
keeles — mets, mis maha raiutakse,
kasvab uuesti, aga kivid mitte.* Kuna
uus tehnoloogia ja elanikkonna surve
muutis looduskeskkonda vana ja tutta-
vat hivitades sedavord kiiresti, olid
loodushoiu teemad Eestis peagi sama
populaarsed kui enamikus Lidne-
Euroopa maades.

I maailmasdja jiargsed aastad toid
loodushoidu uusi voimalusi. Isamaa-
liselt meelestatud looduskaitsjad panid
s6jaeelse mahajaamuse selles valdkon-
nas Vene hoolimatute ametnike arvele
ning hakkasid austavat suhtumist
rdndrahnudesse tiha rohkem vordsusta-
ma rahvuse enesevidrikustundega.
Asjaarmastaja Edmund Spohr leidis, et
loodusmonumentide kaitsmine pole
vajalik mitte niivord teaduse, kui just
rahvusele olulise tdhenduse pérast.™
Edaspidi hakati randrahnusid sedavard
otseselt identifitseerima rahvuse enda-
ga, et nende jatkuv havitamine oleks
vordunud hiigelsuure Half Dome’i
rahnu purustamisega Yosemite'i rahvus-
pargis mone Ameerika korporatsiooni
poolt selleks, et ehitada uusi graniitpil-
veldhkujaid San Franciscosse — molemal
juhul oleks seda kisitatud rahvusaate
riivetamisena.

Kuigi loodushoid tosteti taas ausse,
vajati kodumaa rdndrahnude kohta siis-
ki rohkem teavet otsustamaks, millised
rahnud vajavad kaitset. Tartu Loodus-
uurijate Seltsi ja Eesti Kirjanike Liidu
koduloo sektsioon (der Sektion fiir
Heimatkunde) levitasid iile Eesti vasta-
vateemalist tileskutset.” Mdlemad tihin-
gud poodrdusid opetajate ja iiliopilaste,
samuti metsavahtide ja talupoegade
poole, et koguda informatsiooni
randrahnude ja teiste loodusmonumen-
tide — polispuude, orhideede, allikate ja
rabade kohta eesmérgiga neid hoida ja
kaitsta vigastuste eest.” 1921. aastal
hakkas koduloo sektsioon suunama
loodusteadlasi, tudengeid ja loodus-
sopru vastavalt kaasa antud juhistele
koguma andmeid elutalooduse mérki-
misviirsete objektide kohta. Uha
rohkem hakati nigema seoseid kaasaeg-
se “teadusliku” teadmise ja varasema
kohaliku teadmise ning randrahnude
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prof. dr. E. Kumari. 1973.

Glacial erratics and stones under nature protection in Estonia.
Source: “Looduskaitse” (Nature Protection), ed. by E. Kumari. 1973.

kaitsmise ithiskondlike huvide vahel. *
Festi tolleaegse teaduseliidi votme-
figuuriks ning looduskaitse eestvoitle-
jaks sodadevahelisel perioodil sai botaa-
nik dr. Gustav Vilbaste. 1936. aastal
miidirati ta Eesti esimeseks looduskait-
seinspektoriks, oli ta ju varasemal kiim-
nendil pithendunud enamjaolt nii elusa
kui eluta looduse kaitse propageerimise-
le. Vilbaste rohutas oma 1931. aasta
populaarses brogiiiiris “Eesti loodus-
miilestusmérke”, mis on esimene
siistemaatiline tilevaade kaitset vaari-
valest Eesti regioonidest ja tiksikobjek-
tidest, et kodumaa erilised loodusvor-
mid peaksid olema kuulutatud loodus-
miilestusmérkideks, lihtudes teadus-
likest, ajaloolistest, esteetilistest voi rah-
valuule printsiipidest.”* Et 1931. aastani
oli loodushoiu kohta vétta siiski vaid
tiksikuid seadusi voi dekreete, ptiidis
Vilbaste saavutada konserveerimisalase-
le tegevusele valitsuse toetust. Uued
rentnikud raiusid itha enam metsasid,
talupojad kuivendasid rabasid ning ehi-
tajad viisid minema réandrahne.
Vilbastet masendas {iha kasvav kuristik
rahvusliku kultuuri ideaalide ja tegeliku
elu vahel. Ta polsterdas oma loodus-
kaitse-alased poordumised targalt
isamaalise retoorikaga, tehes seda ilm-
selt tdie teadlikkusega. Paradoksaalselt
piitidis ta kujutada Eestit vordsena teiste
moodsate riikide seas, laiendades oma
mottekdiku lausa tervele “tsiviliseeritud

maailmale”, kus randrahnud olevat
looduskaitse alla voetud.”

Vahetult parast Vilbaste méaaramist
looduskaitseinspektoriks hakkas ta juh-
tima Looduskaitse Seltsi ja ta eesmark
oli saata igasse kihelkonda looduskaitse-
ametnik. Uleriigiline looduskaitse
seadus voeli lopuks vastu 1935. aasta
detsembris. Vilbaste vdsimatuid
joupingutusi kroonis vabatahtlike
looduskaitse usaldusmeeste laialdase
vorgustiku loomine, 1937. aastaks kuu-
lus sinna juba ligi 600 inimest. *°

Nii nagu Ameerika Uhendriikide
pargiteenistuse esimene direktor
Stephen Mather unistas, et Ameerika
rahvuspargid kujuneksid “amerikanismi
hiigelsuurteks klassiruumideks”, nii
pidid randrahnud kasvatama eestlastes
rahvustunnet.” Kuid vaatamata riand-
rahnude suurele tahendusele uue
rahvusriigi jaoks vajati valikukritee-
riume, sest polnud motet kaitse alla
votta koiki kivisid. Vilbaste arvates tuli
kaitsta tiksnes selliseid randrahnusid,
mis on markimisvairselt suured ning
millel on oma tihendus rahvaluules.*
1940. aastaks oli iiksikasjaliselt kaardis-
tatud 873 randrahnu ning kaitse alla
voetud neist 210. *

Kuigi II maailmasoda toi kaasa laas-
tamise, millele jirgnes noukogude voim
Eesti Vabariigis, paadis looduskaitsjate
Naturdenkmal'i idee sadade jaaaegsete
randrahnude kaitse alla votmisega.
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Kuid erinevate inimeste ja ajastute
jaoks on kohal ja rdndrahnudel olnud
erinev sisu. Kuulsa ameerika fotograafi
Ansel Adamsi tihelepanek Yosemite'i
koige tihelepanuviirsema vaatamis-
vaarsuse kohta (sama hasti oleks voinud
selle kirja panna ka Carl Robert
Jakobson voi Gustav Vilbaste Eesti rah-
nude kohta) sugereerib loodusobjektide
metaftitisilist moju: “Neis on mingi
stigav isikliku vaimsuse ja idee destillat-
sioon, mis vormib need maised faktid
mingisse transtsendentaalsesse emot-
sionaalsesse ja hingelisse kogemusse.”"
Ukskaik kui tavatud v6i hoopis triviaal-
sed voivad Eesti raindrahnud tunduda
Ameerika standarditega vorreldes, eriti
Yosemite'i looduskaitseala hiigelsuurte
graniitmiitiridega harjunud vaatajale, on
neil rahvuse kujutluses ikkagi eriline
koht.

Kaasajal seisab Lemeti kivi Lahemaa
rahvuspargi stidames samas paigas, kus
tuhandeid aastaid tagasi. Kui oleks
olnud piisavalt raha hiidkivi transporti-
miseks voi kui eesti looduskaitsjad olek-
sid olnud vihem hoolikad, ei saaks
turistid enam Lemeti kivi (ile motiskle-
da. Ilmselt oleksid turistid imetlenud
Peeter I ausammast Eesti pealinnas
Tallinnas, panemata tihele aluskivi,
nagu ei panda tihele Peterburi (digemi-
ni Konnaja Lahta) Koue. Sest ka Lemeti
kivi suhtes kiidi vélja kavatsus kiskuda
see vilja looduskeskkonnast, transporti-
da ja skulptuuriks vormida ning istuta-
da inimliku ego maailma. Kuid, nagu on
delnud Elle Linkrus, leidub niitid maail-
mas palju kivist monumente, mille on
loonud inimk4si, ja ometi on maailm
rikkam, sest Lemeti kivi on samuti
milestusmirk — loodusmalestusmérk. *

Robert Smurr on Washingtoni iilikooli
ajalooteaduskonna doktorant Seattle’is ning ajaloo
kiilalisprofessor Evergreen State College’is. Ta tii-
tas aastail 1997-1998 Fulbrighti stipendiaadina
Tartu iilikoolis ning lopetab praegu dissertatsiooni
“Loodustaju ja selle rahvuslik avaldumine: Eesti
keskkondlik ajalugu”. Kaesolev artikkel on liihen-
datud versioon tema pikemast nurimusest.
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Muuga Kabelikivi, Eesti iiks suuremaid réandrahne.
Kabeli (Chapel) stone in Muuga, one of the biggest of its kind in Estonia.

Majakivi.
Maja (House) stone.
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Salla liukivi.
Salla slide-stone (liukivi). Sacrificial stone.

Monuments of Nature as
Monuments of Nation:
The Meaning of
Estonia’s Glacial Erratic
Boulders

Robert W. Smurr

EVER SINCE ITS DRAMATIC unveiling,
St. Petersburg residents have found
numerous reasons to cherish, admire
and even revere Falconet’s 1782 statue of
Peter the Great. To some, ‘“The Bronze
Horseman’ represents the power of
Russia and its tsar. Yet few observers
look beyond the statue to consider more
mundane elements of the dramatic
whole. Indeed, beyond Catherine’s
inscription, beyond Peter’s rearing horse,
beyond the snake of ignorance poised to
be crushed under hoof, what more is
there?

The base. Dramatically sculpted yet
artistically subordinate, the red granite
subtly assists in portraying the power of
Tsarist Russia’s most famous ruler. But
before it was irrevocably yanked into the
built world to serve human artifice, this
1,600 ton glacial erratic had long influ-
enced humans in its earlier location.’
Residing in its thousand years’ resting
place in a forested bog near the Baltic
seaside village of Konnaia Lakhta, not far
from St. Petersburg, the erratic came to
be “known far and wide in the whole

region as the largest and most notable
boulder.” Tellingly, local peasants knew
the erratic as Grom (Thunder), for even
without the image of Peter it inspired
awe and reverence.” As an admirer of
erratics sadly noted over a century ago,
greater knowledge about Grom is “now
forever lost.” Today, all observers only
see its artifice.

In the second half of the nineteenth
century, scientists and scholars with
preservationist sentiments began to
express concern about irreversible
changes in the Baltic countryside.
Initially their calls were made in the
name of science, but in the course of the
next century aesthetic, moralistic, and
even patriotic appeals emerged.
Regardless of preservationists’ original
intents, by 1920 protection became part
of a larger goal to define the newly inde-
pendent Republic of Estonia.
Preservationists and patriots alike real-
ized that their own national identity, as
the cultural historian Simon Schama
suggests, “would lose much of its fero-
cious enchantment without the mystique
of a particular landscape tradition.”

This essay will suggest that land-
scape was more than merely a stage for
building Estonian national identity; it
became the manifestation of nationalism
itself. For the indigenous people whose
history was one of foreign occupation
and domination, boulders would come to
been seen as more pure and genuine rep-
resentations of the nation than any mon-
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ument commissioned by a foreign lord.
Glacial erratics serve as an ideal vehicle
from which to explore these concepts,
for they are as intimately tied to count-
less generations of Estonians as they are
to the Estonian landscape. Although a
prominent American landscape scholar
asserted that “landscape is not complete
or even livable unless it acknowledges
and celebrates the role of time and
unless it builds monuments to give
meaning and dignity to our short exis-
tence on earth,” I will suggest instead
that amongst Estonians, glacial erratics
came to serve this role in their natural
state.” Celebrating the role of time, by its
very nature, also implies the employ-
ment of tradition. Nothing in the
Estonian landscape was seen as more
characteristic — and increasingly in the
twentieth century, nothing more “tradi-
tional” — than firmly rooted, ancient and
invariable glacial erratic boulders.”
Erratic boulders are found through-
out the territory of modern Estonia, the
greatest in size and in number being
located along the country’s northern
coast. Today, all but two of northern
Europe’s twelve largest erratics are found
in Estonia. Composed mostly of non-
indigenous red granite and composite
granite, the boulders often present strik-
ing contrasts to their surroundings. Now
known to have been carried here by gla-
ciers from the vicinity of Vyborg, Russia
(formerly Finland) more than ten thou-
sand years ago, their curious appearance
helped support the theory of continental
glaciation over competing natural history
theories of catastrophic flood and even
volcanic eruption.! And curious here
they are, since Estonia is a remarkably
flat country where ninety percent of the
land is less than 100 meters above sea
level, local landforms rarely exceed
twenty meters in relief, and the highest
comparative relief in the entire country
is only fifty meters. Nor are there any
obvious sources for these geological

Tammispea Kivi.
Tammispea stone.

relics, since the low-lying bog and forest
so characteristic of the country has few
exposed landforms.” In light of the sur-
rounding physical environment, it is
hardly surprising that the indigenous
Lstonians created numerous folktales
and legends around such mysterious
images."

But whereas boulders like Grom may
have inspired awe, they rarely induced
fear. On the contrary, Estonian folk
belief often appears to express a tender,
harmonious relationship with erratics;
ancient stones were thought to have
been soft, but over time they dried out
and became harder, assuming their pres-
ent form. While still soft, however,
Kalevipoeg often left his fingerprints or
footmarks in the stones. One such
resultant indentation in the Kabelikivi,
Estonia’s largest glacial erratic, was
called “warm or cold hollow,” for here
one could seek warmth in winter and
coolness in summer. At times, sprites
were said to possess powers that could
make boulders soft again when a dis-
tressed or depressed person sat on one to
seek solace."

Perhaps the clearest extant evidence
of intimate ties to erratics is found in
several so-called liukivid, or slide stones.

FOR THE INDIGENOUS PEOPLE WHOSE HISTORY
WAS ONE OF FOREIGN OCCUPATION AND DOMINA-
TION, BOULDERS WOULD COME TO BEEN SEEN AS
MORE PURE AND GENUINE REPRESENTATIONS OF
THE NATION THAN ANY MONUMENT COMMIS-
SIONED BY A FOREIGN LORD.
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Although rare in Estonia and Northern
Europe in general, the remaining stones
give incontrovertible evidence of their
ancient whimsical entertainment value.
One stone in particular, slanted at just
the right angle, has three parallel grooves
worn into its surface, telling of centuries’
worth of children’s play.” Boulders often
served as gathering sites for Jaanipdev
celebrations, their surfaces used for enor-
mous bonfires or dance floors, or, as in
the case of one notable erratic, both
simultaneously. This boulder, found
near the village of Ridase, was known to
accommodate twenty-five dancing cou-
ples. Similarly, the Laulumée kivi
derives its present name by having
served in older times as a song stage for
local peasants.”

Estonian peasants also made use of
erratics as sacrificial altars. Although
usually smaller in size than the erratics
which attracted the attention of geolo-
gists, in ancient times most farms had
their personal sacrificial stone that
received offerings of blood, lungs or
pieces of meat anytime an animal was
butchered. Indeed, as late as 1878
Geology Professor Constantine Grewingk
of Tartu University found offerings of
burned lamb meat and blood on certain
erratics.” But sacrificial offerings left on
erratics were not the only means by
which supplicants could summon super-
natural forces through the medium of
stone. For example, children who
knocked on a “babystone” — a particular
stone common to most peasant families
that was located behind the house or
shed — believed that they would soon be
given a new brother or sister by the
magic objects.”

Members of other social groups often
shared peasants’ fascination with errat-
ics, although their relationship and
behavior with the objects frequently
reflected their different social status.
Romantically inspired German artists
went to the field to capture their images
on canvas, and even the Catholic Church
at times made use of erratics in their nat-
ural environment.” Two erratics today
still carry the names Kantslikivi (Pulpit
stone) and Altarkivi (Altar stone),
derived from their centuries’ old func-
tion. These boulders became the focal
point for church services during times of
trouble in the Catholic era’s Livonian
Wiars (1558 — 83): priests preached ser-
mons from the Kantslikivi and conduct-
ed holy communion and weddings in
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front of the Altarkivi.”” Similarly, a
German baron of the Pahkla manor trans-
formed an erratic found on his estate
into the centerpiece for summer dances.
By the turn of the century, residents liv-
ing near this erratic began to call it hope-
tully “the king of Estonia's boulders,”
placing wagers that their boulder would
prove to be Estland guberniia’s largest.
(It was not.)”

Despite the central role that erratics
came to play in the creation of an
Estonian national identity, ethnic
Estonians were not the first to publicly
voice concern about the threat posed to
erratics on their territory. Rather, an
inquisitive and prolific Baltic German
elite became the first to introduce the
modern concept of nature preservation
to the Baltic gubernii, and eventually, to
Russia itself. Several renowned scien-
tists affiliated with Estonia’s (Livland’s)
Tartu University and Russia’s St.
Petersburg Academy of Sciences
researched erratics in northern Estonia
already at the beginning of the nine-
teenth century, however only in the lat-
ter half of that century did an official
assume interest beyond scientific curiosi-
t:\-‘.m

Thus it was specialists and outsiders
— particularly Baltic Germans drawing
upon the romantic and scientitic tradi-
tions of Humboldtian natural history —
who brought new ways of seeing to the
Estonian landscape. In 1828 — 1829, one
such specialist, Gregor von Helmersen,
accompanied Alexander von Humboldt's
expedition to the southern Urals. There
Helmersen became acquainted with the
celebrated naturalist's formulation of the
‘Monument of Nature' (Naturdenkmal)
and laid the foundation for a lifelong
friendship with the peripatetic German.*
Yet unlike Helmersen, most Russian and
Baltic specialists first became acquainted
with the Naturdenkmal concept only
decades after Humboldt applied it to spe-
cific ancient trees in 1819.*

Helmersen was aware that scientific
ignorance was not the only reason errat-
ics were disappearing: ever increasing
demands for macadam and millstones,
bridges and buildings — to say nothing of
agricultural clearing — also posed threats
to the easily quarried rock.”

It is hardly coincidental that this was
also Estonia’s Awakening Age, an era in
which the nation’s minute but growing
intelligentsia furthered many of the more
enlightened goals introduced earlier by

*

W,

Jaani-Tooma Suurkivi Lahemaal.
Jaani-Tooma stone in Lahemaa.

the territory’s German elite. Foremost
among the early influential German
reformers was Johann Gottiried Herder,
an individual to whom one can trace the
emergence of Estonia’s environmental
ethic. Almost a century after Herder’s
ideas first circulated, Awakening Age
intellectuals appear to mirror his belief
that “Nature is everywhere a living
whole (ein lebendiges Ganze), and will
be gently followed and improved, not
mastered by force.” These seeds of
Enlightenment thought and subsequent
German Romantic ideals of love for
nature found a receptive and increasing-
ly literate Estonian audience in the nine-
teenth century.

A significant majority of stories in
Karl Robert Jakobson’s Kooli lugemise
raamat (1867) have themes based in the
natural world, a world that Jakobson fre-
quently encourages his audience to
respect by protecting and preserving its
treasures. Contemporaneously sharing a
remarkably similar outlook (albeil more
nationalistically tinged) with the famous
American preservationist John Muir,
Jakobson desired that this love be
expressed for all natural manifestations,
be they animate or inanimate, harmful or
benign.”* “Rocks,” he wrote, “have a
wealth largely unreckoned, the blessing
of the earth unending...There is a secret
— every glance carries the idea that they
are neither dust nor have disintegrated.”

Despite Jakobsomn's repeated exhorta-
tions for his fellow Estonians to develop

a deeper appreciation of the wonders of
nature, no concrete proposals were made
to protect erratics until 1878. In that
year Helmersen turned to the Tartu
Naturalists’ Society. Speaking as the
empire’s chief geologist, Helmersen
made it known that he “long had the
desire to preserve for science the large
erratics of Russia,” and thereafter pre-
sented the society with vivid examples of
erratics perishing to serve as monu-
ments, bridges and millstones.” As
another example of what might be in
store for the northern coast of Estland,
which he so admired, Helmersen told of
the changes along the St. Petersburg-
Moscow highway that in previous times
was rich with erratics. On the basis of
this appeal, Helmersen became the
founder of the idea of inanimate nature
protection not only in Estonia but also in
all of tsarist Russia.”

Yet Helmersen’s interest transcended
the purely scientific, for time and again
he comments on the aesthetic beauty of
certain erratics and discusses legends
associated with them. In this sense
Helmersen and other Baltic German sci-
entists helped to constuct what would
later become markers of Estonian nation-
al identity. Like the English Quaker
industrialist who first designed and wore

" the “Scottish” kilt, German and Russian

scientists gave new meaning to
“Estonian” boulders, and ultimately to
Estonian nationality itself.

Despite Helmersen's tireless efforts to
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preserve and protect Estonia’s boulders,
it was not until the Prussian naturalist
Hugo Conwentz — the irrepressible
“father of European nature protection” —
began to revive use of the term
Naturdenkmal that preservation issues
gained popularity. The publication of
Conwentz’s noteworthy 1904 essay “The
Threat to Monuments of Nature and
Proposals for their Preservation,” rekin-
dled widespread interest and enthusiasm
in preservation issues, including those of
inanimate nature protection. But unlike
later independence-era Estonian preser-
vationists who preferred to emphasize
the “natural” aspects of erratics,
Conwentz tended to blur distinctions
between man-made and natural monu-
ments. The epigraph to his popular
work suggests:

In the absolute sense, just as a con-
trived stone obelisk is a monument from
historical times, and as a crude rock
fashioned by the hand of man is a pre-
historic monument, so is an erratic boul-
der carried to a distant plain during the
earth’s developmental stage a monument
of nature.”

Scholars at the First Conference of
Baltic Historians in Riga seconded
Conwentz’s example of blurring cate-
gories. In 1908 these scholars estab-
lished a conference panel that investigat-
ed issues of protecting both man-made
and natural monuments.*

The East Baltic was generally recep-
tive to issues of preservation ideology for
reasons other than merely the ease of lin-
guistic and cultural communication.
Because, as Borodin noted, “Due to
recent influences, pristine nature is melt-
ing away ‘as wax from a flame,” much of
educated Baltic society had a desire to
support newly popular preservation
issues.” Similar to more recent clear-cut
logging practices in the Pacific Northwest
region of the United States, changes in
Estonia’s natural world were both imme-
diate and apparent. Because new tech-
nological and population pressures were
so quickly transforming the natural
world and destroying these familiar
images, issues of nature preservation in
Estonia gained as much popularity as in
most of Western Europe.

WWI interrupted all efforts of nature
protection in Estonia, bringing destruc-
tion to the countryside, hardship to the
people, and dislocation to the social
order. But in the wake of war came new
opportunities. Patriotic preservationists
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now freely attributed the pre-war lack of
progress in preservation issues to
Russian administrative malaise, and they
increasingly equated respect for erratics
with respect for the nation. Amateur
enthusiasts, such as Edmund Spohr,
argued that protecting monuments of
nature was “not only necessary for scien-
tific purposes, but [has] just as much
importance for the nation.” Indeed,
erratics became so closely indentified
with the nation that, in many ways, their
continued destruction would be similar
to an American corporation chipping
away at Yosemite's National Park’s enor-
mous Half Dome in order to recover
choice building granite for new skyscrap-
ers in San Francisco: both could be
viewed as desecrations of the very nation
itself.

Despite the newly heightened popu-
larity of many preservation issues, more
information was needed about the native
homeland (kodumaa) erratics before any
determination could be made as to
which in particular were deserving of
protection. The Tartu Naturalists’
Society and the homelore committee of
the Estonian Writers’ Union circulated a
nationwide appeal to address this issue.”
These societies turned to “teachers and
students as well as forestry officials and
farmers,” both to gather information
about erratics and other worthy monu-
ments of nature — such as ancient trees,
orchids, springs and bogs — as well as “lo
preserve and protect them from harm.”
Beginning in 1921 the homelore research
committee directed naturalists, universi-
ty students and amateur naturalists
(loodusesobrad) to gather data about
remarkable objects of inanimate nature
on the basis of a corresponding general
guide. Increasingly, reliance on modern
“scientific” knowledge combined with
older local knowledge for the common
goal of erratic preservation.

A key figure amongst Estonia’s mod-
ern scientific elite, and champion of its
interwar era preservationists was the
well-known botanist Dr. Gustav Vilbaste.
Appointed Estonia’s first Inspector of
Nature Protection in 1936, Vilbaste spent
much of the previous decade canvassing
for protected status of both animate and
inanimate nature. In his widely circulat-
ed 1931 brochure, Estonian Monuments
of Nature — the first systematic compila-
tion of Estonian regions and individual
objects worthy of protection - he sug-
gested that “especially distinctive natu-
ral forms in our homeland” should be
considered as monuments of nature for
“scientific, historic, aesthetic or folkloric
principles.”™ Since by 1931 there were
still only a few laws or decrees concern-
ing nature protection in the country,
Vilbaste desired to spur greater govern-
mental support for conservation activi-
ties. New tenants were cutting down
forests at an increasing rate, farmers
were draining ancient bogs, and stone
masons were still clearing the landscape
of erratics. Vilbaste bemoaned the grow-
ing schism between the ideal of folk
practice and the reality of folk life.
Perhaps deliberately, he too saw the wis-
dom of couching preservation pleas in
patriotic terms. Paradoxically, Vilbaste
relied on atavistic appeals in his attempt
to place Estonia as an equal amongst
modern nations. “The larger boulders
have always been objects of veneration
for our ancestors,” he suggested, yet
“these treasures are not for us alone, but
for others, thus one finds in all of the
civilized world that erratics are under
protection...”

Immediately after his appointment as
Inspector of Nature Protection, Vilbaste
directed his Nature Protection Council to
send one nature protection official to
each administrative parish in order to
help enforce Estonia’s first nation-wide
nature protection law, passed in
December, 1935. His tireless efforts led
to the creation of a broad net of volun-
tary nature protection trustees (lood-
uskaitse usaldusmehed) who numbered
nearly 600 by 1937.%

This was more than preservation for
preservation’s sake. Erratics helped to
define the nation, for, it was argued, they
“serve also to beaulify the country,
adding to its northern originality.” Just
as Stephen Mather, the first director of
the United States Park Service desired
that American National Parks become
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“vast schoolrooms of Americanism,” so
too were erratics meant to educate
Estonians in the lessons of nationhood.”

But despite erratics’ value to the new
independent nation-state, some sort of
selection criteria was needed, for not all
of them could enjoy protected status.
Vilbaste thus decided to take under pro-
tection “only those erratics which are
worthy of attention due to their size, or
which have already for a long time
caused wonder, and which have been
central to folk legends and traditions.”
By 1940, 210 erratics had been placed
under protection and 873 erratics were
indicated on detailed maps.” Despite
the devastation and destruction of WWII
and subsequent Soviet domination of the
Estonian Republic, preservationists’ cre-
ation of the Naturdenkmal concept and
its twentieth century application to
Estonia’s most conspicuous inanimate
objects resulted in legal protection for
hundreds of glacial erratics in Estonia to
this day.

Yet the meaning of “place” and of
erratics themselves assumed different
connotations for different people at dif-
ferent times. The famous American pho-
tographer Ansel Adams’ observation
about Yosemite's most recognizable land-
mark (which could have just as easily
been penned by Robert Jakobson or
Gustav Vilbaste about Estonia’s erratics)
suggests the metaphysical appeal of cer-
tain inanimate natural objects: “In the
last analysis, Half Dome is just a piece of
rock.” But, Adams continued, “There is
some deep personal distillation of spirit
and concept which moulds these earthly
facts into some transcendental emotional
and spiritual experience.”® Thus no
matter how unextraordinary or even triv-
ial Estonia’s erratics might seem when
considered by the standards of an
American accustomed to the enormous
granite walls of Yosemite, they neverthe-
less hold a special place in that nation’s
imagination.

Today the erratic, Lemeti kivi, stands
on the shores of the Baltic Sea in the
heart of Lahemaa National Park, resting
in the same location where it has resided
for thousands of years. But had more
funds been readily available to transport
the boulder, or had Estonian preserva-
tionists been less diligent in their drive
to protect and preserve glacial erratics,
tourists would have had no Lemeti kivi
to ponder. Rather, just as with St.
Petersburg’s (or, more properly, Konnaia

Lakhta’s) Grom, tourists would have
been admiring a statue of Peter the Great
in the capital city of Tallinn, hardly
noticing the boulder at its base. For
Lemeti kivi too was slated to be yanked
out of the natural world, transported,
sculpted and planted firmly in the built
world of human ego. But as Elle Linkrus
noted, there are now plenty of monu-
ments made of stone in the world, and
the world is richer because Lemeti kivi
“is also today a monument —a monu-
ment of nature.”

Robert Smurr is a Ph.D. Candidate in the
Department of History at the University of
Washington in Seattle and a visiting professor of
history at The Evergreen State College. He was a
Fulbright fellow in Tartu University in 1997-1998
and is currently completing his dissertation entitled
“Perceptions of Nature, Expressions of Nation: An
Environmental History of Estonia.”
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KAASAJAL ON MONUMENT selle klassi-
kalises tdhenduses kindlasti ideoloo-
gilises plaanis podrdumatult iganenud
nahtus. Portreebtisti voi ratsafiguuri
kujul linnaruumi markeeriv, seespidiselt
elavdav ja kunstiliselt kujundav monu-
ment kuulub Laidne-Euroopa kultuuri-
ruumis Teise maailmasdja eelsesse aega,
Ida-Euroopas aga diktatuuride ning
itheparteisiisteemide pievadesse. Siis
tegutsesid veel kangelased, kelle méles-
tus tuli materialiseerida, raiuda kivisse
ja valada pronksi.' Pole vast uudis, et
hélpsa visuaalse loetavusega objekt oli
ka heaks tooriistaks valitsevatele
voimustruktuuridele, et jutustada rah-
vale seaduslikuks ajalooks tunnistatud
narratiive, kultiveetida rahvuslikku
identiteeti ja tekitada kollektiivset ene-
seteadvust. Koloniaalimpeeriumides
méngis monument votmerolli koloniaal-
vallutuste legaliseerijana nii ema- kui ka
asumaades.

Uks monumendi lisafunktsioone on
loomulikult ka sotsiaalse kontrolli siili-
tamine (ithiskonna iile. Skulptuuri abil
jarelevalve teostamine on kindlasti
vidhem brutaalne ja rahanoudev kui rel-
vajéudude omamine.” Herbert Marcuse
on viilnud, et monument neutraliseerib
tthiskonnas nii ménedki ideoloogilised
pinged — esteetiline objekt annab vihem
voimalusi elu ja kunsti duaalsuse kohta
kiisimuste esitamiseks.” Monumendile
iseloomulik monoloogiline struktuur
voimaldab eriti kujukalt esitada heaks-
kiidetud versiooni “tdest” ning edastada
oma nn. pretensioonitus, kuid igavesena
tunduvas kohalolus soovitud sénumeid.

Praeguseks on suurte narratiivide
aeg moodas. Aeg on killustunud lakka-
matute olevike jadadeks® ning kadunud
on kangelased, kes rassimas hiigel-
stooride peategelastena. Ilmselt pole
vaja ka kodanike malu ja milestustega
avalikus ruumis esteetilisi objekte
instrumentidena appi vottes manipu-
leerida. Nagu oleks sojajirgsest kogemu-
sest barbaarne kirjutada liiirilist luulet®,
oleks ilmest sama barbaarne piistitada
monumenti iiksikisikule, Ndrv on muu-
tunud iiliteravaks didaktilise, ranget
monoloogi pidava ning tihti realistlikke
vorme kasutava siimboolse objekti suh-
tes. Monumendi on vahetanud vilja
antimonument, mis pakub tthepoolse
suhtluse asemel dialoogi ja interakt-
siooni. Antimonument on objekt, mis
voib maéletada ja milestada, kuid kind-
lasti ka viidata ja dekoreerida. Vastavalt
aja vaimsele situatsioonile jutustab anti-
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Monumendist edasi
Rael Artel
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Raoul Kurvitz. Katedraal kodututele. Vabaduse valjak, Tallinn, 1999.
Raoul Kurvitz. Cathedral for the Homeless. Freedom Square, Tallinn, 1999,

monument personaalseid narratiive ja
annab iiksikisikule voimaluse sona
sekka telda. Uldkasutatavasse linnaruu-
mi dekoratsiooni tellija ja rahastaja ei
kasitle avalikkust enam tihtse lahutama-
tu massina, kelle ainsaks tilesandeks on
koik kiisimusteta vastu votta. Samuti on
rahvuslikud ajalood avanenud laialdase-
mateks interpretatsioonideks ja tolgen-
dusteks.® Kultustava monumendi koge-
musest tulenevalt piiiiab antimonumen-

di vorm erineda ja kohati isegi vastan-
duda strateegiatele, mida ekspluateeris
autoritaarses siisteemis manipulat-
siooniinstrumendina toiminud monu-
ment.” Séjajirgselt ilmus monumen-
taalsesse skulptuuri abstrakine vorm ja
abstraktsed teemad, hiljem aga ka
installatsioonid, isegenereeruva ja liihi-
ajalise iseloomuga performance’id ja
objektid. Antimonument ei pea tingima-
ta olema igavene, lubatud on kaduvus ja
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ajalikkus. Uheks dialoogi vormiks on
tthiskonda testiv produktiivne ja loov
kokkuporge visuaalse materjali pinnal®.
Need kokkuporked tekivad nii konteksti
vahetumisega kui ka intrigeerivate
objektide iimber tekkinud mitmevalent-
sest tahendusviljast. Viltimaks valu ja
hibitunnet mineviku péirast, korjatakse
mittekorrektsed monumendid voimu
vahetudes lihtsalt linnast dra voi korval-
datakse kodanikualgatuse korras
ebameeldivuste tekkimisel.

Urbanistlikku ruumi dekoreeriv
objekt on tihedalt suhestatud aja dimen-
siooniga. Monumendil on ajaga piihalik,
voiks isegi oelda sakraalne suhe.
Skulpturaalne, tihti isikuid ja siindmusi
dratuntavalt kujutav monument esitab
minevikku voi selle imitatsiooni. Anti-
monument ja iildse igasugune avalikus
ruumis toimuv esteetiline tegevus seku-
lariseerivad aega, kaasates endasse ka
aja isikliku dimensiooni.”

1960ndail said alguse klassikaliste
monumentide ja kunstiaktsioonide
dialoogid, mis lisasid tihtipeale mole-
male teosele kaastihendusi ja -vaér-
tusi®’, Uks esimesi ja motlemapaneva-
maid sellistest monumentide integree-
rimisest ja tihendusi loova elemendina
kasutamisest on kindlasti Claes
Oldenburgi 1967. aastal toimunud per-
formance-skulptuur New Yorgi Central
Parkis. Ta 161 “tdiesti negatiivsest
ruumist” koosneva skulptuuri: nimelt
kaevas kaheks tunniks haua mootmete-
ga 6 x 3 x 3 jalga". Kohe tekkisid
mitmesugused seosed Oldenburgi eel-
nimetatud Tasase Kodanikumonumendi
ja Central Parkis kérguva Cleopatra
Noela nimelise obeliski** vahel. Kaks
objekti suhtusid teineteisesse kahe
tunni viltel kui mehe ja naise genitaa-
lid. Polaarseid allusioone tekitasid haud
kui vagiina ja maa kui tstiklilise viljastu-
misvoimega elemendi siitmbol ning Néel
kui fallos ja maast kasvanud tsivilisat-
siooni tdhistaja. Metropolitan muuseu-
mi vahetus liheduses kangastusid paral-
leelid haua ja kunstimuuseumi vahel.
Viimase nimetas teatavasti Marinetti
oma manifestis kunsti surnuaiaks.™
Samuti seostus haud kahe tlikuuma
teemaga tollases Ameerikas: kdimasole-
va Vietnami soja ja seksi temaatikaga.
Uhelt poolt haud kui surma ja kaevikute
siitmbol, teisalt jalle kui vaginaalne haav.

Eriti hoogne elukeskkonna dekoree-
rimise kaudu humaniseerimise laine
maabus 1960. aastate Ameerika Uhend-
riikides. Tehismaterjalide koleduse

il

neutraliseerimiseks ja magalalinna-
osades voorandunutele kompensatsioo-
niks alustati 1959. aastal eelarvest prot-
sendi eraldamist kunsti tarvis (Percent
for Art). 1965. aastal liks kaima hiigel-
programm “Art in Public Places”. Pide-
valt on aktsioonidesse olnud kaasatud
kunstiilma kuulsad nimed, alates
Donald Juddist, Claes Oldenburgist ja
Chris Burdenist ning lopetades Cindy
Shermani ning Christian Boltanskiga.

SKULPTUURI ABIL
JARELEVALVE
TEOSTAMINE ON
KINDLASTI VAHEM
BRUTAALNE JA
RAHANOUDEV KUI
RELVAJOUDUDE
OMAMINE.

Avalikkuse kinnimakstud kunstipro-
jektide alla hakkasid lisaks skulptuurile
niitid mahtuma ka performance'id,
seinamaalingud, vaba aja veetmiseks
disainitud keskkonnad ja méobel jne.

Ténapdeval on kohalike omavalit-
suste ja riigi poolt rahastatavate kunsti-
projektide tiks eesmarke avalikkuse
tdhelepanu juhtimine linnakeskkonna
valupunktidele. Erinevates meediumi-
des, projektsioonidest ténavateatrini, on
juba dra margitud ja labi arutatud
naiskiisimused, seksuaalvihemustega
seonduv problemaatika, keskkonnakait-
sealased teemad, tdnavavéagivalla ja
AIDSi leviku kiisimused jne.

Igal juhul on kunstniku roll avaliku
ruumi motestaja ja kaunistajana kardi-
naalselt muutunud. Kunstnik ei seisa
mitte rahastava juhtpartei teenistuses,
vaid on sotsiaalset vastutust kandev
institutsioon.

Rael Artel on Eesti Kunstiakadeemia kunstiteaduse
eriala iiliopilane, kes dpib Lissabonis. Ta tanab
Kultuurkapitali selle voimaldamise eest.

1 Monumentaalse skulptuuri linnaruumi histindh-
tavasse kohta paigutamise korgaeg jai aastatesse
1870 — 1920. Tanaseks on loomulikult paljud neist
juba kriitilise pilguga tile vaadatud.

2 Malcolm Miles. Art, Space and the City. 1997.

3 Herbert Marcuse. The Affirmative Character of
Culture. 1972,

4 Frederic Jameson. Postmodernism ja tar-
bimisithiskond. Vikerkaar 1997/1-2.

5 “I have no wish to soften the saying that to write
lyric poetry after Auschwitz is barbaric”, Theodor
Adorno. Commitment. 1962.

6 Tony Clark, Art and Propaganda. 1998.

7 Uks tuntum antimonument on Maya Lini loodud
memoriaal Vietnami sojas hukkunud voi kaduma
jadnud ameerika kodanike malestuseks. Viimane
pole lahendatud mitte objekti, vaid keskkonnana.
Antimonument funktsioneerib kui sotsiaalse
suhtlemise ruum, kus saavad kokku ja pakuvad
tiksteisele tuge sojaveteranid ja hukkunute
omaksed.

8 Naiteks tekitab Lissabonis vaidlusi 1940. aastal
piistitatud Maadeavastajate monument, mis kasva-
va poliitilise korrektsuse tingimustes mojub kolo-
niaalpoliitikat propageerivana. Tuliseid vaidlusi,
mis loppesid monumendi korvaldamisega linnavél-
jakult, tekitas Richard Serra Tilted Arc Federal
Plazal Lower Manhattanil.

9 Raoul Kurvilza “Katedraal kodututele” 1999, aasta
septembris inimlikustas ja personaliseeris aega ja ka
ruumi Vabaduse viljakul Jaani kiriku korval. Ehitise
lihike eluiga, lihtne vorm ja materjal hingestasid
nii Vabaduse viljakut kui ka linna ametlikku
siidant. Uksikisikule suunatus ja isiklik lahenemine
ajale voimendusid Jaani kiriku kui professionaalse,
traditsioonilise ja kohati igavesena tunduva institut-
siooni, mis ammu enam iiksikisikule lahedal ei
seisa, kohalolu kaudu.

10 Eesti kunstiraumis on sellist monumentide
iimber- ja taasmotestamise strateegiat kasutanud
eriti konekalt Hanno Soans oma performance'ites ja
nende dokumentatsioonides.

11 Suzan Boettger. A found Weekend 1967: Public
Sculpture and Antimonuments. Art in America
2001/1.

12 Nii nimetas oma teost Oldenburg ise.

13 Filippo Tomaso Marinetti, Foundation and
Manifesto of Futurism. 1971.
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August Kitzberg.
Pronks.
Karksi-Nuia, 1987.

Writer August
Kitzberg.
Bronze.
Karksi-Nuia,
Estonia, 1987.
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Jaak Soans

Kristjan Jaak Peterson.
Pronks.
Tartu, Toomemagi, 1984.

Poet Kristjan Jaak
Peterson. Bronze.
Tartu, Toome hill, 1984.

Jakob Hurt.
Graniit.

Tartu, Vanemuise
park, 1994.

Patriot Jakob Hurt.
Granite.

Tartu, Vanemuise
park, 1994.
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Nimetu. Teras. Wijk aan Zee, Holland,
Rahvusvaheline skulptuuripark, 1999.
Untitled. Steel.

Wijk aan Zee, Holland, 1999.

Nimetu. Teras.
Resistencia, Argentiina, 2000.
Untitled. Steel.
Resistencia, Argentina, 2000.

21. august 1991. Graniit.
Tallinn, Toompea, 1993.

21. of August 1991. Granite.
Tallinn, Toompea, 1993.

Purustatud sarkofaag. Installatsioon.
Tarbekunstimuuseum, 1993.

S AL
¥ s g
Destroyed Sarkophagus. Installation.
Museum of Applied Art, Tallinn, 1993.

Jaak Soansi kommentaar:

Ajaloohongulisele seltskonnale, kelle hulgas voib
ara tunda Weizenbergi “Kristuse” ning Sannamehe
ja Melliku modelleeritud riigitegelaste ning liht-
surelike pead, vajutab oma sinaka tehispitseri
diaprojektoritest paiskuv linnavaade - hilisohtuse
Manhattani suursugune panoraam.

1979. aastal valminud pronksteos "Purustatud
sarkofaag” (esiplaanil) saab siin votmeks, mis
avab installatsiooni katketud sonumi.
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Anton Hansen Tammsaare
Jaak Soans
Hanno Soans

Jaak Soans. Tode ja Gigus.
Installatsioon.

A. H. Tammsaare memoriaal-
muuseum, 1997.

Jaak Soans. Truth and
Justice (the main work in
five volumes by the writer
Tammsaare).

Installation.

Memorial museum of
Tammsaare in Tallinn, 1997.

Jaak Soans. Anton Hansen Tammsaare. Hanno Soans. Usupuhastus. Performance Tammsaare
Pronks. Tallinn, Tammsaare park, 1978. monumendi ees, 1999.

Jaak Soans. Writer Anton Hansen Hanno Soans. Religious Purification. Performance

Tammsaare. Bronze. in front of the Tammsaare’s monument, 1999.
Tallinn, Tammsaare park, 1978.

Performance toimus Eesti Vabariigi taasiseseisvumispaeval,

16. novembril. Estonia teatri poolt ilmusid Tammsaare

monumendi ette viis valgetes tolmukostiliimides tegelast,

kaes hiippenoorid, peas valged maskid, seisatasid seljaga

publiku suunas ja votsid pead paljaks. Veidi veneparase

aktsendiga naishaale ergutushiiiiete saatel alustasid nad

monumendi ees sportlikku riitust. “Eestimaa on meie kates,

Eestimaa on meie kites...” skandeeris iile kogu pargi voi-

mendatud haal. Tegelased hiippasid. Performance’i doku-

mentatsioonist tehti hiljem video “Noor-Eesti valmistub

hiippeks”.
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Hanno Soans

Hanno Soans. The Flowers of Romance. Akisioon augustis 2000. “Estonia” laeva-
huku monument, Tallinn.

Hanno Soans. The Flowers of Romance. Action in August, 2000. Monument of the
sunk Estonia-ferry, Tallinn.

Sotsiaal-psiihhedeelilise autoripositsiooni avab teade Backdoor Performance’i
flaierilt: “Kul ma esimest korda proovisin LSD-d, siis tahtsin abielluda soojapuhuri-
ga’. See seob omavahel seeria monumentidega suhestuvaid aktsioone. Nende
aluseks on linnatanavail, vaimse kapitali koondepunktide vahel kodutuna ekslevad
assotsiatsioonid, ajulithises kogetud, elatud métted. Roosa on halli vastand,
betooni ja paekivi absurdne eitamine siigiseses kiilmas. Roosad on nelgid, mis ilus-
tavad vanade sodurite purjus jorinat. Roosa on orgasmi lipp. Mis juhtub aga siis,
kui valitseva iiliopilasseltsi trikoloorile satub tilgake juuksevarvi-roosat? Valgele,
millega ametlikus kénepruugis kaasneb hingepuhtuse-retoorika, heiastuvad tuhan-
dete anoniiiimsete ihusiigavike naudingutuksed ja pettunute nimetu viha. Sedamaid
vantavad ametlikud instantsid Kurkse katastroofist action-movie ja rahvuse leina-
must méangib seal méluauku. Uhiskonna kehatemperatuur jahtub jétkuvalt.
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HEIE TREIER

Backdoor Peformance. Tundmatu soduri monument, 1998.
Backdoor Performance. Monument to the Unknown Soldier,
Tallinn, 1998.

20. oktoobri keskpaeval valjus Rahvusraamatukogu
hoonest ereroosa poolpaljas mees ja vottis koha sisse
Tundmatu soduri monumendi tagakiiljel. Kuna seal on
monumendi esikilljega identne niss, siis pakkus see voima-
luse vastanduseks. Viieks minutiks oli tundmatul soduril
roosa kaaslane - teatud kunstiajaloolane, kes vaatas
banaanihunnikut enese ees. Etenduse helitaustaks olev
Meredith Monki hiisteeriline naer: “Mul on siiski alles mu
malu/... mu filosoofia/... mu raha...” tdiendas monumendi
dubleerimise zesti. Andes tundmatule sodurile haile ja
asendades tema kustunud “igavese” tule troopiliste puuvil-
jadega, loodi dialoog monumendi algse tihendusega.

Karin Laansoo
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PEETER LINNAP
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Monument Eesti jaoks
Joyce Burstein

VARASEMATEL AEGADEL EI PUSTITATUD milestusmirke iiksnes sur-
nute milestamiseks nii nagu oleme harjunud praeguses kultuuris.
Moiste “monument” viitab méalule ning monumentide funktsioon ongi
miletamine, millelegi tdhelepanu juhtimine. Vana-Kreekas voidi monu-
ment pithendada nditeks luuletusele.

Uurides monumentide ajalugu, sattusin lugema Mart Kalmu ja
Krista Kodrese artiklit “Kuidas elada valede monumentidega véi tildse
ilma monumentideta™, mis viis mu moétted Eesti monumentidega seo-
tud teravatele komplekssetele probleemidele.

Vastuolusid on siin palju — Eesti iseseisvus / Noukogude “vabasta-
mine” ehk okupatsioon; kodanike soovid / kunstiajaloolaste kujutlused;
figuratiivne / abstraktne kujutamine; oma / Teine. Koike seda teades
16in kujutluse omaenda monumendist, mis oleks korraga elulihedane
ja ka kontseptuaalne. See on pithendatud s6ltumatule vaimule, mis
niib olevat siilinud libi Eesti raske ajaloo.

Kujutlen raamatute memoriaali.

Teen ettepaneku hoida mélus teatud raamatuid, millesse koondub
Eesti kirjanduslik traditsioon. Monument peaks asuma rahvusraa-
matukogu territooriumil. See peaks jérjest kasvama Eestis tritkitud uute
raamatute lisandudes. Kohalikust kivist 1digatud raamaturiiul-monu-
ment tuleks taita kujuteldavate raamatutega, mis oleksid samuti kivist
ja mille selgadele graveeritakse pealkirjad ning eesti autorite nimed.
Selle korval on aga suur avatud raamatukujuline monument, samuti
kivist, mille lehekiilgedele on graveeritud projekti rahastajate nimed.

Ulesehitus ei tohiks olla keeruline. Kontakti tuleks votta kasitoolis-
tega, kes toodavad surnuaiakive. Tegelikult on raamat selles kiviraide
harus véga levinud motiiv. Nimetatud késitoolised voiksid luua too,
kus informatsioon raamatuselgadel vastaks raamatukogu kataloogikaar-
tide informatsioonile, juhatades kiilastaja tegeliku raamatu juurde.

Monumendi suuruse maééirab koht. Téo korgus peaks voimaldama
vabalt lugeda nimesid ja saada aimu raamatute arvust. Paljudele
riiulitele peaks jadma veel tdiskirjutamata raamatuselgi, mis viitab tra-
ditsiooni jatkamisele tulevaste pdlvede poolt. Kui otsustatakse mallu
talletada moni uus raamat, kirjutatakse selle pealkiri tithjale seljale.
Riiulite arv voib aastatega kasvada. Nii toimub traditsiooni talletamine,
elamine ja kasvamine tithekorraga.

Teos pole niivord skulptuur kui protsess. Loodu peaks andma tuge
siisteemile, mille komponentideks sponsorlus, omandamine ja austa-
mine, mida raamatukogu nii kergesti voib tdita. See voiks muutuda
elavaks traditsiooniks, mis tthendab inimesi — autoreid v6i nende jarel-
tulijaid, sponsoreid ning kodanikke — piihitsemise vaimus. Teisalt voiks
monument naitlikustada ettekandeid voi loenguid.

Protsessuaalne teos on suunatud nii minevikku kui ka tulevikku.,
Kujutlen virsket tudengit raamatukogus istumas ja motlemas: “Ka mina
kirjutan kunagi raamatu”. Voi: “Ka minu nimi graveeritakse kunagi sel-
lesse monumenti”.

1 Loengu transkriptsioon. AICA aastakongress 1997 Belfastis, Pohja-lirimaal. Krista Kodres
ja Mart Kalm on Eesti Kunstiakadeemia oppejoud.

Joyce Burstein on ameerika kunstnik, kelle erihuviks on monumendid vanades kultuu-
rides ja kontseptuaalses kunstis. Tema looming kompab igavikulise ja efemeerse suhet —
alates sepahaamriga purustatud surnuaiakividest kuni hoolikalt sailitatud veetilgani.
Praegu on ta seotud Epitaafi Projektiga, Loomisel on kiltkivist hauakivi, mis toimib krii-
ditahvlina Los Angelese kalmistul. To6d toetab New Yorgis Creative Time.

Kui Joyce Bursteini sober kiis mitmed aastad tagasi Eestis ning néitas kaasavoetud
materjale juhtumisi ka kunstnikule, tekkis viimasel eriline huvi Eesti vastu.
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Vera Muhhina “Tooline ja
kolhoositar” (1936).

Noukogude kunsti esindusteos II

Linnar Priimagi

Voitluskaaslased-
relvavennad

MUHHINA “TOOLINE JA KOLHOOSITAR”
esindab poliitilist kunsti, mida Euroopa
skulptuuris viljeldi juba 5. saj. enne
meie ajaarvamist.

Kui Ateena riigimehe Themistoklese
juhitav rahvapartei astus otsustavalt
vastu aristokraatia voimutaotlustele, siis
valmistas skulptor Antenor tema alga-
tusel ning Attika rahva tilesandel
esimese poliitilise ausamba Euroopa
kunstis: Ateenas voimu haarata piiid-
nud tiiranni Hipparchose (527 — 514 e.
m. a.) tapjate Harmodiose ning
Aristogeitoni paariskuju.

Arvatavasti valmis Antenori skulp-
tuurigrupp aastal 487, kuid langes siis
parslaste saagiks. Antenori dpilased,
kujur ja pronksivalaja Kritios ning tema
abiline Nesiotes taastasid selle aastatel
477 — 476 e. m. a. Nende pronksskulp-
tuurigrupist on sailinud rooma aja mar-
morkoopiaid.

Harmodiost ning Aristogeitonit on
kujutatud paljastatud modgaga ststmas
tapma vihatud voimuanastajat.
Portreelisuse asemel on taotletud
kunstilist tildistust tormakamast
noorurist ja teda kaitsvast tiismehest.’

Themistokles oli esimene Euroopa
riigimees, kes teadlikult rakendas kunsti
poliitika teenistusse, tunnustades kunsti
propagandlistlikku moju (tegelikult
ajendas kaht sangarit vaid isiklik kit-
temaks, mitte vabaduse aade).
Téhelepanuviirselt ei paigaldatud
“Ttrannitapjate” kuju mitte linna kaitse-
jumalanna Athena ptthamusse
Akropolisel, vaid seati iiles turuvilja-
kule, agoraale, kus ta rahval kogu aeg
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Kritios ja Nesiotes. Tirannitapjad. 477 -
476 e. m. a. (Antenori jargi).

Kritios and Nesiotes. Tyrant Killers. 477
- 476 BC. (After Antenor).

demokraatliku poliitilise ideaalina silme
ees seisis.

V. Muhhina “Toolise ja kolhoositari”
kompositsioonilis-ideeline sarnasus
Kritiose ning Nesiotese
“Tirannitapjatega” on ilmne. Mélemad
voitlevas poosis paarid deklareerivad
demokraatiat, tiks maoku, teine sirpi ja
vasarat pea kohale tostes. Uhed tapsid
tiiranni, teised vana tihiskonnakorra.

Samasuguse “tlirannitapjatest”
voitluskaaslaste paarina esitles
noéukogude ideoloogia 1930. aastatel
Vladimir Iljit§ Leninit ja temast itheksa
aastat nooremat Jossif Vissarionovitd
Stalinit,

Peterburis tdotanud vene noukogude
kunstniku Ivan Vladimirovi (1869 —
1947) maal “Lenin ja Stalin 1917. aasta
suvel” kujutab neid Peterburi lahistel
Razlivis, kus V. I. Lenin end enamlaste
partei VI kongressi ajal vahistamise eest
varjas. “Ajutise valitsuse nuuskurite
poolt jalitatuna ei saanud Lenin
kongressil viibida,” kirjutab just nagu
selle maali seletuseks “Uleliidulise
Kommunistliku (enamlaste) Partei
ajalugu”, “kuid ta juhtis teda poranda-
alt oma Petrogradis olevate kaasvoitle-
jate ja opilaste — Stalini, Sverdlovi,
Molotovi ja OrdZonikidze kaudu.”

Austria ntitidiskunstnik, “uuskonst-
ruktivismi” rajaja Werner Horvath (s.
1949) on sellesama maali alusel valmis-
tanud oma, hoopis vastupidise ideoloo-
gilise sonumiga “Lenini ja Stalini”, kus
Stalini ndolt vahivad vastu pealuud.

Seegi pole W. Horvathi leidus:
pérast Leipzigi lahingut (1813) heideti
Napoléon I-le ette Venemaa sajakédigu
kaotusi karikatuuriga, kus tapetud olid
sona otseses mottes keisri nikku kirju-
tatud, s. t. joonistatud.

J. V. Stalinist sai V. I. Lenini haiguse
ajal partei peasekretar ja ta jai selleks
isegi pérast testamendilaadset “Kirja
kongressile”, milles Lenin soovitas
VK(b)P XIII kongressil “jirele matelda,
kuidas Stalinit sellelt kohalt iile viia ja
sellele kohale teine inimene panna™, J,
V. Stalini autoriteet tugines nimelt
sellele, et ta monopoliseeris ideoloogili-
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selt V. I. Lenini dpetuse, kujundas
sellest “leninismi”, millega ta taiendas
marksismi ja mida ta vastandas oma
parteilise pohikonkurendi, kodusdjakan-
gelase Lev Trotski “trotskismile”.

Just V. I. Lenini surma eel, “1924.
aasta jaanuaris tuli kokku partei XIIT
konverents... Sms Stalin paljastas
Trotski katse asendada leninismi
trotskismiga... Trotskismi ideelises
purustamises ja leninismi kaitsmises oli
tosine tihtsus sms Stalini teoreetilisel
teosel “Leninismi alustest”, mis ilmus
1924. aastal. See brosiitir on leninismi
meisterlik formuleering ja tema tosine
teoreetiline pohjendus. Ta varustas ja
varustab niiiidki kogu maailma enam-
lasi marksistlik-leninliku teooria vaheda
relvaga.”

Nonda sai J. V. Stalinist tilima revo-
lutsioonilise ja poliitilise teadmise hoid-
ja, V. I. Lenini trituse ainus legitiimne
jatkaja, tema maapealne asemik.

Ukraina noukogude kunstniku Petr
Parheti (1907 - ?) maalil “Stalin VIII
Noukogude kongressil” kujutatakse J. V.
Stalinit ellu viimas ideid, mida siim-
boolselt juhatab talle kitte selja taga sei-
sev suur V. I. Lenini kuju. VIII, erakor-
ralisel Noukogude kongressil 1936 voeti
vastu Noukogude Liidu uus, stalinlik
konstitutsioon. “Selle Konstitutsiooni
jargi noukogude tihiskond koosneb
kahest sobralikust klassist — tédlistest ja
talupoegadest, kelle vahel veel on séi-
linud klassierinevused. Noukogude
Sotsialistlike Vabariikide Liit on tddliste
ja talupoegade sotsialistlik riik.”

Nonda kujutab V. Muhhina skulp-
tuurigrupp “Todéline ja kolhoositar”
endast ka NSV Liidu vastse konsitut-
siooni allegooriat, stalinliku tthiskonna-
teooria ilmekat manifestatsiooni Pariisi
maailmanéitusel 1937. V. Muhhina
“Toolisel ja kolhoositaril” on veel tiks
subtiilne seos J. V. Staliniga. Tegemist
pole nimelt mitte tavapirase pronksi-
valuga, vaid uudse kunstitehnoloogiaga,
rooslevabast terasest plaatide elekirikee-
vitusega®, mis siimboliseeris nii
Noukogude Liidu rasketédstuspotent-
siaali, majanduslik-tehnilist voimsust ja
progressi kui ka ideoloogilist vankuma-
tust, seostudes J. V. Stalini nimega
(“Stalin” tuleneb vene sonast “stal”, mis
tahendabki “teras”).

Noukogude kujutavkunstis moodus-
tasid V. L. Lenin ja J. V. Stalin sama piisi-
va paari kui omaaegse ithiskonnadpe-
tuse liitsonas “leninism-stalinism”.
Nende pilte kanti korvuti demonstrat-

Ivan Vladimirov. Lenin ja Stalin 1917.
aasta suvel.

Ivan Viadimirov. Lenin and Stalin in
Summer 1917.

Werner Horvath. Lenin ja Stalin.
Werner Horvath. Lenin and Stalin.

u i
THAMEHEM noa sﬁmnmnu%nﬂn&l,,
BREPER K NOGEAE KOMMYHNIM
Plakat “Edasi kommunismi voidule!”
Poster ‘Forward to the Victory of
Communism!’

sioonidel, nende korvuti kujutistega
dekoreeriti avalikke paiku, nagu voib
niha ka Issaak Brodski (1883/84 — 1939)
pithade-“panoraami” (s.t. installatsiooni)

fotolt Moskvas.” Niisamuti pidi 1939.
aastal kummalegi poole Uleliidulise
Pallumajandusniituse peapaviljoni sis-
sekdiku paigaldatama V. I. Lenini ja J. V.
Stalini kuju8, mis siimboliseerinuksid
neid tee avajatena helgesse tulevikku,
nagu {itles ka pioneerilaul: “Lai sirge tee
kommunismi meid viib, / voimas partei
juhib meid!”

Rahva ideelised juhid ning uue
maailma idee kehastused tulevikuriigi
viravas. Taas on tegu tihe ideoloogilise
mudeliga, mis tunnuslikult just samal
ajal ilmnes ka teise totalitaarse riigi,
Hitleri-Saksamaa kunstis.

1937. aastal nimetas Saksamaa
Fithrer Adolf Hitler oma otsealluvaks
“riigipealinna peaehitusinspektoriks”
Albert Speeri (1905 — 1981), kes Reich’i
esimese esindushoonena rajas Uue
Riigikantselei, uue poliitilise vaimsuse
arhitektuurse siimboli.

Hilisem Reich’i esikunstnik, keda on
kiillap iilekohtuselt tituleeritud ka
“uusaja edukaimaks riigikunstnikuks™,
Diisseldorfi kunstiakadeemias skulp-
tuuri 6ppinud Arno Breker meenutas
1938. aastast: “Speer... helistas ja palus
mul tulla tema t66 juurde. Ta vottis mu
vastu ja néitas siis eestoas Uue
Kantselei due maketti. Vaga ilus ning
oilis arhitektuur. Hoone sissekiigu ees
kummalgi pool sambaid seisis kaks
tithja alust. Nainud seda ansamblit,
iitlesin ma: “Ma arvan teadvat, mis siia
sobiks...” Ja koju minnes hakkasin bus-
sis visandama kaht kuju. Kaht meest.
Moistuse mees ja voitluse mees.
Esimene hoiab torvikut, teine mooka,
Laksin oma visanditega Speeri juurde.
Esimesel hetkel ei 6elnud ta midagi, siis
tuli Hitler. Ta vaatas kaht eskiisi suure
vaimustusega ning titles: “See siin on
Partei ja see siin on Armee.””"

Molemad skulptuurid valati pronksi
ja paigaldatigi kahele poole Uue
Riigikantselei paraadsissekiiku.

A. Brekeri ajatuid, “miiitilisi” hinge-
seisundeid kujutav suure- ja puhta-
jooneline klassikaline stiil oli
kujunenud saksa skulptori Adolf von
Hildebrandi (1847 — 1921) esteetika
vooluvees poliitilistest arengutest sél-
tumatult, kuid just selles négi Hitler
koige tipsemat vastet oma peateoses
“Mein Kampt” (1925) sénastatud “isan-
dapildi esteetikale™, mis pidi jirgima
rassiteoreetiku Hans K. F. Giintheri
jutlustatud “aaria stiili”. Seda stiili
piiiidsid tabada ka teised kujurid
Kolmandas Reich’is, niiteks Georg Kolbe
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Arno Breker. Mook ja torvik.
Arno Breker. Sward and Torch.

Arno Breker. Kutsumus.
Arno Breker. Mission.

ja Karl Albiker. Samuti ilmnes A.
Brekeri loomingus natsionaalsotsialismi
ideoloogi Alfred Rosenbergi (1893 —
1946) noutud “kangelaslik-kunstiline
hoiak”.

Viimast noudis méletatavasti ka sot-
sialistliku realismi esteetika.

Nii leiab V. Muhhina skulptuuri-
grupp “Tooline ja kolhoositar” endale
veel iithe paarilise, A. Brekeri kaksik-
skulptuuri Reich’i Uue Kantselei
paraadouelt. Olgu veel lisatud, et nii
nagu V. Muhhina, oli ka A. Breker oma
maa paviljoni kujundaja 1937. aasta
Pariisi maailmanditusel. Tunnuslikult
kutsus J. V. Stalin 1939. aastal Arno
Brekerit toole Noukogude Liitu. Ja veelgi
tunnuslikumalt vois parast Noukogude
vigede lahkumist Saksa Demo-
kraatlikust Vabariigist leida mitmeid A.
Brekeri kuulsaid skuptuure (mbh.
“Kutsumus”) Eberswalde kinnise
sojavieosa spordiviljaku airest, kus nad
sundimatult olid rakendatud sotsialist-
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Georg Kolbe. Memoriaal. 1935.
Georg Kolbe. Memorial. 1935.

Karl Albiker. Teatejooksjad.
Karl Albiker. Relay-runners.

liku armeespordi propaganda teenis-
tusse.” Nii noukogude “sotsialistliku
realismi” kui natside “rassistliku realis-
mi” esteetika aluseks oli kunsti ja tege-
likkuse samastamine. “Kui irratsionaal-
sed antused ei seisa subjekti vastas
objektidena, vaid subjekti taielikult tin-
givad, tema motte- ning arusaamisviisi
kujundavad, siis pole kunst mitte ret-
septsioon ega peegeldus, vaid tiksnes
korgema taseme olemise véaljendus, ja
seda puhtamalt, mida vihem sekkuvad
moistus ning subjektiivne teadvus.”™
Voitluskaasluse-relvavendluse teema,
mida klassikalises kunstis tihtviisi vl-
jendavad nii Kritiose ja Nesiotese

Kaader filmist “Velvet Goldmine”.
Still from ‘Velvet Goldmine’.

“Tiirannitapjad”, V. I. Lenini ja J. V.
Stalini paarisskulptuurid, V. Muhhina
“Tooline ja kolhoositar”, A. Brekeri
“Torvikukandja” ning “Moogakandja”
kui ka K. Albikeri “Teatejooksjad”, elab
tdnapieva kunstis edasi ja valjendub
néditeks moodsas fotograafiaski ikka
sellesama klassikalise skulpturaalse ja
pateetilise stiilina, mida ootasid nii
sotsialistlik kui ka natsionaalsotsialistlik
esteetika.

Jatkuh.
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Andres Vihmand (Ajukaupmees) ja Indrek Jarve.
‘Tammsaare - tode ja oigus. 1999.

Andres Vihmand (Brain Merchant) and Indrek Jarve.
Tammsaare - Truth and Justice. Tallinn, 1999.

22. - 25. aprillil 1999 viisid Eesti Kunstiakadeemia tudengid
Andres Vihmand (Ajukaupmees) ja Indrek Jarve Tallinnas
Tammsaare pargis ellu mittetulundusliku kunstiprojekti
“Tammsaare — tode ja 6igus”. Projekt toimus “Jazzkaare”
raames iseseisva iiritusena. See oli kineetiline kunst, ennast
anontiimselt viljendav olek, mille motoks: “Suu kinni -
vaikus on piiha”. Autorite arvates on ka kunstis véga oluline
litkumine ja muutumine, mis on oluline tinapdeva iihiskon-
nale. Me soovime Tammsaare kujust luua aga hetkelise piduri,
tuletamaks inimestele (rahvale) meelde, kes me oleme, kust
tuleme ja kuhu liheme. Koik on ju lihtne ja koik pohjused
selged, isegi selles segadikus, mis iimbritseb eesti rahva poolt
armastatud kirjaniku kuju.

Kirjaniku kangasseméssimine muudab ta anoniitimseks, et
lahustada konkreetsust ja vastuvaidlematust, mis Tammsaare
imber on.

ammesaare installatsioon

MINA ISE

tode ja digus

asub ka véljaspool
a. h. tammsaare
tode ja oigust!

Suured tinud Arian Levinile, kes opib Eesti Musikaakadeemias elektroonilist
muusikat, ja teistele muusikutele, sealhulgas Rauno Remmele, kes aitasid

koostada helitausta CD-d.
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Tuleb muuta suhtumist
Viktor Misiano, Moskva juhtivaid kunsti-
teoreetikuid ja kuraatoreid, raagib Heie Treierile

kunstimasinast, -strateegiast ning sellest, kuivord

tahtis sotsioloogiline kategooria on soprus.

Puudutasite 1990-ndate konverentsil*
probleemi, et kunstisiisteem on muu-
tunud anontiimseks ja ebainimlikuks
masinaks... Milles naete valjapaasu?
Probleem pole minu arvates mitte
selles, et kiisida padsemismooduste
jarele. Sest tegemist on ithega neist
kiisimustest, millele vastust pole. Meil
on vaid kaks voimalust — olla osa masi-
navérgist ja piitida isiklikult ellu jadda
inimlikul viisil, see on puhtisiklik stra-
teegia. Voi loobuda. Kuid siis kaotame
koha kunstimaailmas. See tihendab, et
tikskoik mida me viljaspool seda masi-
nat teeme, pole see enam kunst. Ja me
ei saa ikkagi midagi teha.

Kas kunstimasinas tegutsedes tuleks
plilida seda positiivses suunas madjuta-
da?

Ei, me ei saa midagi teha. Ei, ei, masin
on palju-palju suurem kui oleme meie.
Me véime piitielda selle poole, et oleme
absoluutselt kindlad, et meie strateegia,
meie isiklik kditumine on vastavuses
meie olemusega, et me oleme
moraalsed, tehes asju mitte karjaari
pérast, vaid... Sellest peaksid ldhtuma
kuraatorid, kriitikud, kunstnikud...
Kuid, mis koige tdhtsam: minu arvates
variseb see masin varsti kokku. See on
vaga lihtne. Kui miski on suremas, see
sureb. Me voime teda turgutada mingi
uimastiga, maskeerida teda, et ta néiks
elusana. Kuid ta on surmale méaaratud,
olen selles absoluutselt veendunud,
isegi juhul, kui see kolab praegu usku-
matuna. Ja asemele tuleb midagi virske-
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Ants Juske, Viktor Misiano ja Ksenja Kisljakovskaja Tallinna Kunstihoones 19. jaa-
nuaril 2001.
Ants Juske (art critic, Tallinn), Viktor Misiano (art critic and curator, Moscow) and
Ksenia Kisljakovskaja (Moscow) at Tallinn Art Hall. 19. January 2001.

mat, autentsemat, huvitavamat. Millal
see toimub, ma ei tea. Arvan, et koik
s6ltub kogu iithiskonna, ideoloogia jne.
olukorrast. Me elame tileminekuajas,
mitte ainult meie siin postkommunist-
likes riikides, vaid terve maailm, sest
1990-ndatel olime endiselt motiveeritud
dngi, ideoloogia impulssidest.

Minu arvates stisteem toimis 1990-
ndatel seetottu, et ta laienes ekstensiiv-

selt ja teda digustas rahvusvahelisus,
globaalne kord.

Praegu on selge, et keegi pole sule-
tud siisteemist huvitatud, vilja arvatud
need, kes saavad olukorrast kasu —
direktorid, kultuuribiirokraadid,
etableerunud kunstnikud. Aga loovad,
autentsed isikud moistavad, et siisteem
on véga haige.

Muutuse peaks esile tooma

PIRET LINDPERE
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pohikiisimuse esitamine: MILLEKS?
Miks teevad kunstnikud seda, mida nad
teevad, kellele nad adresseerivad oma
sonumi, kuidas nad on seotud publiku-
ga, kes on nende publik, mida publikule
oelda? Kunstnik peaks taas veenma ava-
likkust, et too vajab kunsti — et kunstist
saab roomu, et kunstil on sénum.

Milline voiks olla kunsti funktsioon
edaspidi? See puudutab muu hulgas
suuri rahvusvahelisi naitusi, biennaale
jms., mis oleksid tehtud justkui
rahvusvahelise kunstimaailma jaoks,
kes soidab kohale avapaevadeks, aga
kohalikud ei tunne, et nad peaksid
omaenda linna suuriiritusel kaima.
Olen rahvusvahelise kuraatorite {then-
duse liige ja meil oli kombeks meili teel
arvamusi vahetada.

Robert Fleck, austria paritolu
prantsuse kuraator, palus kord toetada
prantsuse kuraatorit Mubaraci, kel oli
institutsioon ithes provintsilinnas ja
uued voimule tulnud poliitikud keel-
dusid tema keskust rahastamast. Mulle
meeldib ta kui kuraator, mulle meeldib
tema innovatiivsus. Aga kui ta on
kaheksa aastat juhatanud kaasaegse
kunsti keskust viikelinnas, suutmata
luua sidet linnavalitsusega ja veenmata
kohalikke (nad ju héiletaksid poolt, kui
on uhked oma institutsiooni iile ja
vajavad seda), siis ma ei arva, et me
peaksime teda toetama. Kui poliitikud,
kes on ju huvitatud avalikkuse toe-
tusest, saavad lubada endale regionaalse
keskuse sulgemist, pole seda institut-
siooni jarelikult linnale vaja. See on
vaid iiks viike naide.

Aga sama voib juhtuda “documenta-
ga”, “Manifestaga”, mis tahes institut-
siooniga.

Sest meie oleme elanud Noukogude
Liidus ja ndinud, et asi, mis vois tundu-
da koikvoimsa ja igavikulisena, voib,
kui ta on seest tithi, kerge tuulepuhangu
mojul kaduda.

Ka Louna-Aafrika biennaal lopetas
toimimise. Aga see asutati 1990-ndate
algul jalle poliitilistel kaalutlustel ulalt-
poolt, et naidata maailmale, kui
demokraatlik riik on Louna-Aafrika
Vabariik.

Jah. Raha jaotatakse pidevalt timber.
Raha ldheb niitid uude tehnoloogiasse,
multimeediasse, see valdkond tundub
niiiid ihalusobjektina nii poliitikutele
kui sponsoritele. Ka Kalnis toetatakse
multimeediakeskusi. See lihtsalt juhtub

KATEGOORIA, MIS ON PARAST PALJUSID AASTAID
TAGASI TULEMAS, ON KATARSIS.

nii. Minu arvates tuleb muuta suhtu-
mist, endistviisi edasi elada pole enam
huvitav, see on igav, me peame midagi
ette volma.

Kunstnikud peaksid vaatajaga kon-
takteerumiseks leidma uusi viise. Minu
arvates see, mis toimub viimasel ajal
videos, suudab inimestele muljet aval-
dada, pérast neid igavaid neokontseptu-
aalseid installatsioone, keerukaid tekste,
enigmaatilisi asju. Kunst peaks piiidma
praegu video vahendusel taasluua katar-
sist. Kategooria, mis on péarast paljusid
aastaid tagasi tulemas, on katarsis. Néi-
teks see, mida teeb Jaan Toomik, suudab
mulle emotsionaalselt nii suurt muljet
avaldada. Jaan Toomik, Shirin Neshat,
Eija-Liisa Ahtila - koik need kunstni-
kud, kes on hetkel minu arust parimad,
lihtsalt avaldavad mulle muljet.

Milleks minna “Manifestale”, kui
seal niidatakse igavat kontseptuaalset
kunsti, igavat videot, me voime need
videokassetid ka koju tellida. Ja miks
me peaksime raiskama aega, raha, head
tahet, minema Moskvas niitusele,
votma takso, andma mantli riidehoidu,
maksma 5 rubla, astuma trepist iiles,
kui, teades kunstnikku, too pealkirja
ning antud ruumi, véin nditusel pakuta-
vat ette ennustada?

Nii et kunst peaks suutma avaldada
inimestele muljet. Naiteks Jaan
Toomiku, Shirin Neshati, Bill Viola stra-
teegia — see on, kui kasutada Moskva
kunstiringkonna kénepruuki, “netlenka
i duhhovka”, mis tdhendab “igaviku-
line” (netlennaja) ja “hingeline” (duh-
hovnaja), samas on tegemist muidugi
iroonilise kéonepruugiga, sest “duhhov-
ka” tihendab praeahju.

See tahendab ju ka soojust! Need on
ju inimlikud kategooriad?

Absoluutselt. See on uus humanism,
voi kuidas soovite. Posthumanismi ajas-
tu on l4bi, Avangardi projekt on labi.
Miks meeldis Joseph Beuys koigile nii
viiga? Aga ta pole neile iial meeldinud!
Miks siis aktsepteeritakse sellist kisita-
matut suurt klouni suure kunstnikuna?
Viga lihtsal pohjusel. Ta oli radikaalne
progressimeelne kultuuriline aktivist. Ja
haritud keskklassi inimesed teadsid, et
on hea todtada progressi, moderniseeru-

mise hiivanguks. Nii et miski on kéasita-
matu, vodrastav sellepdrast, et see on
suunatud igapdevaelu banaalsuse vastu.
Me peame veidi ootama, taiskasvanuks
saama, ja siis muutuvad Beuysi enig-
maatilised omadused méoistetavaks, nii
nagu juhtus Picasso, Matisse'i, kogu
ajaloolise avangardiga. Nii usuti, et
progressiivne kunst, mis baseerub
eksperimenteerimise ideel, muutub
hiljem normiks, see on avangard, ja
kogu iihiskond laheb iihes teatud suu-
nas. Nii anti tunnustus sedalaadi
kunstile ja tsiviliseeritud inimesel oli
keelatud avangardkunsti kritiseerida.
Kuid ntitid on sellel 16pp.

Nii et tiks véljapédsu voimalus on
iimber motestada kunsti hingelised-
vaimsed omadused.

Teine voimalik strateegia, mida esin-
davad Cattelan, Brener, Kulik jt., on
torpedeerida tihiskonda, tehes midagi
sellist, mida paljud inimesed tahavad
teha, aga ei tee, kas siis konformismist
voi julguse puudumisest. Nad vihkavad
poliitikuid - ja kunstnik tuleb ja rikub
poliitikute ndo. See on terroristlik
strateegia. Need kunstnikud tegutsevad
ithiskondlikus ruumis, kasutades
veidrat spetsiifilist vormi, aga niimoodi,
et parast kaik rdadgivad: “Oled sa kuul-
nud, mida Cattelan tegi?” Ka see on {iks
voimalus, kuidas taastada dialoog
ithiskonnaga. Kuid see toimub véljas-
pool stisteemi, institutsiooni.

Nii et minu arvates on kaasaja
kunstnikul kaks voimalust, Aga vaib-
olla on neid rohkem, eks nie.

Tulles tagasi lokaalse ja rahvusvahe-
lise vahekorra juurde... Esindate
Moskvas rahvusvahelist kunsti, ent
kuidas tulete toime rahvusvaheliste ja
kohalike kriteeriumide konfliktiga -
kohapeal ei loeta sama kirjandust,
inimesed reisivad vahem, sageli lahtu-
takse teistest reeglitest, ei arvestata
rahvusvahelisel areenil toimuvaga ning
siis voib tekkida lausa vihkamine.
Globaliseerumise {iks eelis on see, et
voime luua kohapeal omaenda rahvus-
vahelise kunstikogukonna. Jah, muidu-
gi, ka minu iimber on palju inimesi, kel-
lega ma ei suhtle, mul on palju
provintslikke kolleege, olen kohanud
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totaalset tikskoaiksust, uudishimu
puudumist maailmas toimuva vastu,
koik see on tosi. Kuid mina arvan, et see
on normaalne. Ka Moskva mikrobioloo-
gide hulgas on kaks-kolm rahvusvahe-
list mikrobioloogia staari, kes suhtlevad
California, Miincheni akadeemiaga.

Aga sama probleem on kaikjal. Te
voite minna Pariisi suurtesse institut-
sioonidesse ja kohata tiielikku provints-
likkust, enesekesksust. Kui palju on
prantsuse kuraatoreid, kes rdégivad
inglise keelt? Ainult méned. Viikeses
Ljubljanas véite te kohata rohkem
rahvusvahelisi inimesi kui Bostonis véi
Pariisis!

Nii et koik soltub kohaliku olukorra
voimest ennast organiseerida, luua
dialoog. Tegelikult on rahvusvahelise ja
lokaalse vahekorrad viga peened.
Mbonikord piisab iseendale titlemisest:
“Ma tahan olla rahvusvaheline.” Ja suu-
nata oma korv rahvusvahelise suhtluse
lainele.

Olete valinud Jaan Toomiku raama-
tusse “Fresh Cream” saja parima
kaasaja kunstniku hulka. Milline on
Toomiku retseptsioon Moskvas?

=0 i
RELTOREARITILL FONDS
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Tegelikult pole tal Moskvas néitust
olnud. Loodetavasti énnestub meil tema
toid néidata aprillis suurel néitusel,
mille ettevalmistused praegu kiivad.
Kuid fakt on see, et Moskva rahvusvahe-
liste kunstnike grupp viga armastab ja
austab teda. Juri Leiderman tuli pirast
itht néditust minu juurde ja titles:

“Viktor, see Jaan Toomik on lihtsalt vor-
ratu, jélle oli ta parim.” Helistasin kord
Jaanile ja kutsusin teda osalema néiitusel
Pariisis Jeu de Pomme'is, mainisin vene
kunstnikke, kes ka esinevad -
Leiderman, Gutov, Kulik. Kiisisin, kas ta
on nous sellises kontekstis esinema.
Jaan vastas, et aga need on parimad
kunstnikud, keda tema teab. Nii et aus-
tus on vastastikune.

Dialoogist Moskva ja Irwini,
Leidermani ja Sugari, Leidermani ja
Toomiku, Toomiku ja minu kui teda aus-
tava kuraatori vahel tekib kummaline
professionaalsete ja emotsionaalsete
suhete vorgustik, mis eksisteerib kunsti-
masina sees. Uhe oma teksti pealkirjaks
panin “Sépruse institutsionaliseeru-
mine”. Ma véga usun sdpruse tundesse.

Kui aus olla, on ka minul sama koge-

This
Week

oFmAL o s

mus - heade tuttavate vérgustikust
tekib justkui isiklik maailmakaart.
Tépselt. Minu arvates ei peaks titlema,
et see on viga isiklik asi, mis ei lihe
arvesse. Ei saa Oelda, et su isiklikul suh-
tel pole seost tooga, et sa pead olema
objektiivne. Voi Gelda: ma ei taha seda
vélja paista lasta, muidu peetakse seda
maftiaks. Mina arvan vastupidi, et peak-
sime kuidagi peegeldama need suhete
vorgustikke, st. peaksime neid institut-
sionaliseerima. Sest soprus pole ainult
emotsionaalne, vaid ka sotsioloogiline
kategooria, see on tosine asi.

Ja see on liks kunstiajalugu moju-
tavaid hoobasid ka praegu, iga paev.
Aga tépselt. Vist Clement Greenberg
iitles, et 20, sajandi kunstiajalugu on
sopruse ajalugu. Jaa-jaa!

Eesti Kunstiakadeemia, 20. jaanuar 2000,

* 19. ja 20. jaanuaril korraldas Kaasaegse Eesti
Kunsti Keskus konverentsi 1990. aastate kunstist,
samaaegselt presenteeriti ka Sirje Helme ja
Johannes Saare koostatud-toimetatud artlkhte kogu-
mikku “Ulbed iiheksakiimnendad”. Raamatut ret-
senseerib jargmises kunst.ee-s Hasso Krull.

Berilin Senat
Goathe Institut
Austrian Embassy
British Council

QDlena @ Lufthansa a.tr%altlc BALTIK ELEKTRO
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Johann Koler 175

Eesti Kunstimuuseumi niitusega “Johann Kéler 175”
kaasnevad tiritused Riititelkonna hoones Kiriku plats 1.

ETTEKANNETE PAEV 9. MARTSIL

Tiina Abel. Sissejuhatus.
Mai Levin. Johann Koéler 19. sajandi vene maalikunsti kontekstis.
Reet Varblane. Lorelei ja Kerberos. Naise ja mehe kujund Kéleri loomingus.
Timur Novikov. P6hjamaade uus renessanss.

Ljudmilla Markina. Baltisaksa kunstniku Otto Friedrich Mélleri (1812-1874) looming.
Tatjana Zeljukina. Akadeemik Julius von Klever Baltikumis.
Tiina-Mall Kreem. Skulptor Alexander von Bock.

Alar Nurkse. Koler versus Koler. “Tatarlanna Msatka méisa aias” kaks versiooni.
Anders Hiarm. Lolita ja valvatud alateadvus. Koleri “Truu valvur”
nabokovlikust perspektiivist.

Anu Allas. Rahvuslik minapilt kdverpeeglis. “Lorelei needmisele”
projitseeritud “Eesti legend”.

Peeter Linnap. Puulane ja Tohtlane Eesti kunstis: Johann Koéler ja Reinhold Sacher.

KONTSERDISARI “JOHANN KOLERI AEG MUUSIKAS”

18. mirts kell 16. 00 Muusikat floddile ja harfile. Esitavad Raivo ja Eda Peiske.
15. aprill kell 16.00 Edvard Grieg. Il keelpillikvartett. Esitavad Mihkel Kerem, Helen Normet,
Kaarel Veenre ja Ardo Vistrik.
20. mai kell 16. 00 Mussorgski “Pildid niituselt”. Esitavad Neeme Punder, Olev Ainomie,
Vahur Vurm, Rait Erikson, Kristjan Kungla.
10. juuni kell 16. 00 Baltisaksa heliloojate looming. Esitavad Kaia Urb, Janika Lentsius,
Urmas Vulp, Heiki Matlik.

LOENGUD

24, miirts kell 15. 00 Mai Levin. Johann Koleri aeg: akadeemiline kunst 19. sajandil.
21. aprill kell 15. 00 Anu Allas. Elulugu piltides. Kéleri s6pruskond.
26. mai kell 15. 00 Peeter Linnap. Portree ja fotograafia.
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[ajalugu/history]

Isi Trapido. Rekord tuleb. 1967.
Isi Trapido. The Record will Come. 1967.

Modernsus Eesti fotograafias
(1960. — 1980. aastad). 1l osa
Peeter Linnap

MOISTAGI EI SAANUD totalitaarse margatavad (voib olla mitte lopuni tead-
thiskonna tingimustes laiema avalikku-  vustatud) seosed Il maailmasoja eelse
se ette tulla kuigi ekstreemsete voi Stieglitzi, Moholy-Nagy ja Renger-
ekstsentriliste manifestidega. Sellele Patzschi esteetilise pirandiga, mida foto
vaatamata on ilmsed monedki “vaikivad  ajaloos tuntakse kui “nue nigemise”
kokkulepped” ja Eesti modernse foto (new vision, neues sehen, neue sach-
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lichkeit) esteetikat. Saiiraste
kunstiideoloogiate algseks sihiks oli
igapéevase visuaalse kogemuse kummu-
tamine/ imberdefineerimine ootama-
tustega, kasutades foto- ja kinoapara-
tuuri (uusi) voimalusi. * [Theks tunnus-
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likumaks jooneks, mis sellega parata-
matult kaasnes, oli “fotograafilisuse”
enese rohutamine: “Fotomaterjali ja
keemiliste omaduste ndhtavakstegemise
korval esindas modernistlik fotograafia
ka struktureeritud vaadet maailmale.”™

Kunstnike sonastatud

taotlusi

Kuigi ENSV-s méistagi otsest revolut-
siooni vélja ei kuulutatud, oli nii rihmi-
tuse STODOM kui rea ekstsentrikute
néitustel selgesti ndaha, kui hoogsalt
piiiiti vabaneda senise “kohustusliku
kaamerarealismi” ahistusest ja
temaatilisest diktaadist. Et pliriti esma-
joones “individuaalse vabaduse” suu-
nas, meenutas ka fotovéljapanekute {ild-
pilt 1960. aastatest alates vormivotete
rikkalikku entsitklopeediat®. Kuid
muidugi mitte alati ei saatnud koiki
visuaalseid taotlusi samavéérse jarje-
kindlusega teoreetilised pohjendused:
“Selle asemel, et otsida radikaalselt uut,
jai Eesti neo-modernistlik foto just oma
pildiliste, mitte teoreetiliste juurte
manu, olles sisuliselt introvertne kon-
templatsioon.”" Et olemuselt oli Eesti
modernne foto nagu muugi Eesti avan-
gardkunst n.-6. reproavangard *, siis on
ka moistetav, et rahvusvaheliste kunsti-
ideede “importimisel” joudis enamasti
kohale vaid nende visuaalne kiilg, kuid
mitte ideoloogiline pohjendus:
“Fotograaf peab suurt rohku péérama
vormile. Jutustavad fotod on pigem
teater kui kunstiline foto. Dekoratiivsus
viib foto kunstilise poole.”* Tuupiliselt
igasugustele kvaasimodernsetele lihte-
hoiakutele oli ka Eesti fotograafiale tun-
nuslik niisiis vaid viga tildine subjek-
titvsuse piiiid, mis véljendus lihtsalt
autorihoiakute mitmekesistumises:
“Fotograaf kui konstruktor, provokaator,
iseenda peegel voi demiurg virvlesid
naitusesaalides pogusalt nagu estraadil.
Hasardiga, mis tingis ka pealiskaudsust,
voeli libi nii mondagi maailmafoto
stiilirepertuaarist.” *

Vaidlused fotokunsti spet-
siifika lle: “esteetiline” ja

“sotsiaalne”

Enamik dispuute foto viljendusvahen-
dite eripara ja selle kunstiliigi sihtide
iile jdi 1960. — 80. aastatel “lahen-
damatute” dihhotoomiate vangistusse:
kas foto on objektiivne voi subjektiivne,
sotsiaalne voi esteetiline kujutamisva-

Jaan Roomus. Tallinn I. 1982.

hend? Kas tegemist on kunsti voi publit-
sistikaga? jne. Sadrased probleemid l4h-
tusid poliifunktsionaalse kujutamisva-
hendi méddramatusest tervikuna — niib,
et enam kui kahekiimne aasta jooksul ei
suudetud kuidagi sonastada tosiasja, et
niipalju kui on foto/fotograafia erinevaid
kasutusvaldkondi, on ka erinevaid
diskursiivseid tihendusi, eesmirke,
vidrtusi voi todesid. Sadades artiklites
ja esseedes piiiiti niisiis tiheselt ja tiks-
haaval fikseerida foto suhteid aja ning
ajalise pogususega **, klaarida vahekordi
dokumentaalse ja kunstilise®, motiivi
vadrtuse ja pildi vadrtuse V7 voi siis
objektiivsuse ja subjektiivsuse vahel®.
Niisamuti ei joutud kokkuleppele, kas
foto peab jadma véljendusvormilt oma
(piiratud) vahendispetsiifiliste voima-
luste juurde voi on lubatud laenud teis-
test kunstiliikidest, nagu praktiseeris
seda 1960. — 70. aastatel rithmitus
STODOM. Konsensust ei saavutatud
isegi mitte pohilistes kommunikatsioo-
nikiisimustes: kas foto esteetiline vaéar-
tus on a priori juba motiivis eneses,
“asub” see pildis voi siinnib hoopis
vaatajapoolses tolgendusprotsessis
jne.? Suurimaks probleemiks ja koige
aktiivsemalt vaieldud teemaks kujunes
siiski “esteetilise” ja “sotsiaalse” viir-
tuse vahekord fotograafias.

Kuigi Walter Benjamin esitas hiilga-
va loestuskdigu “esteetilise” transfor-

matsioonimehhaanikast “sotsiaalseks”
juba 1931. a. essees “Kleine Geschichte
der Fotografie” * seoses August Sanderi
loominguga, vallandus Eestis analoogne
dispuut alles 1980. aastate alguses.
Pérast pikaajalist eksperimenteerimist
fototehnilise vottearsenaliga (1960-
ndate keskpaigast kuni 1980-ndate
alguseni) ilmnes lopuks ka iildisem
tidimus ja heideti ette, et fotos on
keskseks saanud “...siilivimine
estetismisse. Koik on allutatud valguse
ja vormi plastilisele mangule, kantud
poeetilisest tunnetusest, peenest kom-
positsioonitajust, sisemisest elegant-
sist.”” Ja edasi: “...sddraste fotode
autorid seisavad seljaga reaalse elu
poole, et nad eksisteerivad viljaspool
aega.” **Fotograafia missiooniks olevat
hoopis... “ithiskondlik aktiivsus.
Fotograafia lubab tungida viigagi aktu-
aalsetesse iithiskondlikesse
kiisimustesse.” ** “Parimadki” dispu-
teerijatest joudsid vaid teoreetilise ole-
tuseni, et esteetilist ja sotsiaalset ei saa
teineteisest tildse lahutada * voi et need
kategooriad tegelikult teineteisele ei vas-
tandugi. * Surnud ringist vilja ei joutud
neis vaidlustes aga hoopis lihtsamatel
pohjusel, kui algselt tundub. Torkah
silma, el nii “esteetilisuse” kui “sotsiaal-
suse” moistelise sisu jatsid vaidlejad
tapsemalt médratlemata voi, mis veelgi
ilmsem — neile kategooriatele omistati
ENSV kontekstis hoopis iselaadseid
varitdhendusi. Moistete kasutamisjuh-
tumeid uurides selgub ridamisi, et to-
talitaarse reziimi tingimustes tdhistas
“sotsiaalsus” vaid riigiideoloogia
sakraliseeritud paranoiat **ja ilmselt on
sellega seletatav ka kunstnike vastuseis
— kuna “...puudusid sotsiaalne tode ja
sotsiaalne konflikt.” ¥ Sadrane olukord
muutus alles 1990. aastate alguses
seoses riigist sdltumatu dokumentalisti-
ka ja tosielukunsti tekkega. *®

Sarnane umbmaérasus valilses
ENSV fotograafias ka “esteetilise” ja
“estetismi” késitamises. Kirjeldades riih-
mituse STODOM tekkelugu, ei konkre-
tiseeri Peeter Tooming selle esteetilist
platvormi: “... 1964. aastal tuli Andrei
Dobrovolski lagedale oma loomingulise
programmiga, mille pohiideeks oli ene-
seviljendus™, selle asemel vordleb ta
uuenduslikku rithmitust kirjandusliku
Siuruga, kus “...samuti oli kuus taiesti
eriilmelist loojanatuuri, kes moodus-
tasid loominguliste inimeste sopruskon-
na ja oma vallas pisikest tormi
tritasid.”* Mis puutub paljurdagitud
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Boris Telitson. 1975.

UHELT POOLT SAAB INSTITUTSIOONIDE JA
KIRJUTAJATE ULEOLEVAT SUHTUMIST FOTOSSE
POHJENDADA SELLE VALDKONNA PIKAAJALISE
“HOBIKUNSTI“ STAATUSEGA. TEISALT VOIKS
KUSIDA, KAS POLNUD MITTE STATUS QUO
SELLESAMA SUHTUMISE TAGAJARG?
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“subjektiivsusesse”, siis on ilmne, et
ajapikku revideeriti sellegi maiste sisu.
Modernse foto lopuperioodil — 1980.
aastate lopul tekkinud kontseptualistid
naiteks hakkasid subjektiivseks pidama
“...objektiivsuse taotlust ennast”. *

Fotograafia kultuuritegelaste
mottepeeglis

ENSV-s kui totalitaarreziimiga riigis oli
pohikontseptsioon fotograafiast seotud
vajadusega toe monopoli jérele. Nagu
olen varemgi viitnud *, on fotograafia
viljajadmine “kunstisfairist” seotud
totalitaarse reziimi hirmuga séltumatu
kaamera kui autentse toe instrumendi ja
seega ka toe monopoli 6onestada suutva
vahendi ees.

Siiski tundub, et eesti kunstil ja
selle institutsioonidel esines fotograafia
suhtes ka tdiesti iseseisvaid, poliitikast
soltumatuid “seedimisprobleeme”.
Moneti tulenesid need tehnokunstide
traditsioonide haprusest ja osaliselt ka
sellest, et agraar-provintsiaalsele
kultuurile tunnuslikult oli meil kisitéo
osakaalu kunstis mérgatavalt iiletiht-
sustatud. Kui iseseisvas Eestis nimetas
Hanno Kompus kunstfotograafiat
voorastavalt saksa motlematuseks ja
Euroopa psithhoosiks ™, siis veelgi poh-
jalikuma skepsisega esines 1950. aasta-
tel paguluses elanud Armin Tuulse.
Tunnistades kiill, et maailma moodsa
kunsti muuseumid tiksteise jirel
fotograafiaosakondi avavad, arvab ta
ometi, et “kunstipirane foto” kasutab
vaid kvaasiartistlikke votteid ja selle
viljenduslikkus on ebateadlik *, Tuulset
nagu enamikku ENSV humanitaarintel-
ligentsi esindajaid néib héirivat ka foto
“mehhaaniline” iseloom *, mida luule-
taja Hando Runnel on kirjeldanud
jargmiselt: “Siiski ei rahuldanud see
kunst mind kaua. Kompositsiooni-
harjutustena olid nad rahustavad, selles
mottes oli kunsti tunne endiselt olemas.
Aga muu, mis piltidel oli, ei tundunud
enam eriti kunstina. Ei moistnud, milles
on asi. Tadinesin peaaegu koigest, mis
piltidel seisis, olgu seal nii armsad ole-
vused voi maastikud kui tahes. Nad
tundusid piltidel liiga iseseisvatena, ei
hoolinud sugugi minust kui oma
autorist ning loojast... ma olin kaik vot-
nud valmilt, korraga, kergelt. Kunst on
kannatamine.” * Heaks naiteks tildisest
“poeetilisest”, mitte analiiiitilisest suh-
tumisest fotograafiasse on ka Linnar
Priimée romantilised esseed, kus foto
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Kalju Suur. Arvo Part. 1988.

sihina nihakse Andre Bazini poolt kir-
jeldatud “mumifitseerimiskomplekse”™:
“Iga foto on fikseering, tumm vastuhakk
inimest labivale ajale. Teadlik kaamera
ette ast on pidurilevajutus vananemise
nolvakul. Vabatahtlik iilesvoetav plitiab
pageda aja kéest ajatusse, elusaginast
hébedasoolade litkumatusse, tiritab
temast moodasoitvat aega enda juures
peatada. Nii saab tema tilesvottest
illestdus surma vastu, tous nihtava
surelikkuse kohale.” *

Hoopis tuumakamad on 1980. aas-
tate kultuuri- ja esteetikateoreetikute
seisukohad, milles tdmbamata absurd-
seid vordusmérke “vahendi” ja “kunsti”
vahele arutletakse pigem foto kui kultu-
urilise mérgi voi tema védrtusstisteemi
taastootva rolli iile. Semiootik Juri
Lotmani nigemuses on... “foto meie
kultuuriteadvuses looduse asendaja rol-

lis, teda samastatakse objektiga. See
pole foto reaalsete omaduste maédratlus,
vaid tema koht kultuurimaérkide stis-
teemis. ...Iga tiksiku péevapildi suhte-
line tdpsus on kiisitav, kuid foto on tap-
suse enda stinontium.” * Ktllap just
selle tipsuse tottu on sotsioloog Leonid
Stolovitsi arvates fotograafia ka
“,..ihiskondlike vidrtuste loomise,
ilekandmise ja kinnistamise vahendiks.
Fotograafia naitab varjamatult kogu nih-
tavat fiitisilist reaalsust. Ta voib tile
kanda selle nahtuse vaartustahenduse,
mis temas on jaddvustatud.” ™

ENSV kunstikriitika suhtumist
fotosse voib kirjeldada kui vastuolulist
ja domineerivalt skeptilist. Uhelt poolt
saab ehk iileolevat suhtumist fotosse
pohjendada selle valdkonna pikaajalise
“hobikunsti” staatusega. Teisalt voiks
kiisida, kas polnud mitte niisugune sta-

tus quo iseenesest sellesama suhtumise
tagajarg? Teisisonu — miks ei muutunud
foto omaette kunstiliigiks muuseumide
ja Eesti Riikliku Kunstiinstituudi (ERKI)
silmis? Vaidlused lahenenuks ilmselt
koheselt niipea, kui ERKI oleks sidra-
seid kunstnikke taismahuliselt kooli-
tanud ja kui nende teoseid oleks ostnud
kunstimuuseumid. Ka ENSV kunsti-
kriitika, mis killalt tihti vaagis
fotograatia suhteid kujutava kunstiga,
nais oma sihiks pidavat nende valdkon-
dade lahushoidmist. Kui Eesti Vabariigi
péevil defineeriti fotot pigem kultuuri-
kui kunstivaldkonnaks, siis ENSV-s viil-
jendub “haritud suhtumine” Sirje
Helme konstateeringus, et “... foto on
meil ikkagi jadnud abivahendiks - seda
nii pildi maalimisel kui ka kunstnikuks
saamisel.” " Vorreldes neid kahte vald-
konda 1980. aastate 1opul, jouab ka
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Peeter Linnap. Pildikesi siigiseselt rannalt.
Peeter Linnap. Beach in Autumn. 1979.

Tamara Luuk fataalsele jareldusele, et
“fotokunst ei kujune tildiselt kujutava
kunstiga vorreldavaks, viimase eel-
ispositsioon kunstide hierarhias on
vaieldamatu. Nn. impressionistlik, stir-
realistlik, uusasjalik voi futuristlik foto
sekundeerib analoogsetele nihtustele
kujutavas kunstis, millele jadb spetsiifil-
ise kunstilise informatsiooni genereer-
imise esmaobigus.” ”* Fotost kui
“esteetilisest harrastusest” (Kompus,
Tuulse) on siin siiski tehtud sammuke
edasi — tegemist on kunsti jalgedes liiku-
va jarelndhtusega, mis ajalise nihkega
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1979.

kopeerib ja imiteerib viimases
labiproovitud strateegiaid. Kiisimust
avangardist Luuk sdérases valdkonnas
muidugi ei piistitanud — valdkonda péh-
jalikult tundmata oli ilmselt lihtsam
ebamugav olukord lahendada hoopis
tsitaadiga autoriteetselt vilismaalaselt
Jaakko Lintinenilt: “Avangard
fotograafias on raskesti dratuntav. ...foto
on ikka konservatiivne”. *

ENSV perioodil leidus ka autoriteet-
seid kunstikriitikuid (Leo Gens, Jiiri
Hain jt.), kes fotograafia probleemidega
monelgi korral tegelesid ning selle

“raskesti dratuntavat” uuenduslikku
loomust kaardistada tiritasid. Haritud
kirjutistes eitati tisna jérjekindlalt nn.
fotograafika vadrtusi kui maneristlikult
dekoratiivseid. * Uksmeelselt oldi kri-
itilised ka fotonaituste tldpildi liigse
litirilisuse, maneerlikkuse ja dekora-
tivismi suhtes. ™ Kvaliteet, mis koigi kir-
jutajate poolehoiu vaitis ja uuendus-
likkust tahistas, oli aga nigemisoskus
koigis oma radikaalsetes, muust kunstist
erinevates avaldumisvormides. Nii kir-
jutab Andres Riink, et “foto viirtus
koosneb algmotiivi vairtusest ja fotoku-
jutise vadrtusest” , markides nonda
dokumentaalse kunsti dualistlikku ole-
must. Nonda arvab ka Peeter Tooming,
et “just ndgemisoskusest oleneb foto
loomingulisus ja (dokumentaalne)
kujund” 7. “Samasse viravasse” méngib
ka Leo Gens, kirjeldades, kuidas fotole
ainuomane dokumentaalsus “lisab
juuresolekuefekti... nailiselt juhuslikule
detailile voi fragmendile”. ™ Kui detailid
korvale jitta, meenutavad siérased arut-
lused fisna tuntavalt saksa ja vene avan-
gardfoto ja -kino taotlusi nigemis- ja
vaatamisviiside revolutsioneerimise
nimel.”

ENSV kultuuripoliitiline
maastik: ametivoimud ja

avangardne foto

ENSV kultuuri kontrollaparaat tunnistas
vastavalt Moskva instruktsioonidele iga-
sugused “avangardsed” katsetused
fotograafias tildiselt ebasoovitavateks.
Kui vene fotos oldi hidas Aleksandr
Rodt$enko ja tema koolkonna parandist
lahtuva nn. formalismiga (“ilu ilu
pérast”, koiksugu “trikkideks”
nimetatavad stilistilised votted nagu
kaamera kallutamine jne.) *, siis eesti
fotole pandi Noukogude perioodil
pigem pahaks “liigset kammerlikkust”,
“ilutsemist”, “irdumist elust”.
Tsensuuriorganite vastureaktsiooni kut-
sus regulaarselt esile ka alasti inimkeha
fotograafiline kujutamine, Nii keelati
rithmitusel STODOM 1972. a.
mirtsinditusel Voru muuseumis
eksponeerida seitset aktifotot * —
sadrane suhtumine kestis peaaegu 1980-
ndate l6puni. Otsides sellele pohjust ja
tommates paralleele tsensuuriga teistes
totalitaar-kommunistlikes riikides —
Poolas, T8ehhis voi Saksa DV-s
nieme, et kontrollorganite antipaatia
alasti keha suhtes pole pohjustatud
mitte niivord totalitaarse siisteemi, kui
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EESTI KUNSTIL JA SELLE INSTITUTSIOONIDEL
ESINES FOTOGRAAFIA SUHTES KA POLIITIKAST
SOLTUMATUID “SEEDIMISPROBLEEME*,

ilmselt pigem vene digeusu ja kunsti
traditsioonide poolt, mis tunnistati kogu
N. Liidu territooriumil iildkehtivaks.
Kuid tsensuuriorganite jaoks osutus
“problemaatiliseks” ka latentne mit-
metihenduslikkus, nagu erinevad alle-
goorilised pildistrateegiad, isegi siis, kui
need kujutasid lausa marksismi emble-
maatilisi stimboleid. Nii keelati 1972.
aastal eksponeerida Rein Marani tood
“Lenin”, kus oli kasutatud montaazi, voi
Andrei Dobrovolski fotot
“Solarisatsioon” (1966), mis kujutab
gruppi héiletajaid transformeerituna
Sabbatier’ efektiga. Vaevalt allus N.
Liidu tsensuur kunstis mingitele 16p-
likult loogilistele reeglitele, kuid tld-
juhul filtreeriti n&itustelt vélja koik, mis
voinuks kuidagi kdigutada “optimist-
likku” maailmapilti: 6nnetused ja katas-
troofid, strateegiliselt olulised infra-
struktuurid jne. Isegi veel 1986. aastal
osutus problemaatiliseks naiteks
Niguliste tulekahjus langenud tornikiiv-
rit kujutava foto eksponeerimine.
Koikide keeldude objektiks polnud
mitte niivord fotod ise, kui just nende
avalik eksponeerimine — et vihendada
nende potentsiaalset “anti-propagandist-
likku” méju. Et NSVL-i ideoloogia oli
erakordselt modernistlik — eesmark oli
litkuda peatumatult edasi, tiletada
minevik ja jouda helgesse tulevikku —,
siis olid tsensuuriorganid, eeskitt
Glavlit, negatiivselt hailestatud ka vanu
inimesi kujutavate fotode suhtes.
Ajapikku ja osaliselt voeti institut-
sionaalse tsensuuri tabud tahtmatult
omaks ja neist sai enesetsensuur.
Tundub, et NSVL-i kultuurikontsept-
sioonis oli fotograafia defineeritud
erakordselt kaksipidisesse rolli. Uhelt
poolt tunnistas LunatSarskilik “valgus-
tuskontseptsioon” foto nagu kinogi
iiletildiseks rahvakunstiks, mida har-
rastab vaata et kogu N. Liidu
elanikkond. Selles paneb meid kahtlema
aga “institutsionaalse ruumi” tegelik jao-
tumine fotograafia timber. Foto
sihikindel eemalhoidmine akadeemilis-
est diskursusest (vastava korghariduse,
ithendava teooria ja kunstimuse-
oloogilise huvi puudumine) lubab oleta-
da selle teatavat organisatoorset
“késitlematust”. Kui kujutava kunsti

korgharidus pendeldas kohustusliku
ideoloogilise doktriini ja formalistliku
loomevabaduse vahel ning autentsete
vahenditega opereeriv kino allus “kom-
binaatlikule” tootmisviisile (olles seega
ka holpsasti tsenseeritav), siis tundub,
et muidu tdiuslik ideoloogiline stisteem
olnuks voimetu kontrollima pohjalikult
haritud inimest, kes foto usutavusega
voinuks kuulutada hoopis teistsugust
“tode” kui see, mida olime sunnitud
uskuma. Sddrase “norkuse” tagajargi on
tunda veel praegugi.
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Modernity in Estonian
Photography (1960s-
1980s). Part 2

Peeter Linnap

Of course, under a totalitarian regime, it
was impossible to appear in public with
particularly extreme or eccentric dis-
play. Despite that, several “silent agree-
ments” and visible (maybe not com-
pletely understood) links between
Estonian modern photography and the
aesthetic heritage of Pre Il WW Stieglitz,
Moholy-Nagy and Rebger-Patzsch,
known in the history of photography as
“new vision” (neues sehen, neue sach-
licheit) aesthetics, are evident,

Aspirations Formulated by
Artists

Although the revolution was obviously
not proclaimed in the Estonian SSR,
exhibitions of the STODOM group and
a number of eccentrics showed clearly
the radical desire to be free from the
oppression of the existing “compulsory
photo realism”. Thanks to aspirations of
“personal freedom”, the total impression
of photo expositions of the 1960s gave
evidence of a rich encyclopedia of for-
mal methods *. But visual aspirations
were not always accompanied by argu-
ments of similar consistency: “Instead
of looking for radical novelty, Estonian
neo-modernist photography remained
in its pictorial, but not theoretical roots,
essentially introspective” *. Since
Estonian modernist photography was,
in its essence, as well as other in other
Estonian vanguard art, the so-called
repro-vanguard (as in the leading fig-
ures influenced by this art)®, then it is
quite comprehensible that in most
cases, when “importing,” the visual
aspects of international art ideas were
priviledged not the ideological argu-
ment: “Photographer shall place special
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Viktor Salmre. 1972,

emphasis on form. Narrative photos are
more theatrical, than artistic. Decorative
features diminish the photo's artistic
aspect.” *

Disputes on the Specific
Nature of Photographic Art:

“Aesthetic” and “Social”

Most of the disputes between the specif-
ic nature of photography as the means
of expression and the objectives of this
type of art have remained from 1960 to
the 1980s “imprisoned” by “insoluble”
dichotomies: is the photo objective or
subjective, a social or an esthetic instru-

ment of representation?

Is it art or advertisement?, etc.
Hundreds of articles and essays tried to
fix the relationship between photogra-
phy and time and temporal casualty ,
to clear up the relationship between the
documentary and the artistic *, the
value of the motive and the value of the
picture “, objectivity and subjectivity
Likewise no agreement was found as to
whether photography should remain as
an expressive form with its (limited)
instrument-specific possibilities or be
allowed to borrow from other art cate-
gories, as practiced by the STODOM
group in the 1960s and 1970s.
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Consensus was not achieved even in
the basic principles: whether the aes-
thetic value of a photo lies, a priori, in
the motive, i.e. in the picture itself or is
it created within the spectator's inter-
pretive process, etc.? *

The most important issue and
theme actively discussed became the
correlation between the “aesthetic” and
“social” values in photography.
Although Walter Benjamin had present-
ed a brilliant demonstration of the
process of transformation from “aesthet-
ic” to “social” in 1931 in his essay
“Kleine Geschichte der Fotografie” * on
the creative work of August Sander, in
Estonia, a similar dispute was only
launched at the beginning of the 1980s.
After long experimentation with photo
technical “shot-armory” (from the mid-
dle of 1960s through the beginning of
1980s) these ideas were challenged-
“aesthetism has become central in pho-
tography. Everything is a plastic game
of light and form, inspired by poetic
cognition, sophistic perception of com-
position, and interior elegance.” ** The
mission of photography shall on the
contrary be “social activity” *. “Even
the best” of the participants of the dis-
pute reached only the theoretical propo-
sition that the aesthetic and social can-
not be separated ®, or that these cate-
gories are actually not antagonistic *'.
But the deadlock was not broken for
more simple reasons. Both the support-
ers of “aesthetism” and “social-con-
sciousness” failed to define these con-
cepts within the context of Estonian
SSR, which gave quite different “shad-
ow meanings”. Under totalitarianism
the word “social consciousness” meant
the sacred paranoia of the state ideology
** which obviously explains the opposi-
tion by artists — since “...there existed
no social truth or social conflict.” *.
The situation changed only at the
beginning of the 1990s through docu-
mentaries and realistic art independent
of the state *.

Photography in the Thought

Reflection of Writers

As I have earlier declared * totalitarian-
ism's rejection of photography from the
“sphere of art” in Estonia SSR is related
to their fear of the independent camera
as an instrument, antagonistic to the
state's monopoly of the truth.
Nevertheless, Estonian art and its insti-
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Kaljo Pollu. Vaikus. Akvatinta, ready-made. 1968.
Kaljo Péllu. Quietness. Aquatint, ready-made. 1968.

Olev Soans. Kokkulepe. Sarjast “Uus aeg”. 1971.
Olev Soans. Agreement. From the series ‘New time’. 1971.

COMPARING CENSORSHIP IN OTHER COMMUNIST
COUNTRIES, WE UNDERSTAND THAT CENSORS
SHOWED ANTIPATHY NOT SO MUCH BECAUSE OF
THE TOTALITARIAN SYSTEM, BUT BECAUSE OF THE
TRADITION OF RUSSIAN ORTHODOXY AND ART THAT
WAS GENERALLY APPLIED IN THE SOVIET UNION.
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tutions also apparently had their own
negative attitude towards photography,
independent of that of politics. In some
respects these proceeded from the
fragility of the traditions of the techni-
cal arts and from the fact, perhaps typi-
cal of provincial cultures, that overesti-
mated the role of handicraft in art.

In independent Estonia Hanno
Kompus calls artistic photography pecu-
liar to German superficiality and
European psychosis *, and an even
more thorough scepticism was
expressed by Armin Tuulse residing in
exile in the 1950s in confirming that
although international modern art
museums are all opening photography
sections, “art-photography” only applies
qyasi-artistic methods and its expressive
values are unconscious *.

Tuulse, as were the majority of the
representatives of ESSR's humanities
intelligensia, was also troubled by the
“mechanical nature” of the
photograph™. As described by poet
Hando Runnel: “I grew tired of almost
everything in the photo, be it its lovely
creatures or landscapes or whatsoever.
The elements in the photos seemed too
independent. They did not care a bit for
me as an author and creator. Everything
was ready-made, I took it all at once,
easily. Art means suffering.” ».

The views of theorists of the 1980s
are much more terse. They discussed
photographs as cultural signs or their
role of reproduction in the value sys-
tem. Juri Lotman, a specialist in semi-
otics, stated “the photograph in our cul-
ture is a substitute for nature, it is equal
to the object. This is not photorealism's
defining characteristic, but its position
in the system of cultural signs. Within
the relative precision of each individual
photograph is the question of whether
the photograph is a synonym for real-
ism itself.” *

The attitude of ESSR art critics in
regard to photography may be described
as contradictory and sceptical. The
supercilious attitude to photography
may be motivated by the long-standing
“hobby-art” status of this sphere; or, the
question may be asked whether such
status quo was a result of the same

attitude? In other words — why did
the photograph not become an inde-
pendent category of art for Estonian
museums and the State Institute of Art?
Art critics of the ESSR frequently con-
sidered the relationship between pho-
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Boris Telitson.

AN IDEOLOGICAL SYSTEM, PERFECT IN OTHER
RESPECTS, WOULD HAVE BEEN INCAPABLE OF
CONTROLING AN EDUCATED INDIVIDUAL, WHO
COULD PROCLAIM THROUGH PHOTOGRAPHY

A TRUTH THAT DIVERGED FROM THAT ACCEPTED

BY THE STATE.

tography and figurative art, with the
objective of keeping these realms sepa-
rate.

ESSR Cultural Policy

Landscape

ESSR culture control institutions
declared, in accordance with the
instructions issued by Moscow, that
“vanguard” experiments in photogra-
phy. were in general, inadvisable. While
in Russian photography the troublemak-
er was Aleksandr Rodchenko and the
formalism that emerged from the her-
itage of his school”, in Estonia photog-
raphy was condemned, during the
Soviet period, of “excessive salon char-

acter”, “decorativeness,” and “divorce
from reality”. Censuring bodies criti-
cized even nude photographic represen-
tations of the human body. So the
STODOM group was prevented from
exhibiting seven nude photos at the
March 1972 exposition * - this attitude
continued mostly up to the end of the
1980s. Comparing censorship in other
totalitarian — communist — countries,
Poland, Czechoslovakia or GDR %, we
understand that censors showed antipa-
thy towards the naked body not so
much because of the totalitarian system,
but because of the tradition of Russian
orthodoxy and art that was generally
applied in the Soviet Union.
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Jaan Kiinnap. Magede vaikuses. 1982.

Jaan Kiinnap. In the Calmness of Mountains. 1982.

Allegoric pictoral strategies also
turned out to be “problematic” for the
censors — even those depicting the
emblematic symbols of Marxism. So in
1972 the exposition of Rein Maran's
montage “Lenin” or Andrei
Dobrovolski's photo “Solarization”
(1966) depicting a group of voters trans-
formed by Sabbatier' effect, were
banned. In general, anything that could
shake the “optimistic” world-view was
prohibited: disasters and catastrophes,
strategically essential infrastructures,
etc. Yet in 1986 the exposition of a pho-
tograph depicting the collapsed tower of
St. Nicolas's church from fire also
proved to be problematic. The existence
of these subjects was not as problematic
as their exhibition. While the ideclogy
of the USSR was extremely “modern” in
that its objective was to move forward
ceaselessly towards a “delightful
future,” censoring organs, such as
Glavlit, had a negative attitude towards
the photos depicting old people as well.
In the course of time the taboos of insti-

tutional censorship were unintentional-
ly accepted and transformed into self-
censorship.

It seems that photography in the
USSR as a cultural concept was forced
to play a dual role. Lunacharski's
“Nlumination concept” accepted pho-
tography, as well as cinematography, as
folklore, a hobby for almost everyone in
the Soviet Union. But its place in “insti-
tutional space” was less clear.

The purposeful separation of pho-
tography from academic discourse
(absence of relevant higher education,
theory and art-museologic interest) give
credence to its organizational “non-
treatment.” While higher education in
figurative art oscillated between the
compulsory ideological doctrine and the
formalist freedom of creativity and cine-
matography operating by authentic
means, it was subordinated to mass pro-
duction (that was easily censured).

Then it seems that an ideological
system, perfect in other respects, would
have been incapable of controling an

educated individual, who could pro-
claim through photography a truth that
diverged from that accepted by the
state. The results of such “weakness”
can still be recognized.
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Valie EXPORT Society. Overlok.
Valie EXPORT Society asutasid Kadi Estland, Killu
Sukmit ja Mari Laanemets 23. oktoobril 1999.
aastal Frankfurdis Saksamaal parast austria
naiskunstniku Valie EXPORT-i naituse kulastamist.

Immigratsioonipaberid:

V. E. Society lahtepunktiks on Valie
EXPORT- jouline ja julge enesekehtesta-
mine 1960. aastate aktsioonidest kuni
video- ja filmikunstini. EXPORT-i kriiti-
ka on suunatud “reaalsuse” normatiivse
moistmise ja taju vastu. Uhelt poolt ei
ole fotograafia, video, film, heliline,
lingvistiline ja digitaalne meedia tema
jaoks kunagi tiksnes vahendid, pigem
tema kontseptuaalse ldhenemise ja
analiiiisi objektid. Samas ithendab ta
meediakriitika sotsiaalse sonumiga,
uurides sotsiaalseid koode, esitades
kiisimusi voimu ja vagivalla toime-
mehhanismide kohta.

Keha, mida ta oma aktsioonides
esitab, on haavatav, manipulatsiooni-
dele alistuv. Nagu iitleb Valie EXPORT,
on keha koht, mille tsivilisatsioon on
enese kitte haaranud, andes edasi-tagasi
signaale ja mérke: reaalsuse retoorikat ja
morset. Kuna keha esitab meie tegelikku
olemist maailmas, siis on just keha see,
mis voimaldab ndidata haavu ja arme,
mis on tekkinud vigastuste jarel.

Koikides oma toddes esitleb ta 16het,
katkestust, rebendit (pildis), samal ajal
seda kokku traageldades. Ombluse lah-
timurdmine ongi Touch Cinema teooria
alguseks.

Kui keegi seostab end minaga —
kehaga, ja hakkab end siis seostama
kujutisega ning sellisel juhul ka pilguga,
mis “kujundab” keha. Nii on viiga raske
leida iseennast, kui keha on juba oku-
peeritud kellegi teise fantaasiate poolt.
Seepérast Pavlovi koerad kaebavadki
meie peale.

Valie EXPORT Society
eesmargid:
1. Tutvustada Valie EXPORT-i loomingut
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ja paigutada see tinase Eesti konteksti.

2. Teenida revolutsiooni Eestis, leida
kontakte ja suhelda rahvusvahelisel
areenil.

3. Lahemalt uurida naiskunsti ja
naiskunstnikke puudutavat infot, seda
dokumenteerida, vahendada, arhiveeri-
da; koostada kartoteek, biblioteek ja
apteek.

4. Korraldada Expanded Cinema:
néitusi, loenguid ja esitlusi.

5. Anda edasi signaale ja marke -
reaalsuse retoorikat ja morset.

Valie EXPORT Society

aktsioonide kirjeldused:
From the Portfolio of Doggedness
Aktsiooni toimumiskoht: Tallinna
kesklinn, 6. oktoober 2000.

Kolm naisaktsionisti juhivad nel-
jakipukil kondivat meest libi Tallinna

rahvarohke kesklinna. Aktsioonis saab
harilikult passiivsest naisest kommu-
nikatsiooni aktiivne pool, podrates
meheliku ajaloo objekti iseseisvaks
tegutsejaks ja loojaks.

Homomeeter
Aktsiooni toimumiskoht: Tallinn, Balti
jaam, 22. oktoober 2000.

Kolm naisaktsionisti paluvad mao-
dakaijatel 16igata endale viil leivast, mis
on seotud nende kéhule.

Touch Cinema
Aktsiooni toimumiskoht: Tallinn, kino
Soprus esine, 21. november 2000,
Kolme naisaktsionisti kiilge, rindade
kohale, on kinnitatud kast — kaasaskan-
tav kino. Moodujaid palutakse osalema.
Aktsioon on viljakutse vuajerismile,
mis on objektistanud naisekeha. Samas,
erinevalt pimedas kinosaalis sdilivast
anoniitimsusest, on siin voimalus
kontrollida “vaatajat”.

Overlok

Valie EXPORT Society programm
“Overlok” toimus 24. novembril 2000
Tallinna Kunstihoone galeriis ja tutvus-
tas Valie EXPORT-i loomingu tihendus-
likumaid toid ja tekste, sh. varajast
eksperimentaalfilmi “Inimnaised”
(1979, méngufilm, 16 mm, vérviline,
110 min. Rezii Valie EXPORT).

“... lugu algab eksperimentaalsete
haavade julma inventuuriga.
Videopiltides ndidatakse minevikutrau-
masid, mis on viinud koik neli naist
hairitud tundlikkuse seisundisse,
painavaid mélestusi, mida lulitatakse
sisse ja vilja nagu televiisorit.”

(Gary Indiana, ajaleht East Village
Eye, New York, 1982.)
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VALIE EXPORT SOCIETY

Ravipiilt. Killu
Sukmit ja Mari
Laanemets.
2000.

Healing Picture.
Killu Sukmit
and Mari
Laanemets.
2000.
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Uhe maali lugu
Mart Karmo esitab Eesti Panga |seseisvussaalis
aukohal seisva maali loo.

23. VEEBRUARIL 1998 esitleti Eesti Panga saalis pidulikult
maali “24. veebruar 1918“, mille leidis kokkumurtuna
riigiarhiivist Anne Martin ja mille on restaureerinud Alar
Nurkse. Niiiid eksponeeritakse tood kohaspetsiifilise tdhen-
duse tottu aukohal Eesti Panga Iseseisvussaalis.

Kuna maalil puudub tavapirane signatuur, atribueeriti see
esialgu Maximilian Maksollyle. T66 tegelik autor on siim-
bolist Nikolai Kalmakov, kunstnik, kes taasavastati parast
1996. a. vene slimbolismi naitust Peterburis.

Mai Levin kinnitab 27. juulil 2000 Eesti Pangale esitatud
ametlikus ekspertotsuses: “Teos on N. Kalmakovile iseloomu-
likus maneristlik-stiliseerivas laadis, kunstiliselt huvitavam
kui 1923. aastal Eestisse tulnud M. Maksolly samateemaline
maal (“Iseseisvuse valjakuulutamine” — M. K.) Tallinna
Linnamuuseumis. Maali all on N. Kalmakovi mark — kaks vas-
tamisi keerduvat konksu ja daatum.”

17. aprillist 31. maini 1922 toimus Tallinna
Provintsiaalmuuseumis Nikolai Kalmakovi suur {ilevaatendi-
tus, kus oli viljas 65 maali, 36 lavakujunduse kavandit,
graafikat, joonistusi, akvarelle, eksliibriseid ja raamatuillust-
ratsioone. Viljapaneku nael oli suuremaotmeline maal, mida
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Tallinna Teatajas (19.04.1922) tutvustati nii: “Eestis viibimise
ajal on hra Kalmakov valmistanud muuseas suurema pildi
Eesti iseseisvuse véiljakuulutamise mélestuseks. Pilt kujutab
Eesti Padastekomitee liitkmeid K. Pétsi, J. Vilmsi ja K. Konikut
pea elusuuruses. Kuuldavasti kavatseb Bérse Komitee
(Tallinna Borsikomitee — M. K.) seda pilti &ra osta (hinnaks
olevat 200 000 mk), et seda Borsesaali iiles seada.”

Just viimane vihje pani kunstnikkonna kihama, sest
tegemist oli tollase aja kohta kiillalt suure summaga, maali
autoriks aga tundmatu ja vooras ning koguni vene kunstnik.
Jargnes rida teravaid sonavotte.

Peet Aren: “Mis puutub pilti, mis Eesti iseseisvusest
sugereeritud, siis on see tiks koige ebadnnestunum ja norgem
too néitusel. /.../ Isikute ndod on kole vihaseks ja tigedaiks
tehtud, nagu kuulutaks nad Eesti iseseisvust stidametaiega! Ja
sarnast pilti kavatseb Borsekomitee 200 000 mk (sic!) eest dra
osta! See tH6 pole mitte pilt, vaid silt, nagu seda juba paljud
kunstnikud on iseloomustanud. Eesti kunstnikkudelt pole
veel iialgi sarnase hinna eest toid ostetud. Kuna ju meie oma
kunstnikkude seas kiillalt neid leidub, kes sarnase iilesandega
igatahes palju paremini valmis oleks saanud. Kuid on ju
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teada, et Eestis Eesti kunstnikke ei toetata.”

August Jansen: “Kuidas niitid inimene, kes oma alglaadis
on teatri- voi digemini kabareedekoraator, on vainud sattuda
sarnase siimboolse, eesti patriootliku sisu peale, on vast kiill
seletatav ainult vilise inspiratsiooniga, thenduses materi-
aalsete tootustega. /.../ On kuulda, et Bérsekomitee kuulsa chef
d’oeuvre’i kavatseb omandada /.../. Meie ei voi selle juures
muud avaldada, kui lootust, et see toesti stinniks. Paremini,
kui tikski teine malestusmérk peegeldab see nende herrade
kultuurilist tasapinda ja korgestikiidetud patriootlikke tun-
deid.”

Paul Sepp: “Kunsti suhtes on dr. Konik vordlemisi koige
enam, riigivanema nigu koige vihem 6nnestunud, nagu
teisedki kunstniku portree katsed, missugune tilesanne néh-
tavasti ei kai tema kui simbolisti voimupiiri. /.../ Néituselt
lahkudes saad mulje, et siin on meistriga tegemist, kes on
algupdrane, mitmekesine ja siidi ja kes oskab vanadele vaade-
tele mondagi uut juurde lisada.”

Arhitekt Aleksander Vladovsky: “N. Kalmakov viljendab
suurepéraselt tema poolt kavandatud piltide olemust nii vér-
vide harmoonilises gammas kui ka laitmatus joonistuslikus
teostuses.”

Mis siis sellest nii palju kirgi iiles kiitnud maalist edasi
sai? Tallinna Borsikomitee 1922, aasta 26. aprilli koosoleku
protokollist voib lugeda: “Arutati ajalehtedes ilmunud kirjutisi
N. Kalmakovi maali “24. veebruar 1918“ kohta. Otsustatakse
seda néditusele vaatama minna.”

Sama aasta 3. mai koosoleku protokoll fikseerib: “Hr
Teetsov refereerib néituselt saadud muljeid, mille peale palu-
takse ka teisi liikmeid pilti vaatama minna ja otsustatakse
selle eventuaalse ostmise puhul siigisel korjandust Borsiseltsi
litkkmete hulgas toime panna.”

Millegiparast ei leidu maali kohta seejirel ei 1922, aastal
ega hiljem enam iihtegi vihjet borsikomitee koosolekute pro-
tokollides, kirjavahetuses, kuluraamatuis ega aastaaruandeis-
ki. Alles borsikomitee likvideerimiskomisjoni 1941. a. kaustas
olevas inventariloendis (aluseks 1931. a. nimistu) on K. Patsi
portree korval mainitud vaikeses Borsisaalis asunud pilti
“Padstekomitee” (autorit nimetamata), mis on hinnatud 400
krooniga.

Teadmata on ka, milline oli pildi saatus jérgnevail s6ja- ja
okupatsiooniaastail, kuid head inimesed suutsid selle padsta
nagu ka Eesti Pangas asunud Maksolly maali “Iseseisvuse vil-
jakuulutamine®. Maali, mis on sona otseses mottes viimasel
hetkel paastetud havingust, mis on 1opuks saanud tagasi oma
oige looja nime, vaib tdepoolest lugeda kaks korda stindinuks.

Mart Karmo tootab Eesti Panga avalike suhete osakonnas.

Nikolai Kalmakov

1873 — slindis Itaalias aadliperekonnas,

|opetas Peterburi Ulikooli juristina,

sai tuntuks autodidaktist maalija, graafiku, teatrikunstnikuna,
pérast Oktoobrirevolutsiooni emigreerus Konstantinoopolisse,
1920 — 1922 elas Eestis,

1922 personaalnaitus Tallinna Provintsiaalmuuseumis,
1920-ndate esimesel poolel elas Helsingis ja Brisselis,
1926 siirdus Pariisi,

1955 suri Pariisis.

“Kanaahlk 2

2061
2001

Gooseflesh is an international performance and video art
festival, which takes place for the second time 25 - 26 July
2001 in Rakvere (Estonia). Considering the list of partici-
pants for next year and also the related proposals provi-
sionally agreed, we may say with good reason that this
event is not without weight both in the local Estonian con-
text and aiso is of interest to the whole region.

The festival will open on 25 July at 12 noon with a press
conference in the Hotel Wesenbergh conference hall. The
Gooseflesh project committee consists of Teet Veispak,
Paul Rodgers and Jaan Toomik. The undertaking takes
place under the aegis of the Rakvere Museum.

This current festival's underlying theme is the relationship
between people and society and their different levels of
alienation. The wider pan will be the dislocation of impor-
tant different cultural conditions, where people step into
(or are forced into) a situation which, so to speak, arouses
the Gooseflesh effect. Elsewhere, the same theme but on

i the level of the lone individual, where extreme human emo- 5

| tion is brought to the fore, and thus peoples own cultural
| background will play a primary roll.

| The organisers undertake to provide the artists invited to
| the festival with accommodation, catering, technical help
| etc. for five days in Rakvere.

| Work produced on this occasion which is suitable for pro-
| longed exhibition, will remain in the Rakvere City Gallery

| and the Rakvere Museum for visitors to see from 25/26

| July until the end of August.

| Invited Artists:
. Michel de Broin - Canada
| Elaan - Estonia

Francisco Felipe - Spain

| Markus Haberlin - Switzerland
| Oleg Kulik - Russia

| Marie-Jo Lafontaine - Belgium
| Leonhard Lapin - Estonia

{ Lone Twin - England

| Juri Ojaver - Estonia

| Jaan Paavle - Estonia

Kudzi Papisco - Republic of Togo

| Egle Rakauskaite - Lithuania
{ Paul Rodgers - Estonia

| Ene-Liis Semper - Estonia

| Jaan Toomik - Estonia

. Roi Vaara - Finland

| Steina Vasulka - USA

| Rick Vermey - Australia

| Virus - Scotland

| Wholesale - USA

Performance'i- ja videofestival "Kananahk" toimub teist
| aastat Rakvere muuseumis 25.-26. juulil 2001,
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Vasby maalibiennaali avamine Ado Lille maalide ees. 25. jaanuar 2001.
Opening of the first biennial of painting in Vasby, Sweden. 25. of January 2001.

1. Pohja- ja Baltimaade
maalibiennaal

Osaleb 61 kunstnikku. Vasby kunstihall
ja Vilunda galerii (Stockholmist
monikimmend kilomeetrit péhja pool).
Avatud 1. aprillini 2001.

Maalibiennaali korraldaja on Visby
kunstihalli kuraator Ricardo Donoso,
kes valis Eestist partnerorganisat-
siooniks Kaasaegse Kunsti Eesti
Keskuse. Siiani pohiliselt Rootsi kunsti
eksponeerinud Visby kunsthall, kus
tootavad ka mitmed kunstiringid, téhis-
tas eelmisel aastal viiendat stinnipdeva.
Tulevikuplaanid on rahvusvahelised:
veel sel aastal peaksid koik saalid tditu-
ma kaasaegse leedu kunstiga, 2002.
aasta stigisel aga kaasaegse eesti
kunstiga.

Aastaid on arutletud maalikunsti
positsiooni ja koha tile kaasaegses
kunstimaailmas. Biennaal ptiiiab anda
vastuse kiisimusele, millises suunas
liigub Pohja- ja Baltimaade maal, ja
leida kinnitust viitele, et maalikunst ei
vaja moraalset toetust voi digustust oma
eksisteerimiseks ning et seda ei ohusta
uute meediate labimurre. Esimesel
Pohja- ja Baltimaade maalibiennaalil

86 kunst.ee 1/2001

osalesid Eesti, Islandi, Leedu, Lati,
Norra, Rootsi, Soome ja Taani kunst-
nikud ning kuus kiilaliskunstnikku,
kelle valimine jaiab naituse struktuuri
arvestades tisnagi arusaamatuks ning
kes ei tugevda ka biennaalitervikut.

Eestit esindavad Jaan Elken
maalidega “Analtiisid 11”7 ja “Diag-
noosid” sarjast “Keha keemia”(akriiiil
louendil, kollaaz, 2000), Ado Lille
suureformaadilised tood seeriast “Laava
ja Tuhk” (segatehnika, 2000), Kaido Ole
“Nimetud” (6li louendil, 1999), Tiit
Paidsukese “Enesekeskne” ja “Varjab ja
valgustab. Portaal IIT” (6li, akriiil,
louend, 2000) ning Andres Toltsi
“Raamid ja louendid” (akriiiil louendil,
1999).

Teiste osalejate hulka kuulub Nina
Roos ja Rafael Wardi Soomest, Michael
Kvium, Cai-Ulrich von Platen ja Mette
Gitz-Johansen Taanist, Anne-Karin
Furunes Norrast, Barbara Gaile, leva
Iltnere ja Aija Zarina Latist, Jonas
Gasiunas ning Sarunas Sauka Leedust
jpt.

Vilja anti pohjalik kataloog. Millised
on initsiatiivi tulevikuvéljavaated,
néitab aeg.

Mare Pedanik

“100 aastat Eesti eksliibrist”

Eesti Kunstimuuseumis Toompeal oli
kuni 25. veebruarini avatud Mai Levini
ja Helena Ristheina koostatud millenni-
uminéitus “100 aastat Eesti eksliibrist”.
Siin olid viiljas esimesed eesti kunst-
niku Kristjan Raua loodud eksliibrised,
Festi Vabariigi aegsed to0d (sealhulgas
Eduard Viiralti looming), koigi meie
tuntumate kunstnike laiesed, ka varvit-
riikis, ja tritkised eesti- ja voorkeeltes,
mis kisitlevad eksliibrise kunsti.
Ajaloolistest rariteetidest olid esin-
datud Martin Lutheri aegsed kallihin-
nalises koites véljaantud ja baltisaksa
aadlivappidega eksliibrised.
Heli Silma

Riia dandi ja autsaider

Karlis Padegs (1911 — 1940)
Adamson-Ericu muuseumis. Kuraator
Janis Kalnacs. Kujundaja Janis
Galzons.15. november 2000 — 28.
jaanuar 2001

Adamson-Ericu muuseum esitles
teistkordselt 16unanaabrite modernismi
klassikat. 1993. a. eksponeeriti Lati
1910. ja 1920. aastate avangardismi, oli
ju mitmel Riia Kunstnike Grupi liitkme-
tel oluline osa ka Eesti Kunstnikkude
Rithma kujunemisel. Lati Kunstimuu-
seumi kolleegidega arutledes tekkis soov
esitleda loogilise jatkuna Lati 1930. aas-
tate legendi Karlis Padegsi loomingul.
Idee teostus tdanu Liti Vabariigi
Suursaatkonna toele.

Karlis Padegs siindis Riias 11. oktoo-
bril 1911. 17-aastasena asus ta Oppima
Riia Kunstiakadeemiasse ning lopetas
selle 1934. a. professor Vilhelm
Purvitise maastikumaali meistriklassis.
Hilisemas loomingus maalis Padegs siis-
ki suhteliselt vihe. Virtuoosliku joonis-
tajana kujunes ta lati 1930-ndate graafi-
ka tiheks silmapaistvaimaks esindajaks.

Teadlikult sokeeriva ning bulvari-
pressi kdmu nautlevana tousis ta esile
autorina, kelle loominguliseks mangu-
maaks oli ka oma isiklik teatraalne
imago ja ekstravagantsed esinemised.

Kunstiellu ltilitus Padegs suhteliselt
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noorelt, avaldades Kunstiakadeemia
tudengina teravaid karikatuure satiir-
ilises ajakirjas “Svari”.

Samal ajal é#ratas ta tihelepanu
Lucija Kreicberga fotosalongi siirrealis-
mihonguliste lavastuslike aknakujun-
dustega, kus oli elegantse kergusega
tihendatud joonistus ja fotokollaaz.
Mitmetes, ka riivatuis karakterrollides
oli kunstnik ise modelliks, Sokeerides
nii moddujaid ja komblusvalvel polit-
seid. Noore kunstniku tee avalikkuse
ette kiis tihti labi skandaalide, mida ta
ise teadlikult suunas. Norme eitavalt
manipuleeris ta peenelt iildsuse haaleka
hukkamoistu ja teda salamisi imetleva
kémujanuga.

Oma esimese niituse korraldas 21-
aastane Padegs koos Valdis Kalnrozega
1933. aastal kohvikus “Dancing Palace”,
kus oli eksponeeritud ka sojatemaatiline
sari “Punased naerud” (1930 — 31).
Naitusele eelnes tolle aegse Riia jaoks
tavatu meediakampaania — nidalaid
enne niitust ilmusid artiklid noore
tundmatu kunstniku eraelu pikantsetest
iiksikasjadest, kord isegi kunstniku akt-
autoportreega virtsitatult.

Jargnesid Lati esimesed vabadhunéi-
tused 1933. ja 1934. aastal koos Valdis
Kalnrozega Riias ja boheemlasliku
kunstnike rithmitusega “Radigars” Riias
ja Jurmalas. Eksponeeritud oli ka
Padegsi teine kuulus joonistuste tsitkkel
“Raamat kerjustele” (u. 1934).

Niitustega kaasnesid mitmed
aktsioonid nagu toode mahamatmine
Jurmala rannas voi publiku huvi téstmi-
seks iihe too dine purustamine Padegsi
enda poolt.

Padegsi huvikeskmes on urbanisee-
rumine nii oma glamuuri kui véoérandu-
mise, kontrastsete kihistumiste, erootika
ja pahedega. Valulise irooniaga mérkab
ta kittesaamatute ideaalide ning
triviaalsuse ja elu pahupoole vastuolu.
Tema notke joonekultuuri ja erakordselt
tundliku sotsiaalse nérviga teoseid
iseloomustab tihti absurdi ja groteski
votmesse kitketud meisterlik méang
stereotiiiipsete stimbolkujundite ja
tavaarusaamade nihestusega.
Kunstniku tééde vastuolulisust toetab
tihti ka pealkirja sonaméng.

Téanapéeval on Padegs Lati 1930.
aastate kunstiloo olulisemaid siimbo-
leid, kuid kaasajas oli ta pigem autsai-
der. 1930-ndate Litit iseloomustas meil-
gi tuntud noore rahvusriigi teravdatud
rahvuslikkuse taotlus, eriti parast
Ulmanise riigipooret 1934. aastal.

Riia dandi Karlis Padegs ja tema kasit-
lus naisest kui madonnast ja kokotist.

Ainus paik, mida noorelt surnud Riia
dandi Karlis Padegs oma eluajal val-
jaspool Létit kiilastas, oli Tartu. Seda
imetletavam on tema vaimne kokkukuu-
luvus kaasaegse euroopaliku kunstiga.

Padegsi uurija Janis Kalnadsi koosta-
tud naitusel eksponeeriti kunstnikku
stigavalt puudutanud sojatemaatika
erinevaid tolgendusi, tema naise-
kasitlusi madonnast kokotini, suurlinna
muserdust ja igatsuslikku unendolisust.

Tlusioonideta prohvetlikkusega ning
vihimagi kangelaslikkuse oreoolita
kisitleb ta sojabrutaalsust lehtedes
“Kolgata” (1936), “Tundmatu soduri
tilestusmine” (1939) ja “Punased
naerud” (1931). Vene kirjaniku

Andrejevi jutustusest inspireeritud
Padegsi kuulsaima sojavastase tsiikli
vihestel sailinud lehtedel ohkub indi-
viidi jouetus totaalse hulluse ees. Sama
mojusalt kui Lati Kunstimuuseumi
plisiekspositsiooni kuuluval maalil
“Madonna kuulipildujaga”(1932) on
teostes “Viimane ema” (1935) ja “Kallis
miilestus aastast 1918 (1935) grotesk-
selt vastandatud eluandva madonna-
ema kujund havingu absurdiga.

On imetlusviarne Padegsi
varakiipsenud ande niivord isikuparane,
avatud ja norme eitav suhestumine
Euroopa kunstikogemusega teades, et
ainus paik, mida ta véljaspool Latit
kiilastas, oli Tartu. Sealgi elas ta vaid
lapsena sojapaos aastail 1915 — 1918,
Ometi kajastavad Padegsi tood huvi
Kaug-Ida, eriti Jaapani kultuuriruumi
vastu, samuti lahedus Otto Dixi, Egon
Schiele, Aubrey Beardsley, kohati ka
Emil Noldega. Meie valdavalt hillitsetud
sotsiaalsusega kunstitraditsiooni taustal
voiks Padegsi teemaasetusi korvutada
Eduard Wiiralti 1920. aastate loomingu-
ga, aga ka Natalie Mei varasema
vabaloomingu sotsiaalselt karikeeriva
karakteritabavusega.

Niitusel eksponeeritud sari Knut
Hamsuni teemadel (1939), Dorian Gray
portree (1939) ning arvukad vihjed kir-
jandusklassikale viitavad kunstniku
olulise vaimse kujunemisviljana ka Kir-
jandusele. Terviklikult mojub naituse
koostajate taotlus esitleda Padegsil omas
ajas koos sugulashinge, lati modernist-
liku linnaliiiirika rajaja Aleksandr Caksi
luulega.

Padegsi elutee kestis vaid 28 aastat.
19. aprillil 1940 suri ta tuberkuloosi.

Kuigi noukogude aastaktimnetel ei
kajastunud ta looming Lati avalikus
kunstielus, toi uue téusu ta 70. siinni-
aastapievale pithendatud naitus 1981.
aastal Lati Riiklikus Kunstimuuseumis.
1990-ndatel on Padegs muutunud tiheks
eksponeeritavamaks autoriks nii kodu-
maal kui Liti kunsti valisesitlustel.

Janis Kalnacsilt on ilmunud mitmeid
uurimusi Padegsist. Laialipillutatud
toodest on suudetud katalogiseerida 30
maali ja umbes 600 joonistust.

Esimesena kogus kunstniku mono-
graafiaks materjale luuletaja Eriks
Adamsons, kuid joudis sellest kirjutada
vaid soneti “Unejoonistaja” (1944), mis
juhatas sisse Karlis Padegsi viljapaneku
Adamson Ericu muuseumis.

Kersti Koll
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Piiha Risti Kabel

Jiiri Arrak sai 2000.
aastal EELK
Usuteaduse Instituudilt
tellimuse kujundada
vaike kabel Pithavaimu
tanaval Tallinnas.
Kunstnik sisustas
ruumi kui terviku stiil-
selt, luues altari,
kantsli, pingid, vitraazi,
kiiiinlajalad ning kari-
ka, kogu kujundus on
kammerlik ja “inim-
mootmeline”.

JURI ARRAK

Fotol Jiiri Arraku

Pitha Risti Kabeli altari-
maal - olimaal tam-
mepuust ristil. 2000.

Kursi koolkonna hiigelportreed

limar Kruusaméae eksponeeris aastavahetusel
2000/2001 Sammas galeriis Tartu / Kursi koolkon-
na kunstnike hiigelportreid - fotol Albert Gulgi
” portree. Puhttehniliselt pole Eestis Kruusamaele
& tema laadis ilmselt voistlejat. Hiigelportreed olid
maalitud iihelt poolt “julma aususega” (hoolikalt
registreeritud nionaha defektid), teiselt poolt oli
kunstniku taotlus ilmselgelt positiivne. Maalides
oma sopru-voitluskaaslasi iileelusuuruselt, jatab
Kruusamie maha iilitugeva margi, mida kunsti-
ajalookisituses pole voimalik ignoreerida.

Kadunud poeg

Mark Soosaare viimane
kunstiprojekt on saatus-
lik. Eksponeerides vee-
bruaris-martsis Uue
Kunsti Muuseumis Parnus
naitust “Surm
Mongoolias” (louendile
projitseeritud fotod ja
videoinstallatsioon),
touseb esile eksistent-
siaalne igavikuline
kiisimus elu olemusest.
Soosaar esitles Parnus
seoses naitusega ka oma
mongolist taiskasvanud

Evald Okas.
p;:;ega,ulf.c:lllega ta kohtus Installatsioon
alles nuud. personaalnaitusel

Kunstihoone galeriis
detsembris 2000.
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Lati kunst Hansapangas
22.11. - 29.12.2000.

Parast Hansapanga edukat
laienemist Latisse on loogi-
line, et Hansapanga galeriis
eksponeeritakse ka lati
kaasaegset kunsti. Kuraator
Solvita Krese valis naitusel
“Distance” esinejateks 1990-
ndate alguses tugeva labiloo-
gi teinud kunstnikud, kes on
tuntuse saavutanud Helena
Demakova kureeritud projek-
tides nii Latis kui valismaal.
Niisiis - Aija Zarina, leva
Iitnere, Kristaps Gelzis,
Sarmite Malina ning Anita
Zabilevska. Enamasti medi-
tatiivsete toode sonum oli
korraga igavikuline (Zarina)
ja olevikuline (Zabilevska)
ning kohati humoorikas
(Malina). Maailma tajutakse
oma kodukultuuri filtri kaudu.

Fotol New Yorgi Moodsa
Kunsti Muuseumi (MoMA)
meeste tualettruum Kristaps
Gelzise pilgi labi.

Ruum ruumis

Forest Camp. King Kong. Linnagalerii, 30. nov. - 10. dets. 2000.

Soome kunstnike Juha van Ingeni, Pasi Karjula, Antti Keitila, Markku Kivineni ja Marko Vuokola naitus seisnes
vaataja sisseharjunud ruumitaju narrimises. Linnagalerii ehitati lisaseinte abil tublisti vaiksemaks ja
eksponeeriti valget tiihja ruumi - aga mitte transtsendentse modernistliku tagamottega (nagu Yves Klein jt.),
vaid eesmargiga luua otsene kogemuslik vooristusefekt. Ruum “tombus kokku”.

Paradoks on aga selles, et Linnagalerii on silamaani (mérts 2001) varasemast vaiksem. Siseseinu pole maha
lammutatud ja téenaoliselt ootab vaatajaid ees uus miniSokk, kui galerii paisub kunagi tulevikus nailiselt
suuremaks.
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[pallaslased]

Kaadrid Soosteri Tartu
sopruskonna filmist:
Heldur Viires ja Lembit
Saarts Tartus.

Silvia Jogever unistab:
“Pariis - nii kodune, nii
kena, nii sobralik...“

Stills from the film about
artists in Tartu, friends of
Ulo Sooster:

Heldur Viires and Lembit
Saarts in Tartu.

Silvia Jogever dreaming:
“Paris — so homely, so nice,
so friendly...“

Kunsti saab igal ajal teha

Kaire Nurk analtusib filmi Tartu kunstnikest.

“Tartu sopruskond”, Raamatfilm, 2000.
Film Ulo Soosteri Tartu sopruskonnast.
Stsenaristid Tiiu Talvistu, Reet Mark,
operaator Rein Raamat,

tellija Eesti Kunstnike Liit.

Tiiu Talvistu ja Reet Margi ning Rein Raamatu “Tartu
sopruskond® on osanud ajastutundlikkuse ja professionaalsu-
sega viltida eelmise filmi “Tartu kunst” (1989, meeskond:
Maie Raitar ja Andres Soot) piihitsetust ja endassesuletust.
Prevaleerib n.-o. teaduslik kirg ja erapooletu tunnetuslik huvi.
Tegelased ei moju “reliktidena”, nende aated “riiiitliaatena”,
nende elu pirinevana “ammu kadunud maailmast™. Neid ei
vaadelda kaugelt ja korvalt. Nad on suurelt ekraanil, nad on
vahetult, ehedalt meie ees, nad on siin, nad rddgivad oma elu
— meile. Ja me ei saa mitte olla puudutatud — inimestena.
Puudub kommenteerija, vahetalitaja, tolgendaja, tolkija.

Puuduvad ka olustikulised misanstseenid, film ei jata
meid korvaltvaatajaiks stseenile “kunstnik molberti taga®, kus
toimub ikka ja alati kunstniku ja teose vaheline (transtsenden-
taalne) korvalisele tabamatu kahekone. Filmitavad moodus-
tavad avatud dialoogipoole, nad avavad ise oma loomingut ja
itksikute piltide konet.

Meie ees on seesmiselt rikkad ja huvitavad inimesed.
Nende sonad ja tekst on sama tunde- ja kujunditihe kui nende
pildid. Me elame kaasa. Ehkki me teame neid lugusid, teame,
et oli kunstikool Pallas, teame 1949. aasta arreteerimisi ja
vangilaagrit, teame 1960. aasta ndituselugu Tartu tollases 8.
keskkoolis, teame, et oli Ulo Sooster, kes Moskvast kiis kiilas-
tamas kodumaad ja oma endisi kursusekaaslasi ning 16i
viirskeid impulsse, oleme nidinud kunstnike loomingut (mida
voib kokku votta Lembit Saartsi sonadega, mida ta kunagi
Valve Janovi kohta itles, laiendatud kujul: selles on koike
Vana-Egiptusest Braque'i ja Kleeni) ja nende endiga kéne-
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lenud. Neljakiimne viide filmiminutisse kontsentreerituna
saavutavad lood intensiivsuse, seostatuse, kulgevuse, teravu-
se. Koos on helge ja dhvardav, hea ja kuri, igatsus ja tege-
likkus, Pariis ja “hamar kollane porine valgus, rahvas, narvi-
line ja tujutu” (sonad Vabbe, Vardi ja Starkopfi stitidistus-
koosolekult), kunst ja elu, looming ja inimene.

Miks iiks viiike néitus Tartu iihe kooli iithes koridoris teki-
tas sellise pahanduse (“Labimotlematu ja védr samm®), kui
sarnased pildid samal aastal Tallinnas tilevabariigilisel
noortenditusel selletaolist eitust ei saavutanud?* Ndeme,
kuidas lokaalses suletud ruumis voib mingi konflikt settida,
kristalliseeruda, voimenduda — mida ei juhtuks diinaamilise-
mas, avatumas, vaheldusrikkamas keskkonnas.

Ja viiliseesti kunstniku Endel Koksi usku toitev avatekst
Tartust kui “véikesest Pariisist, mis on kogu maailma talentide
sulatusahjuks ja kiipsemiskohaks ja kus leitakse, et iga uue
ande juurdetulek ainult rikastab “Pariisi kooli” — tihtis on
ainult, et see on toeline anne” ning Emajoe avarana iile
ekraanivilja sitendav veepind filmi algusest ja lopust — kui
avatus ja tolerants. Ning kunstnik Lembit Saartsi sénad: “Mis
teed, pole tihtis, mismoodi, peaasi, et teed, mis sulle huvi
pakub® voi Silvia Jogeveri omad: “Kunstis on ikkagi koige
tahtsam kunstniku isiksus” — need ja paljud teised filmis
koneldavad toed on universaalsed ldhedalolevaina INIMESE-
NA olemisele.

Film on samm Tartu kunsti ja kunstniku imagot puuduta-
va eelarvamusliku retseptsiooni murdmise poole. Piisib ju
arusaam, et Tartu kunsti iseloomustab tardumus, suletus nn.
oma maailma, “piltidesse maalitud lummav ja isedralik eneses
elamine”, “tardumus mingisse oma reeglite jargi kulgevasse
ellu“, arusaam, mis parineb ikkagi noukogude ajast. Ometi on
kunstiteadlane Eha Ratnik kirjutanud {isna avaralt polvkon-
nakaaslasest Jogeverist ja tolgendanud kunstniku maalide
tegelasi: “Nad on tiheltpoolt mingis tdiuse ja puhtuse igat-


http://kunst.ee

Ulal: Valve Janov meenutamas Soosteri Tartus-kaike.

Liiidia Vallimae-Mark raagib 1949. aastast, kui Veski tanaval konvoieeriti arreteerituid, ka tema kursusevendi.
All: Lembit Saarts oma ateljees. Saartsi karikatuur Stalinist (1949, KGB arhiiv).

Top: Valve Janov is reminding the visits of Ulo Sooster in Tartu. Liiiidia Vallimie-Mark speaking about memories of 1949 when
several of her schoolmates were arrested and brought through Veski street.
Below: Lembit Saarts in his studio. Cartoon of Stalin by Saarts (1949, KGB archive).

suses, mingis kokkusulamises loodusega, mis oleks nagu
inimigatsuste pithapéev, tundeline ja Gilimalt naiselik. Ent
teisal on nendes ka mingi ménguline voi klounilik element.
Ning on ka inimsuhete vastuolusid ja olemise ohtusid™.

Mis eristab sdpruskonna sugestiivseid naiskunstnikke
Valliméde-Marki, ka Kaja Kérnerit, aga erili Silvia Jogeveri
néiteks kaasaja eesti noortest naiskunstnikest — kui moelda
Killu Sukmiti ja Mari Laanemetsa néitusele “Haavaga ode”
(2000, Kunstihoone galerii) voi Ene-Liis Semperile néitusel
“Siin“ (2000, Rotermanni soolaladu)? Voi mis eristab Valve
Janovi ajatuid bukette A. D. romantilistest roosidest? Mingis
tunnetuslikus (naine-harmoonia-ornus-siirus-haavatavus-
inimene) punktis pole neil pohimottelist lahkheli, erinevus
on vaid tehniline.

“Tartu sopruskonna“ rikas, fantaasiat ja emotsioone toitev
paljutahuline materjal ajendab edaspidi soovima n.-6.
kontseptuaalset filmi, mis keskenduks monele kunstis vahen-

dunud probleemile, koonduks iihe idee timber. Kuid sellised
filmid oleksid nii viikesele ja vaesele riigile ilmselt liigne luk-
sus, meil on probleeme kunsti ja kunstnike elementaarse
dokumenteerimisegagi. Keerulisemad tervikud nagu “Tartu
sopruskond” (mis sai ikkagi teoks vaid onnelikule juhusele, et
oli kunstiteadlasi, kelle uurimisfookuses olid need kunstnikud
ja nende looming, ja et tuli tellimus Eesti Kunstnike Liidult)
on harvad erandid.

Kui Soosteri Tartu sobrad on niitid koos {ihes filmis, siis
tekib soov nidha filmi ka ANK-64, SOUP-69, Tonis Vindi
Stuudio, samuti Visarite sopruskonnast.

1 Mirjam Peil. Hidalgode elust. — Reede 13. 07. 1990. Ekslikult hakatigi filmi
“Tartu kunst” nimetama edaspidi pealkirjaga “Hidalgode elust".

2 Sellele osutas ka Reet Mark ettekandes “Pallaslik tilemaailmne kunstivaim®
Korgema Kunstikooli Pallas 80. aastapaeva niitusega seotud konverentsil Tartu
Kunstimajas 4. novembril 2000,

3 Eha Ratnik. - Edasi 24. 11. 1984,

KAADRID FILMIST
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“Kuldkala” otsimas

Tiiu Talvistu luubi all on eesti avangardi ajaloo
unustatud peattikk, milles kohtuvad Valve Janoy,
Ulo Sooster ja Jackson Pollock.

AASTATUHANDE VAHETUSEL toimus ajakirjas Art News
diskussioon maailmas ala- ja iilehinnatud kunstnike tile. Ei
tea, kas Eesti vajaks sellist arutelu, kuna suures ringis tundub
koik anontiiimsena, kus kellelegi ei panda lihtsalt &ra, aga
omade keskel muutub kohalik nagin tihtipeale vaiklaseks
arvetediendamiseks. Samas on ka meil oma staare, kelle posit-
sioon on teatud aja moodudes voib-olla tunduvalt madalam.
Ebakolad kunstiloos on aeglased kaduma, eks esmalt aduvad
teatud positsiooni nihkeid asjale lahedal seisvad persoonid.

1990-ndad oli aeg, mil eesti kunstilugu taasavastas mit-
meid olulisi kunstisuundumusi ja kunstnikke. Uheks avas-
tuseks olid kindlasti sojajirgse Tartu kunsti korghetked, milles
iga kunstniku individuaalne panus vajab veel setitamist.
Eelmisesse aastakiimnesse jadvad Kaja Karneri, Valve Janovi,
Silvia Jogeveri esimesed suured personaalniitused, mis panid
radkima Tartu kunsti avangardsest rollist 50-ndate 16pu ja 60-
ndate alguse eesti kunstiloos. Samas pohjustab meie oma
kunsti normaalse ja piisavalt tilevaatliku piisiekspositsiooni
puudumine varasematest aegadest kujunenud vaarpildi sta-
biilset piisimist. Jirelikult, mis silmist, see siidamest — hetke-
lised avastused ununevad véga kiirelt. Mida pidevalt ei nde,
seda ei ole justkui olemaski. Tartu Kunstimuuseumi piisinéi-
tus mahutab eksponeeritud autorite enamikult vaid iiks-kaks
tood ning iga kord peab otsustama, kas esitada liinklikum iile-
vaade kogu kunstiloost voi teatud rohuasetustega valik.

Pérast suuri retrospektiive on niitid kées aeg, kus peab
keskenduma teatud oluliste nihtuste viilljatoomisele meie
moodsa kunsti arenguloos. Tartu Kunstimuuseumis korral-
datud Kaja Kérneri ja Valve Janovi naitused peaksid avama
kunstnike rolli kunstiloos. Eelmise aasta suvel olid viljas
Kérneri abstraktsioonid ning niiiid esitletakse Janovi kalu.
Need on antud autorite t66d, mis jadvad vaieldamatult eesti
avangardse kunsti ajalukku.

Valve Janovi kalapildid on meie moodsa kunsti tiks stim-
boleid. Kui méni teine kunstnik valiks oma teose leitmotiiviks
kala, siis voiks olla tulemuseks lihtne natiitirmort, kuid Janovi
puhul on kala vaid ettekéine mingis kindlas vormis impro-

KALA ON PILDIL NAGU UNISTUSTE
VARVILINE OHUPALL REAALSE
MAAILMA KOHAL, OMADES KULL
SIDET KESKKONNAGA, MILLEST TA
PARINEB, KUID SAMAS KA PIISAVALT
JOUDU, ET ENNAST ARGISUSEST
LAHTI REBIDA.
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viseerimiseks. Uhest kalast oli loomulikult viihe ning nii
kujunes neist tinu Ulo Soosteri ettenigelikule soovitusele
terve suur seeria, mille viimased naited on valminud alles
1990-ndatel. Niitusel saab koik alguse 1957. aastal valminud
pildist “Vihk ja kala”. Sellele eelnesid 1950. aasta siirreaalne
kompositsioon “Kalad kasvavad” ja monotiiiipia tehnikas pil-
did. Algus on aga voimas — elegantsest joonte mangust
siindisid aimatavad kujundid — véhk ja kala. Esialgu on osa
kalu veel viiga kalalikud - “Kalad “Edasiga™ (1959); “Kalad
vorgus” (1960).

Samas valmib juba 1958. aastal suurejooneline komposit-
sioon “Kala mere kohal”, kus Janov on senini eesti kunstis
vaid natiitirmordi rollis esinenud kala vabastanud tema saa-
tusest ning andnud talle iseseisva mangumaa. Niitid lahevad
lahti katsetused, kus kasutatakse nii tilgutatud, pritsitud kui
siistlaga lastud 6livarvi, monotiitipiat, akvarelli, loomulikult
kollaaZi ning tihti seda koike koos. Nende voimaluste mik-
simine annab kunstiliselt enneolematuid tulemusi, mida seni-
ni eesti kiillalt konservatiivses ja end alles sotsrealismi kam-
mitsaist lahtiraputavas kunstis ei kohanud. 1960. valmib
Janovil “Kala Karlova kohal”, mis nii{id, vaadates tagasi tema
Karlova linnaosa vaikses ja intiimses timbruses moéodunud
kunstniku teele, majub suisa siimboolsena. Kala on pildil
nagu unistuste vérviline ohupall reaalse maailma kohal,
omades kiill sidet keskkonnaga, millest ta parineb, kuid samas
ka piisavalt joudu, et ennast argisusest lahti rebida.

Valve Janovi motiivivalik on viga onnestunud. Ta ise poh-
jendas, et kala oma suure pinnaga andis voimaluse “seal peal
diendada ja oma asja ajada”. Tihti vottis ta kisile mitu kala
korraga, et saaks fantaasial vabamalt lennata lasta. Varvi prit-
sis ta piltidele lusika abil, nii et kohati valgusid pritsmed
laiali (“Tindine kala”), kohati kattis pilte pisikeste tappide
meri (“Appikarjuv kala”), kohati voolasid nired tile maalipinna
laiali (“Naabrinaise kala”). Need on Jackson Pollocki action
painting’u eesti variant. Spontaanses té6hoos valminud
kalapildid on tal tinapéevaste parameetrite jargi enamasti
pisikesed — see on tema Tartu polvkonna kaaslaste toode
puhul iildine “viga”. Tood on n.-6. liig véikesed, et néitustel
suurte téddega konkureerida. Praegu, mil Valve Janovi kalad
taidavad kogu Tartu Kunstimuuseumi ithe néitusesaali, on
mulje voimas. Seeriatena valminud t6od saavad tihiselt
eksponeerituna {iksteiselt juurde vége ja tuge.

Janovi kalad valmisid tema pisikeses korteris, péarast
elamiseks vajaliku leivaraha teenimist, millel kunstiga mingit
pistmist ei olnud. Polveotsas tood tehes ei ole voimalik
manipuleerida suurte pindadega. Janov maalis seesmise
vajaduse sunnil, mitte teadmises, et teeb toid nditusele voi
teeb “suurt kunsti”. Enamik kalu leidis eksponeerimist tundu-
valt hiljem. ENSV Kunstnike Liidu liikmestaatus, mis
realiseerus alles 1969. aastal, andis voimaluse varvide jm.
vajaliku ostmiseks ning diguse olla vabakutseline kunstnik.
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FOTOD RANI LAANMAA

Selleks ajaks olid valminud juba Janovi olulisemad/uuendus-
likumad to6d. Tartlaste valmisolek 1950-ndate lopul oli tildse
hiammastav, kuna vabam dhkkond ning nargenev loomingu-
line tsensuur toid néitustele eespool mainitud Karneri nudse
vormiga olustikupildid ja linnavaated, Ellinor Aiki sdrava
koloriidiga unistuste maailma, Elmar Kitse otsiva kujundi-
keelega “Rakvere turu”. Side mujal kunstimaailmas toimuvaga
oli ju tegelikult peaaegu olematu. Tihti deldakse, et maailmas
siinnivad uuenduslikud ndhtused mitmes eri paigas {ihe-
aegselt. Noukogude suletud keskkond a /a Janovi “Kalad
liigis” ei suutnud kammitseda looja mottemaailma. Tegelikult
ei siinnigi avangardse kunsti ilmingud eesti kunstis suure
hilinemisega, vaid peaaegu paralleelselt vabas maailmas
toimuvaga. Abstraktse ekspressionismi laine joudis
Euroopasse 1950. aasta paiku, Eestis ilmnevad muutused
tiksikute kunstnike loomingus 1950-ndate II poolel. Erinevus
on selles, et meie toonane kunstielu litkkkas need korvale ning
konstateeris pidevalt koigi uuenduste sobimatust noukogude
kunstipildiga. Seega jiid paljud (66d kunstnike ateljeeseinte
vahele ning neid négid ja teadsid vaid véhesed. Polvkondade

Valve Janov. Appikarjuv kala.
1962. Oli, papp.

Valve Janov Tindine kala. 1961.
0li, monotiiiipia, papp.

jarjepidevus eksisteeris, piisisid kontaktid Tartu kunstnike ja
Tallinna noorte, alles 1960-ndatel kunsti tulnute vahel. Meil
on ju ikkagi tegu thtse eesti kunstilooga, mitte aga Tartu ja
Tallinna variandiga. Loomulikult on siin olulisi erinevusi,
kuid tegelikult muutuvad vadrtushinnangud kogu maailma
kunstipildis seoses popkunsti tulekuga. Suhtumine maali-
kunsti teeb 1abi kardinaalsed muutused, troonilt tougatakse
nii maaliline maal kui ka ekspressiivne abstraktsionism. 1950-
ndate 16pu tartlaste kunstitoekspidamised on oma juurtega
Pallase maalikoolis ning nende tois on improvisatsioonilisus
tihedalt seotud varvikooskolade otsinguga. Nende kritee-
riumid lihtusid seisukohast, et maal peab olema esteetilist
naudingut pakkuv. See oli omane euroopalikele kunstitoekspi-
damistele, millele ei vastandunud tegelikult ka sdjajargses
Ameerikas populaarsust voitev abstrakine ekspressionism.

Janov ammutas teadmisi 1930-ndatel ilmunud raamatu-
test, eelkoige vaimustudes prantsuse (Pablo Picasso, Georges
Braque) ja itaalia kunstist (Giorgio Morandi, Filippo De Pisis,
Romreo Borra). Hiljem kiilastas ta oma Moskva-kaikudel
valisnditusi ja uuris raamatukogudes kunstiraamatuid. Tema
sugulushingedeks kunstis on Juan Mirg, Paul Klee. Ta naudib
kunstis “meeletuid” virve, poeetilist maailmatunnetust,
milles paras annus kummastavat meeleolu. Himmastav on
Janovi vitaalne loomus, mida iseloomustab tema fraas 1994.
aastal toimunud Ameerika graafika naituse kohta. “Nii kaugelt
siia veetud ja millised materjalid. Ma tundsin, et ma suudan
paremini teha.” Ténu neile emotsioonidele siindis seeria
suurejoonelisi kollaaze — “Kuu varjutus”, kus ta taas katsetas
uudseid viljendusvoimalusi, mida pakkus kitinlaleegis pole-
tatud paber. Valmisid siirreaalsed kompositsioonid, kus
poimusid mitmetasandelised kujundid. Taas avastas Janov
oma “kuldkala”.

Tiiu Talvistu téétab Tartu Kunstimuuseumis. Janovi niitus oligi tema
kureeritud.
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Parnu Uue Kunsti Muuseumi naitused, konverentsid, festivalid.

Kava taiendatakse jooksvalt.

20. jaanuar - 2. marts

23. jaanuar - 21. veebruar

23. jaanuar - 31. marts
10. veebruar - 2. marts

14. veebruar

4. - 31. marts

4. marts

10. - 11. marts

3. marts - 15. aprill
17. marts (kell 18.00)
26. marts - 01. aprill
17. aprill - 31. mai

3. juuni - 1. september
29. juuni

30. juuni
1. juuli

1. juuli - 8. juuli
10. - 30. juuli

10. - 30. juuli

1. september - 20. okt.
1. - 6. september

2. september - 19. okt.
23. okt. - 10. nov.

12. nov. - 1. dets

Surm Mongoolia moodi. Mark Soosaare isiknaitus.
SIE-projekt. Soome-Islandi-Eesti noorte kunst.
“Kaunis eesti lasteraamat 2000”, randnaitus.

KORD AMMU HIINAS...Tundmatu hiina kunstniku
varviliste joonistuste naitus.

Bernhard Viidingu ja omaenda luulet loeb CONTRA.
Keraamik Evi Mardna Oskar Lutsu “Kevade” ainetel.
Parnu Linnaorkestri kontsert. Mozart, Sumera.

Sven Kullerkupu muusikaohtud.

Lembit Sootsi maalinditus “Muusika”.

Akordionitrio FRATRES (Soome) kontsert.

Eesti filminadal.

LIBLIKAPUUDJAD. Mark Soosaare projekt, kust parimad
eesti kunstnike teosed valitakse rahvusvahelisele
aktinaitusele Mees ja Naine.

VIl rahvusvaheline aktinaitus MEES JA NAINE.
Kontsert KOLM ODE. Laulavad Arina (Leedu), Agnese
(Lati) ja Siiri (Eesti).

Lithima suve06 muusikavoistlus “Solveig ja Peer Gynt”.
Hiina-Hollandi-Panama lauljatari Marianne Bloki
soolokontsert.

XV Parnu Filmifestival.

Kuue maailmajao mustrid. Rahvusvaheline loome
laager.

Thuraya Al-Baosami (Kuweit) maalinaitus.

Naitus “Kuue maailmajao mustrid”.

Ondsate kunstnike loomepéevad.

Rahvusvaheline autoportreede naitus “Ma tunnen end
paremini”.

Soome kunstniku Markku Siekkineni isiknaitus
“KASUTUD VESTLUSED” (Useless Conversations).
Parnu kunsti aastanaitus.

Urituste vaheaegadel jooksevad show-d, filmietendused, kontserdid.

Parnu Uue Kunsti Muuseumi naditused ja kohvik avatud iga paev 9.00 - 21.00, raamatukogu
E-R 15.00-20.00, L 10.00-15.00; internetipunkt E-N 09.00-21.00, R-P 09.00-09.00 (24h).
Parnu, Esplanaadi 10. Telefon 04430772, faks 04430 774. www.chaplin.ee
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Soostri saapad |

Noor Ulo Sooster tulnud séjajargseil
aastail kord hilisel ajal mingilt olengult
ning istunud Kaarli puiesteel pingile
puhkama. Istumine loppes sellega, et
Ulo vajus pingile kiiljeli ning nagi kau-
nist und, kus ta on puruvisinuna joud-
nud koju Uhtri Pendile ning ema votab
tal saapad jalast. Taolisest hoolitsusest
heldinud Ulo sirutas oma koibi ménuga
ettepoole, et emal kergem oleks saapa-
paelu lahti teha. Ent siis loppes uni ja
kiilmast 16disev Ulo mérkas kohku-
misega, et ta uhked Saksa armeest kaasa
toodud saapad on suisa jalge otsast
pihta pandud.

Soostri Saapad lI

Kallitest jalavarjudest ilma, leidis Ulo
oma varvaste kaitseks kellegi dravisatud
vanad roguskid, millede irvakil tallad
sidus ta timber saapanina traadiga
kinni.

Saabusid oktoobripiihad ja rong-
kaiguks tiles rivistunud kunstiinstituudi
kollektiivi vaatas iile rektor Eduard
Einmann, kelle pilgu ette jaid ka Ulo
toretsevad kotad.

“Sooster,” kummardus rektor Ulo
korva juurde, “ka$ teil paremaid 5aa-
paid pole?”

Ulo hinges 16i helisema lootus saada
rektori erifondist raha uute saabaste ost-
miseks ning ta sosistas roomust sarades:
“Ai pole, paramaid &i ole!”

“Soodter,” teatas Einmann, “votke

Ja nii sai rongkiiku jélgivale rahva-
hulgale imetlemiseks rea villimiseks
marssijaks tousnud tervete saabastega,
sportlikult notke Ennosaar. Ulo pidi aga
oma saapajdinustega veel kaua Tartu
tdnavail klobistama.

Jaapani spioon
Mirt Bormeister oli véikest kasvu mees,
pilukilvéitu silmadega prilliklaaside
taga ja viiga nobeda tippiva kénnakuga.
Alatasa rippus tal kaelas foloaparaat voi
isegi kaks. Lisaks olid ta kéed ja kaenla-
alused téis igasuguseid kompse, pakike-
si, paberirulle ja mida kaike veel, sest
oma vastutulelikkuse tottu oli tal alati
kellelegi midagi viia.

Kord 1980-ndate algul ERKI-st tulles
peatas Borr “Viru” hotelli juures iihe

oma tudengi, et talle mingeid maalimis-
materjale anda. Vaevalt oli aga tudeng
opetajast eemale saanud, kui talle hiip-
pas ette itks “Viru” juures drikaid luurav
KGB nuhk ja kératas voiduroomsal
pilgul: “Naidake kohe siia, mida see
Jaapani spioon teile andis!”

Kuidas valmis eesti rahva

suurima sobra portree
Oktoobri- ja maipithade ajaks Voidu
viljakule iiles riputatavaid N. Liidu
juhtide hiigelportreid valmistati 1940-
ndate teisel poolel tollases Kunstitoode-
te Kombinaadis. T66 kéis nonda, et foto-
portree jaotati ruutudeks, mis siis pro-
jektori abil kanti ruutmeetrilistele
raamitud l6uenditele ja kuivpintsli
tehnikas maaliti juhi négu siis tikkhaa-
val valmis. Hiljem pandi ruudud kokku
ja vinnati kraana abil maja seinale.
Kord tuli maalija ja teatridekoraator
Aleksander Mdldroo poolt juhitud
kunstnike brigaadil niiviisi valmis teha
Rahvaste Juhi, Isa ja Opetaja portree.
Kuna to0 oli eriti vastutusrikas, siis
viibis kogu aeg kunstnike kérval ka
erariides kunstiteadlane Pagari tanavalt.
T66 oli suur, aegandudev ja kunsti-
teadlaste juuresoleku tottu ka vaga
narvesoov. Maaliti 66d ja pdevad libi,
nii et kunstnikel kippus aeg-ajalt
nidgemine kaduma, ent siiski valmis
ruut ruudu jarel nagu konveierilindilt.
O8] vastu 7. novembrit olid koik
ruudud valmis, nad kinnitati iiksteise
kiilge ja portree vinnati koite abil
seinale, millele siis Pagari tdnava
asjatundja pidi andma poliitilis-kunsti-
lise hinnangu. Ja ntiiid jargnes midagi
kohutavat. Magamatusest kurnatud
Mildroo nigi oma duduseks, et narvi-
lises looktsos oli vahele jadnud sm.
Stalini laupa tahistav ruutude rida.
Eesti rahva suurimal sobral algas
juustepiire peaaegu et kulmude kohalt.
Ehmatusest vaevu hingavale Moldroole
kangastus parimal juhul Siberisse soit,
halvima voimalusena aga mahalask-
mine Pagari keldris veel samal 66l.
Kunstiteadlane asus Juhi jaadvustust
iiksipulgi uurima. Notkuvail polvil oma
armutul saatust ootav kunstnike kamp
ei uskunud oma korvu, kui spetsialist
hindas too eriti onnestunuks. Portree
riputati veel samal 661 Voidu véljakule.

Jargmisel pdeval marssisid selle eest
mooda dnnest tulvil todrahva kolonnid
ning ei iikski neist ega ka tuhandetest
Voidu viljakul viibinud valvsatest selt-
simeestest méarganud lauba puudumist
kalli Jossifi ndos.

Oli ju Stalin ka tegelikkuses tisna
madala laubaga ja kiillap siis lisas eks-
pressionistlik karakteritugevdus
portreele usutavust.

Mis aga Moldroosse puutub, siis
Siberisse tuli tal soita ikkagi, kuid
seekord juba muude pattude eest.

Lihtrahvaliku paritolu

tahtsusest

Pirast Adamson-Ericu tunnistamist
kodanlikuks natsionalistiks ja toorahva
vaenlaseks piiiidis ta kord KuKus
viibides oma kolleege veenda siitidis-
tuse ekslikkuses ning enda toeliselt
lihtrahvaliku péritolu kinnituseks raékis
vanast piarimusest, mille pohjal tema
kauge esiisa oli Rootsist siia dnnetule
Maarjamaale sattunud vahetuskaubana
ithe jahikoera vastu.

Tagasihoidlik ja veidi habelik skulp-
tor Paul Horma, kes tavaliselt oma arva-
mustega ei tahtnud esile tousta, oli
Ericu kibedate ohkamiste jarel hébeli-
kult ja vaiksel hailel poetanud: "Aga,
seltsimees Adamson, kas ei saaks seda
vahetuskaupa niitid uuesti, aga vastu-
pidiselt korrata?”

Ules kirjutanud
Heinz Valk
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Muuseum (Tallinna 3)
16. veebr. — 14. mérts
16. mérts — aprill

aprill — mai

mai

juurni

24. juuni — ...

Kesklinna Galerii (Lai 1)
12. — 17. veebr

21. veebr. — 17. méarts

20. miirts — 14. apr.

17. apr. — 05. mai

29. apr. — 02. mai

juuni

ca 24. juuni — ...

Rakvere Muuseumi ja Kesklinna Galerii
niituste kava

Ehtekunsti naitus “Ohu Loss” (Kadri Milk ja tema dpilased)

Fros. Téehhi moodne ehe

Maia Juhkam Koolberg

Evi Tihemets

Leonhard Lapin (galerii, muuseum)
Eve Kask (galerii, muuseum)

Rakvere fotograafid

Peeter Laurits

Toomas Vint

Paul Rodgers, Jiri Ojaver, Jaan Ojaver
Rakvere Gitmnaasiumi opilastood (galerii)
Leonhard Lapin (galerii, muuseum)

Eve Kask (galerii, muuseum)

www.ekspress.ee
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IVAR SAKK

Baselist Caliorniasse sealt Tallinna

lvar Sakk

David Carsonist,
Villu Jarmutist ja
Wolfgang Weingartist

kunst.ee graafilise disaini lisa



1996, AASTA KEVADEL Londoni disainimuuseumis rikkaliku raamatu-

| |
Bas el Ist leti ees seistes tdmbas mu tahelepanu raamat, millesarnast ma varem
polnud kohanud. See oli David Carsoni ja Lewis Blackwelli esimene
kogumik “The End of Print”. Uhest killjest oli tegemist Gllatava raamatu-
ga, sest seal reprodutseeritud ajakirjakujundusi ja muid Carsoni toid ei

| | | ] ]
ca | Ifo rn I ass e a olnud ma Euroopas ndinud, tegemist oli siiski Ameerika ja eelkdige
California kohalike triikistega. Teisest kiiljest oli kdiges midagi vaga
i tuttavlikku ja see &rritas — kust ja miks tuli see tlipograafiline tulevark nii
tuttav ette?
sea |t Tal I I n na Kodus Tallinnas vanu katalooge lehitsedes saabus ka vastus.
Kunstiinstituudi disaini kateeder 1970ndatel aastatel, eelkdige Villu

Jarmuti to6d, olid tunnetuselt California surfarile 1ahedased. Ent ka
Edward Fella, ameerika ladneranniku isedppinud disaineri todd oleksid

Kui suur oli raudeesriide vorgusilm? justkui sama koolituse labinud kunstnike loomuliku arengu tulemus.
Ivar Sakk leiab ootamatuid seoseid Nende vahele jai vaid raudne eesriie, mis peale liikumisvabaduse hoidis
N A : . Wi D kinni ka ideid. Kui suur oli selle teraseesriide vorgusilm?
Sveitsi, USA ja Eesti graafilise disaini 1974. aastal lopetab Villu Jarmut Eesti NSV Riikliku Kunstiinstituudi
klassikute t6dde vahel. (ERKI) to6stuskunsti kateedri.
1977. aastal l6petab David Carson San Diego Ulikooli sotsioloogia
osakonna.

Huvist graafilise disaini vastu ldheb Carson 1980. aastal Arizona
{ilikooli kahenadalasele graafilise disaini kursusele. Parast seda opib kuu
aega juba tuttavas San Diego Glikoolis disaini, laheb (ile samale erialale
Oregon College of Commercial Art'i. Ja koik, see on surfarist imelapse
(nooruses kuulus Carson California surfarite esiklimnesse) kogu profes-
sionaalne haridus. Siiski, veel liks detail. 1983. aastal osaleb Carson
kolmen&adalasel workshop'il Rapperswilis Sveitsis. Opetajate hulgas on
Hans-Rudolf Lutz (tden&oliselt on tegemist kdige rohkem méju aval-
danud isikuga tollest seltskonnast, sest tema nime on ainsana mainitud
Carsoni elulookirjelduses).

Villu Jarmut saab Opetajakoha Eesti NSV Riiklikus Kunstiinstituudis.
Ei reisi kusagile, sest voimalust ei ole. Téotab plakatikunstniku ja
tlipograafina. ERKI raamatukogus on saadaval peamiselt idabloki graa-
fikaajakirjad. Toendoliselt vaatab ta neid. Kuna saksa kultuuriruum on
olnud oluline kogu eesti kunsti kujunemise ajaloo valtel, oli juba tollal
saadaval raamatukogus ka (ks Laéne graafilise disaini ajakiri, Novum
Gebrauchsgrafik, mida annab vélja Bruckmann Verlag Miinchenis. Saksa
ja Sveitsi kultuuriruum on Iahedased, sest keel on sama. Toendoliselt on
Jarmut kursis ka selle saksa ajakirjaga.

1968. aastal alustab Baseli Disainikoolis opetamist Wolfgang Wein-
gart, tollase Sveitsi noorema pdlve disainerite seltskonna enfant terrible.
Siindinud 1941, oli ta 6ppinud triikiladujaks ja téétanud triikikojas
(nagu, muide, Jarmutki).

Weingartil nagu ka Carsonil puudub erialane haridus. Tema kujune-
mist juhtivaks tiipograafiks on toetanud vaid loomupérane eelsoodumus
ja lldine (aga ka spetsiifiline) kultuuritaust: parast Bauhausi sulgemist
Saksamaal 1933. aastal on just Basel ja Zirich need linnad, kus natsi-
Saksas parsitud loominguline mote leiab oma filidisilise ruumi.
Vapustustest rasimata Sveitsis kohanenud ja inkubatsiooniperioodi
labinud, kehastub Bauhausi traditsicon ja
helveetsia modernistlik disain nn. Sveitsi
graafikas ja saab tuntuks kui international
style, olles 1950. — 1970. aastatel mojukaim
ja suundanaitavaim graafilise disaini koolkond
maailmas. Wolfgang Weingart on selle koolkon-
na oluline praktik. Aga ka teoreetik, sest parast
USA ringreisi 1972-1973 publitseerib ta
1976. aastal oma loengutsiikli “How can One
Make Swiss Typography?”, mis baseerub
e e - : B Baseli Kunstgewerbeschule's kasutataval
David Carson. Ajakirjade esikaaned, 1993-94. metoodikal.
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Vaatleme konspektiivselt seda praktika ja ideede kogumit, mis
moodustab nn. Baseli koolkonna aluse.

’ 9
Riihmituse De Stijl votmefiguur Theo van Doesburg, hollandi neo-
plastitsismi Nieuwe Beelding apologeet, juhib Weimari Bauhausis ~ Villu Jarmut. Kirjakujundus, 1974.
poleemilist kursust, mille eesmérgiks on sealsetele Opetajatele ja
iiliGpilastele demonstreerida “uue ja radikaalse loominguprotsessi print-
siipe” ja kunstiloomingule “kromo-plastilise” ldhenemise tulemusi. See
innustab Bauhausi ilidpilasi, kellel on peamiselt ekspressiivse maali
taust, tegelema visuaalse kommunikatsiooniga keskkonnas. Nende
huviliste tudengite hulgas on Max Burchartz, Peter Rohl ja Werner Graff.

1923 3 S

Werner Graff toétab valja universaalse liiklus- ja teemérgistuse projekti PR P o
“Material zum Problem einer Internationalen Verkehrs-Zeichen-Sprache”, : %; e

mis pohineb vérvil ja kirjatiiiipide unifitseerimisel. ) 3

1926

Peter Rohl tutvustab publikule veelgi radikaalsemat unifitseeritud mér-
gistuse programmi, mis sisaldab avalikesse kohtadesse méeldud univer-
saalset piktogrammide slisteemi.

Villu Jarmut. Kataloogi kaas,

1981.

1924 - 1927

Max Burchartz |6petab maalimise ja tegutseb edaspidi disainerina,

kavandades (ihe esimese teadaoleva varvil pdhineva visuaalse margis- v

tuse slisteemi ehitisele, nimelt Alfred Fischeri projekteeritud Hans- : AV D

Sachs-Haus'ile Gelsenkirchenis (1924 - 1927). ¢ RgéN
Samal ajal avaldab Burchartz ajakirjas Die Form 1926. aastal artikli IS

“Gestaltung der Reklame”, mis osutub tuleviku seisukohalt vaga

oluliseks. Richard Hollis kirjutab oma disainiajaloo kasitluses otse THE &

(Graphic Design. A Concise History, London 1994): “Selles pikas artiklis ?@Cg Qﬂm

analiilisib Burchartz reklaami funktsioone ja efektiivsuse saavutamise

vahendeid, samuti vastuvotja reklaamiga kommunikeerumise teid. OF

Kommunikatsiooniteooria sénumi ja vastuvdtja kontseptsioon, mis levib l AF AR h =

tildiselt viiekiimnendate! aastatel, leiab siin esmakordselt kasitlemist. / P O“%P dP e rg

Suurem osa artiklist aga on pithendatud veenva kommunikatsiooni

vahendite esteetilisele organiseerimisele. Burchartz arendas neid

printsiipe oma mitmetes projektides ja need maérasid rahvusvahelise

modernismi “graafilise ilme”, mis oli maaratud pisima Iabi natsismi ja

sbjajargse taastumisprotsessi, saades seitsmekiimnendatel nime “Sveitsi

graafiline disain”."

—sesaysSd Fell a.1995

Edward Fella. Pithendus Carsonile, 1995.
1927 - 1929
Esimestena ajaloos tellivad Bochumi ja Dortmundi linn visuaalse kom-
munikatsiooni programmid Anton Stankowskilt (kes on Burchartzi opi-
lane Esseni Folkwangschule’s) ja Burchartzilt endalt.

1929

Stankowski, kes on kolinud Sveitsi, tootab 1937. aastani Zirichi biroos
Max Dalang Agentur. Ta on téeline industriaalse graafika pioneer, kasu-
tades geomeetrilisi kujundeid, asiimmeetriat, vaba kompositsiooni ja kir-
jatiitipidest eelkoige Akzidenz Grotesk'i.

1933

Jan Tschichold, laialdast vastukaja dratanud raamatu “Die Neue Typo-
grafie” ( 1928) autor, lahkub natsi-Saksamaalt ja asub elama Baselisse,
jaddes Sveitsi 1974. aastani.

David Carson. Beach Culture.
Lehekiilje kujundus, 1991.
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Wolfgang Weingart. Lehekiilg ajakirjast
Typographische Monatsblatter. Kollaaz, 1975.
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Wolfgang Weingart.
Kirjakujundus, 1976.

Wolfgang Weingart.
Kirjakujundus, 1976.

Wolfgang Weingart.
Kirjakujundus, 1968-69.
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1939 - 1945

Soja ajal on neutraalses Sveitsis kogunenud teadmistel ja
oskustel voimalus piisima jd8da ning seguneda kohalike
méjutustega (Max Bill, Cyliax, Walther Herdeg, Herbert
Matter, Emil Schulthess, Alfred Willimann, kes on seotud
liikumisega Abstraction - Création. Art non figuratif).

1946

Parast seda, kui Baseli Allgemeine Kunstgewerbeschule
{iliopilased Emil Ruderi juhendamisel on trilkkinud
moningaid 1920. aastate graafika meistriteoseid, puhkeb
age poleemika Billi ja Tschicholdi vahel graafilise modern-
suse teemadel. Esimene esindab nn. progressiiv-abstrakt-
set, teine nn. realistlik-refleksiivset suunda.

1955
Karl Gestner, tuginedes Max Billi innovatiivsele tegevusele, kujundab ja
annab vilja graafilist disaini kasitleva monograafia “Werk”, mis on illus-
treeritud Zurichi stuudio Odermatt & Tissi to6dega.

1957

Max Miedinger kujundab Eduard Hoffmanni tellimusel uue kirjatiitibi,
mis pohineb Stankowski armastatud Akzidenz Grotesk'il ja mille nimeks
saab Neue Haas Grotesk. Saksa turu jaoks pannakse sellele nimeks
Helvetica — kirjatiilip, mida on t&napéeval nainud pea igatks.

1958

Hakkab ilmuma kolmkeelne ajakiri Neue Grafik, mille eesmark on “luua
rahvusvaheline baas tdnapéeva graafika ja rakenduskunsti alaseks
diskussiooniks”. See an “nelja riithma” kompromissitu piihendumise tule-
mus. Need on: Richard P Lohse (kes tegeleb ka naitusekujunduse teo-
reetiliste aluste publitseerimisega), Josef Miiller-Brockmann (kasitlenud
muu hulgas artiklis “Gestaltungsprobleme des Grafikers” rastersilisteemi
esmakordset kodifitseerimist), Hans Neuburg, Stankowski kaastottaja, ja
Carlo Vivarelli, Antonio Boggeri kolleeg.

1967

Baseli ja Zurichi disainikool arendavad Sveitsi koolkonda loovalt edasi.
Peale kasvab hulk noori ja andekaid plakati viljelejaid. Iga uue t69ga
laiendavad nad loodud stiili, piiramata ennast Akzidenz'i voi Helvetica ja
Odermatt & Tissi grid-siisteemiga.

Akzidenz oma kdige rasvasemas vormis on muide Wolfgang
Weingarti lemmikkirjatiitip. Weingart oli 1967. aastast peale Baseli
Kunstgewerbeschule tiipograafiadpetaja, kelle olemusse kuulus
entusiastlik konfrontatsioon véljakujunenud suhtumismallidega ning
pidev loominguline eksperimenteerimine. Tema “ihuvaljendusvahendiks”
on kuukiri Typographische Monatsblatter, mille kaanekujundused (15
kaant aastatel 1972-1973) ignoreerivad tolleaegse késitsilao reegleid ja
vastanduvad valitsevale disaini-ideoloogiale.

Oma pohimétteid tutvustas Weingart publikatsioonis “How Can One
make Swiss Typography?”, mis ilmus parast Ameerika ringreisi 1972-
1973. Ta kasutas graafilist disaini ja tiipograafiat isiklike tunnete valjen-
damiseks, mille varvikaim naide on USA akadeemilise ajakirja Visible
Language kaas aastast 1974 — sinna oli kriipseldatud: No idea for this
fucking cover today. Kuid peale irriteerimise on Weingarti téhtsus
eelkoige selles, et ta kasutas uusi tehnoloogiaid loominguliselt: fotoladu
ja fotofilmi &rifti ja kujutise leidlikuks kolleerimiseks.

Kaasaegsete meenutused Weingartist, kes punase valgusega pimikus
vBib 16putult tasafilme tahestikega ja erinevate rastritega kombineerida ja
valgustada, toovad silme ette mélupilte Jarmutist, kes noukogude kunsti-
instituudi treppidel ja koridorides 4gedalt lehvitab dsja kemikaalivannist

zAxman)sibdouwpifiybjepoqe

ZAXMANLSYHOdONINTIMINHDE43Adav

Kirjatiiip
Akzidenz
Grotesk Bold.
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Kirjatiiip
Helvetica.

1 New Wave — ameerikaparane
destruktiivne tlipograafia, otseses
seoses personaalarvuti kasutuse-
levtuga 1980-ndate keskel.
Iseloomulikeks joonteks kir-
jatlidpide miksimine, majusklite
ja minusklite kombineerimine,
ebalihtlased tahevahed, teksti
joondamine kaarele, diagonaalile
jne.

voetud Sriftifotodega, millele on vaja kaarid sisse liilia nende kuivamist
ootamata. Suure tdendosusega ei olnud Jarmut teadlik woodyallenlikust
Sveitsi tiipograafist, kuid 1970-ndate 6hk oli tulvil muutumise positiivset
energiat (samal ajal dppisid disaini erialal Ando Keskkiila, Andres Tolts,
Sirje Runge) ja Jarmut andeka inimesena tabas intuitiivselt ajastus
toimuvat. Ja ometi ootavad vastust kiisimused: kuidas ja millele toetus
Bruno Tomberg (tollane disaini kateedri juhataja, kes oli ise hariduse
saanud stalinistlikus Tarbekunsti Instituudis mooblikujunduse kateedris)
graafilise disaini alase hariduse andmisel? Kuidas osutus Bauhausi tradit-
sioonile tuginev modernism olulisemaks 1930. aastate eesti traditsio-
nalismist ja esindusriiklik-etnograafilisest stiilist, millel oli ometi arvukas
toetajaskond? Kuidas lahknesid kahe graafilist disaini dpetava kateedri
(graafika ja disain) teed nii kardinaalselt? 1996. aasta juunikuu ajakiri
Print mainib, et USA tlipograaf Tim Girvin kohtus ndukogude kirjakunst-
niku Villu Tootsiga 1977. aastal. Vaevalt et Toots Ameerikasse lasti. Kui
suletud oli suletud siisteem?

1987 ja “uus laine” (New Wave)!

Wolfgang Weingart kommenteerib ise: “Kui alustasin 1968. aastal
Baselis dpetamist, oli mulle selge, et pean radikaalselt laiendama kehti-
vaid kujutlusi, olemasolevat teooriat ja visuaalseid piiranguid, mida tun-
takse nn. Sveitsi tiipograafia nime all. /.../ Ma olen péhiliselt isedppija.
See voimaldas mul olla vaba hetketrendidest, koolkonnast vai stiilist.
Sellest hoolimata tdhendab minu loodud vabadus siiski distsipliini ja vas-
tutust. /.../ Siis, Ule kahekiimne aasta tagasi, ei méelnud keegi, et uus
visuaalne suhtumine ja eksperimentaalne meetod vdiks aluseks olla
kaheksakiimnendate 6pu “uuele lainele”. Nende paariklimne aasta jook-
sul on mul olnud dlidpilasi ligi kahekiimne viielt eri maalt. Kéik nad on
praegu laiali (le maailma.”

1980. aastate ameerika “uus laine” sai toitu valdavalt Vanast
Maailmast. Esimene persoon, keda mainitakse sellega seoses, on April
Greiman, Weingarti (lidpilane Baseli péevilt, aga ka Lucille Tenazas ja
David Carson oma liihiajalise, aga seda olulisema Sveitsi kogemusega.
Oluline keskus on Cranbrook Academy of Art, kus Helen McCoy timber
on koondunud tuntud tegijad nagu Rudy van der Lans ja Zuzana Licko
(mdlemad on Euroopa emigrandid). Carson, kes suhtus akadeemilisse
haridusse isedppijatele tavalise (leolekuga, on muuseas tunnistanud, et
kui ta kusagil (ildse Gppida tahaks, siis on see koht Cranbrook.

Teine oluline tlikool on Yale, kus 6petab Dan Friedman, omaaegne
Baseli ja Ulmi Gliopilane. Tema korraldatud oli ka Weingarti esimene
USA loengutsiikkel 1970-ndate alguses. Ja loomulikult New York — Tibor
Kalman oma antidisainiga ja “jahedat stiili” viljelev Willi Kunz, 6ppinud
ei kusagil mujal kui Baselis.

Nii omandab esialgu vaid uduseid kontuure naidanud telg Bauhaus —
Basel — California tiha selgemaid piirjooni. Visuaalne dekonstruktivism,
mille markantseimaks esindajaks on David Carson, jatkab voidukaiku
maailmas. Aastal 2000 ei ole disainitilikoolides ndutavamat lektorit kui
Carson, kelle ajakava on I6puni broneeritud (ja nagu teada, tihti ka topelt
broneeritud: iseenesest vaga vastik komme, sest mitmeid auditooriume
on pika ninaga istuma jaetud, kuna viimase hetke faks teatab, et
maestro on hetkel Hongkongis ja Euroopasse kohe mitte ei joua).

1999, aastal ameerika (lidpilastele disainikonkursi korraldanud
ajakiri Print nendib vdistluse tulemusi kokku vottes, et 90 protsenti
tudengitest soovib saada "véikeseks Carsoniks”. Sellist mgjukust pole
varem kogenud Uikski disainer. Loomulikult naitab see success story, et
varase radikalismi on peavool juba ammu neelanud.

Meile Eestis on aga oluline veel (iks ajalooline seos, vaimne sillake,
mis (ihendab/ei iihenda omaaegset Baselit, Dessaud ja Leipzigi, kus
1931-1932 Leipziger Akademie der Graphischen Kiinste's téiendas end
Paul Luhtein. Aga see on juba omaette teema.

Ivar Sakk (stind. 1962) on vabakutseline graafiline disainer.

Wolfgang Weingart.
Kirjakujundus, 1962.

Wolfgang Weingart.
Kirjakujundus, 1965-66.
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Wolfgang Weingart. Projekte.
Kaane {imbrispaber Weingarti
albumile, 1980.
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Wolfgang Weingart. Tagakaas
albumile Projekte, 1980.
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From Basel to
California and
from there to

Tallinn

Ivar Sakk asks how closed was the
closed system? What connects Villu
Jarmut, Estonian classic of graphic
design, to David Carson and
Wolfgang Weingart?

STANDING IN FRONT of the abundant book counter of
the London Design Museum in spring 1996, my attention
was drawn to a book unlike any other | had ever seen
before: David Carson and Lewis Blackwell’s first collec-
tion ‘The End of Print’. It was a very surprising book
because | had never seen the magazine designs and other
works from Carson reproduced in Europe before: for they
were, after all, local American and, especially, Californian
publications. On the other hand, there was something
very familiar in all those things | saw and this agitated
me: where did this entire typographic firework come from
and why did it look so familiar?

At home in Tallinn, paging through old catalogues, the
answer came to me. The works of the chair of design of
the Estonian State Art Institute, especially those by Villu
Jarmut, were cognitively close to those by that Californian
surfer (as a youngster Carson was one of the top ten
surfers in California). Equally, those by Edward Fella, a
self-taught designer from the southern coast of America,
look like the outcome of a natural development of artists
who had received the same training. Only the iron cur-
tain, which, in addition to the freedom of movement, sus-
pended ideas as well, was in between.

How large was the mesh in this steel curtain?

In 1974 Jarmut graduated from the chair of industrial
art of the Estonian State Art Institute (ESAI). In 1977
Carson similarly graduated from the department of sociol-
ogy of the San Diego University. Three years later,
impelled by a natural interest in graphic art, Carson went
to a two-week class on that subject held at the University
of Arizona. Following that he studied for one more month
in his familiar university at San Diego and was then
transferred to the same speciality at the Oregon College of
Commercial Art. And that was it; that was all the profes-
sional education that the surfer prodigy ever got.

However, one more detail. In 1983 Carson participat-
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David Carson. Beach Culture.
Lehekiilje kujundus, 1990.

David Carson. Beach Culture.
Lehekiilje kujundus, 1991.
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Katherine McCoy. Cranbrook
Graduate Program in Design.
Plakat, 1989.


http://kunst.ee

Trotz dor wunder

kreative TietPhE

Wolfgang Weingart. Kreative Tief
Phase. Plakat, 1972.

; .

Wolfgang Weingart. Mida ma homme
koige meelsamini teeksin. Lehekiilg
kasitsi laotud ja kasitsi trikitud
mapist, 1969.

bs

Villu Jdrmut. Erkidisaini kataloogi tiitelleht, 1985.

ed in a three-week workshop in Rapperswil, Switzerland.
One of the teachers was Hans-Rudolf Lutz (probably the
teacher who affected him most because only Lutz's name
is mentioned in Carson’s biography). Villu Jarmut started
to work as a teacher in ESAI. He did not travel anywhere
because it was not possible to. He worked as a poster
artist and typographer. In the library of ESAI there were
primarily magazines of the graphic arts from the Eastern-
block and it is most likely that he studied them. Since the
German cultural space has been of a significant impor-
tance to us during the whole development of the history
of Estonian art one ‘Western’ magazine of graphic design,
Novurm Gebrauchsgrafik (which was published by
Bruckmann Verlag in Munich) was already obtainable at
that time. As German and Swiss cultural spaces are
closely related due to their shared languages, Jarmut was
probably aware of this German periodical.

iy

Reminiscences of the contemporaries of Weingart
(who in the red light of the dark-room can endlessly com-
bine and expose flat film with alphabets and different
rasters), bring to mind memories of Jarmut. He is on the
stairs and in the corridors of the Soviet art institute vigor-
ously waving type photos only just taken from a tub of
chemicals, which he simply has to cut with scissors
before they dry off. JA&rmut was probably not aware of the
Woody Allen look-a-like Swiss typographer but the air of
the 1970s was full of the positive energy of change (at
the same time Ando Keskkiila, Andres Tolts, and Sirje
Runge were studying design). Nevertheless, Jarmut, as a
gifted man, must have instinctively detected what was
going on in that period.

And still there are questions waiting to be answered:
on what and how did Bruno Tomberg (at that time head
of the chair of design who himself had graduated from
the chair of furniture design of the Stalinist Institute of
Applied Art) base an education of graphic design? How
did a modernism based on the Bauhaus turn out to be
more successful than the Estonian traditionalism of the
1930s and the state-representative and ethnographic
style which yet had so many followers? How did the
paths of the two chairs teaching graphic design (graphics
and design) part so abruptly in ESAI? The Print magazine
mentions in the July 1996 volume that US typographer
Tim Girvin met a Soviet typographer Villu Toots in 1977.
| doubt that Toots was allowed to go the United States.
How closed was the closed system?

fould

There's one more historical connection which is
important for us in Estonia: a mental bridge which con-
nects/does not connect us with Basel, Dessau and Leipzig
where Paul Luhtein supplemented himself in 1931-1932
at Leipziger Akademie der Graphischen Kinste. But that
is another theme.

Ivar Sakk (born 1962) is a freelance graphic designer.

kunst.ee 1/2001 vii


http://kunst.ee

Konkurss “23 parimat”

Tanu Viive Noore joupingutustele on viimased kolm aas-
tat toimunud jélle 25 kaunima raamatu konkurss, mis oli
vahepeal varjusurmas pérast endise eestvedaja Ants Sade

2000

surma.

1. veebruaril 2001 anti rahvusraamatukogus katte
diplomid 2000. aasta laureaatidele. Eesti Kirjastajate
Liidu esimees Toomas Valjataga, kes oli ka Zurii liige, vai-
tis, et koik auhinnatud t66d olid kérgetasemelised, kuid
sellesse ringi padsenute potsentsiaalne arv ei olegi eriti
suurem, kui valitud kakskiimmend viis. Lisaks tuntud
tegijatele nagu Jiiri Kaarma, Andres Tali, Mari Kaljuste,
Jiiri Dubov astus sel aastal auhinnatute ringi ka teisi kun-
stnikke: Tiina Tammetalu, Kristjan Mandmaa, Mart

Anderson, Andro Kiitin jt.

25 kaunimat
raamatut
2000. aastal

Jean Giraudoux.
Ndidendid

Juri Kaarma

Kirjastus Eesti
Naitemanguagentuur -
Eesti Teatriliit / Tallinna
Raamatutriikikoda
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Kommunismi must raamat

Heino Prunsvelt
Kirjastus Varrak / triikikoda
Greif
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Mall Varva. Tee
ravimtaimede
juurde

Jaan Tammsaar
Maalehe Raamat /
Tallinna
Raamatutriikikoda

Okas
Jiri Kaarma
Kirjastanud Eesti Keele

Sihtasutus / triikikoda Pakett

Sari “XX sajandi klassika”
Albert Camus. Esimene

inimene

Mari Kaljuste

Kirjastus Varrak / triikiko-
da Uhiselu

J. Randvere. Ruth
Ruth Huimerind
Kirjastanud MoDo
Paper Eesti / triikiko-
da Pakett

! ee *

Peotiss
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mulda,.
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Asta Willmann. Peotdis
tuhka, teine mulda
Andres Tali

Kirjastus SE&JS / triikiko-
da Tammer-Paino OY

Ch. Baudelaire. Fleurs
du mal. Kurja odied
Jiri Kaarma
Kirjastanud Eesti Keele
Sihtasutus / trikikoda
Pakett

LS R LB KD

MAGEDE
KAHVATU
TERENDUS

LI
TV

Sari “Punane Raamat”
Mari Kaljuste

Kirjastus Tanapaev /
tritkikoda Pakett

Erik Linnolt. Linnu tiivul
Andres Tali

Kirjastus SE&JS / triikiko-
da Tammer-Paino OY



HENRY
KISSINGER

DIPLOMAATIA

Henry Kissinger.
Diplomaatia
Kristjan Mandmaa
Kirjastus Varrak /
trilkikoda Greif

Oigem Valem
Andro Kiiiin
Kirjastanud Oigem
Valem / triikikoda
Pakett

MARIE UNDER

Gnr\.\’.-

Vn_‘\.ju tuL__

Sari “Eesti PEN”
Kersti Tormis
Kirjastus Tanapéev /
triikikoda Pakett

Mare Miiiirsepp, Anne
Uusen. Siigis. Esimene

kooliraamat

Mart Anderson, Peeter
Viisimaa, Kaie Lilleorg,

Krista Saare
Kirjastus Koolibri /

Eesti teaduse
biograafiline leksikon
Jiiri J. Dubov, Heiki
Looman, Maie-Hele
Segerkrantz

Eesti
Entsliklopeediakirjastus /
Tallinna
Raamatutriikikoda

Ernst Jaaksonile

Anne Velliste. Ernst
Jaaksonile

Andres Tali

Eesti
Entsiiklopeediakirjastus /
triikikoda Tammer-Paino OY

Joan Kaplinski
Kirjutatued

Valitud
hiuletused

Jaan Kaplinski.
Kirjutatud

Jiri Kaarma
Kirjastus Varrak /
triikikoda Pakett

RAHVAKULTUURI
LEKSIKON

ERSTI ENTSOKLODEKDIAKIRIAST US

[AAAAAAAAAAAAAALAAAALAAAAAAALAALALLS S

Eesti rahvakultuuri
leksikon

Jiiri J. Dubov /Mare Hunt
Eesti
Entsiiklopeediakirjastus /
triikikoda Uhiselu

HELENA ANHA

L e

Helena Anhava.
Utlen siiski

Maarja Vannas-Raid
Kirjastus Varrak /
triikikoda Uhiselu

Eesti teatri biograafiline

leksikon

Jiri J. Dubov, Heiki
Looman, Maie-Hele
Segerkrantz

Eesti Entsiiklopeedia-

kirjastus / Tallinna
Raamatutriikikoda

ES IR

Mare Miiiirsepp, Anne
Uusen. Talv. Esimene
kooliraamat

Mart Anderson, Peeter
Viisimaa, Kaie Lilleorg,
Krista Saare

Kirjastus Koolibri /

P. Kuusk. Veljo Tormis.
Jonni péarast heliloojaks!
Kersti Tormis

Prisma Prindi Kirjastus /
triikikoda Prisma Print

fondl

e a8 ui

favetud

Avatud Eesti Fondi aasta-

raamat
Andres Tali

Kirjastus Kunst / triikikoda

K&O offset

TNT. Moned ei taht-
nudki.

Tiina Tammetalu
Kirjastus Kupar /
Tallinna
Raamatutriikikoda

Aarne Vinkel. Juhan Liiv
malestustes

Lembit Kits

Kirjastus llmamaa /
triikikoda Greif
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2000. aasta 25 kaunimat raamatut. Kauneim oma liigis

Luule

Ch. Baudelaire. Fleurs du
mal. Kurja Oied

Jiri Kaarma

Kirjastanud Eesti Keele
Sihtasutus / Pakett

Eesti ilukirjandus

Asta Willmann. Peotéis
tuhka, teine mulda
Andres Tali

Kirjastus SE&JS / triikiko-
da Tammer-Paino QY

Vilisilukirjandus

Jean Giraudoux.
Naidendid

Jiri Kaarma
Kirjastanud Eesti
Naitemdnguagentuur -
Eesti Teatriliit / Tallinna
Raamatutriikikoda

Tarbetriikis

Mall Varva. Tee ravim-
taimede juurde

Jaan Tammsaar
Kirjastanud Maalehe
Raamat / Tallinna
Raamatutriikikoda

Sari

“Punane Raamat”

Mari Kaljuste

Kirjastus Tanapéev /
triikikoda Pakett

Teaduslik raamat
Henry Kissinger.

Diplomaatia

Kristjan Mandmaa
Kirjastus Varrak / triikiko-

da Greif

Teatmeteos
sikon

Eesti

Opik

Eesti rahvakultuuri lek-
Jiri J. Dubov / Mare Hunt
Entsiiklopeediakirjastus /

tritkikoda Uhiselu

Mare Midirsepp, Anne

Uusen. Siigis. Esimene

kooliraamat
Mart Anderson, Peeter

Viisimaa, Kaie Lilleorg,

Krista Saare
Kirjastus Koolibri /

Mare Mitiirsepp, Anne
Uusen. Talv. Esimene
kooliraamat

Mart Anderson, Peeter
Viisimaa, Kaie Lilleorg,

2000. aasta kaunimad lasteraamatud

Krista Saare
Kirjastus Kaoolibri / 7

llMuul!

Avatud Eesti Fondi aasta-
raamat

Andres Tali

Kirjastus Kunst / triikikoda
K&O offset

Album

Okas

Jiri Kaarma

Kirjastanud Eesti Keele
Sihtasutus / trilkkikoda
Pakett

Dokumentaalteos
Kommunismi must raamat
Heino Prunsvelt

Kirjastus Varrak / triikiko-
da Greif

Zlirii eripreemia

J. 'Randvere. Ruth

Ruth Huimerind
Kirjastanud MoDo Paper
Eesti / Triikikoda Pakett

¥TRUBETSKY
3 s

Eesti Kujundusgraafikute
Liidu (EKGL-i) preemia
Trubetsky

Jiri Klyszejko / Tonu
Trubetsky

Kirjastus Olion / Tallinna
Raamatutriikikoda

Eesti muinasjutud
Kuj. Anne Linnamagi
Kirjastus Tiritamm /
Tallinna
Raamatutriikikoda

Velko Belials

S e

.Lee OETHIISB I

Leelo Tungal. Marjajuur lume all
1l. Kersti Haarde
Prisma Prindi Kirjastus / triikikoda

Prisma Print

Ossum-Possum,
pannkoogielukas

Veiko Belials. Ossum-Possum,
pannkoogielukas
IIl. Kristina Reineller / kuj. Anne
Linnamagi

Kirjastus Avita
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David Almond. Skellig
Kuj. Maarja Vannas-Raid
Kirjastus Tiritamm /
Tallinna
Raamatutriikikoda

Aino P@r_vigi

L .

Maailm

Aino Pervik. Maailm
Sulelise ja Karvasega

Piret Raud

Kirjastus Varrak / triikikoda

Greif

Sulelise ja
Karvasega

Henno Kéo. Kusagil mujal
Henno Kéo

Kirjastus Tiritamm / Tallinna

Eripreemiad

. ()
TAHERAAMAT

Sari “Papiraamat”
Kuj. ill. Anne Linnamagi / Catherine

Zarip

Raamatutrikikoda

SUUR ONO 13
YAIKE
VENNAPOEG

Sari “Minu esimene
raamat”
Kuj. Piret Niinepuu-Kiik
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Rencontres
Internationales des
Arts Graphiques de
Chaumont 2001

Kaheteistkiimnendat korda toimuvad
Prantsusmaal Chaumont'is rahvusvahe-
lised graafilise disaini pdevad. Kui
tavaliselt on need aset leidnud juuni
esimesel nidalavahetusel, siis sel aastal
on toimumisaeg 18. — 20. mai.
Traditsiooniks on mitu naitust, moéni
workshop ja ohtuti seltskonnaliritused.
Teemaks, mille (imber sélmuvad dritused,
on seekord valitud “Who's the boss?”.
Eksponeeritakse Peret’ graafikat
Barcelona linnale ja I'Hospitalet’le
Hispaanias, Swip Stolki visuaalse identi-
teedi programmi Groningeni muuseumile
Hollandis, Raymond Savignaci disaini
Trouville sur la Mer'ile ja grupi Nous
Travaillons Ensemble to6d Dieppe'ile
Prantsusmaal. Eelmise aasta Chaumont’i
laureaat Gérard Paris-Clavel avab oma
viimase aja loomingu ndituse, toimuvad
ka iga-aastased plakati- ja (lidpilasttode
nditused. Tapsem Urituste programm
avaldatakse 15. martsil.

Plakatinaitus on seekord pihendatud
ndituseplakatile. Osaleda voivad koik
kunstnikud piiramatu arvu téédega, mis
loodud parast 1. jaanuari 1996.
Loomulikult té6tab valikukomisjon,
peapreemia on 50 000 franki, teine ja
kolmas auhind vastavalt 30 000 ja

20 000 franki. Naitus toimub koha-
likus kultuurikeskuses /es silos, maison
du livre et de I'affiche (raamatu ja
plakati maja). T66d peavad kohale joud-
ma enne 3. martsi 2001.
Osalemishlankette saab
Kujundusgraafikute Liidust voi tellida e-
postiga:
artsgraphiques.affiches@wanadoo.fr

Majutust saab tellida aadressil:

The Chaumont Tourist Office

4, place du Général De Gaulle

52000 Chaumont, France

tel. (33) 325 03 80 80

fax(33) 3253200 99

e-post:

office-tourisme.chaumont@wanadoo.fr

Brno graafilise
disaini biennaal
21.06. -
24.09.2000

=
=)

Moraavia pealinn Brno, mis asub poolel
teel Prahast Viini, on justkui uinunud
kaunitar. Linna parimad p&evad on olnud
19. ja 20. sajandi vahetusel, mil linnasii-
damesse ehitati mitmeid neorenessanss-
paleesid, mis praegu toimivad muuseu-
mide ja kontserdisaalidena. Nii erinebki
Brno enam-vahem sama elanike arvuga
Tallinnast selle poolest, et seal on
kesklinnas Stockmanni ja Sokose asemel
kolm suurt kunstimuuseumi hoonet
lUiksteisest jalgsiteekonna kaugusel. Koik
need kuuluvad Moraavia Galeriile, mis
korraldab (le kahe aasta graafilise disaini
biennaale. Seekord toimus biennaal 19.
korda ja oli ptihendatud raamatutele,
CD-, ajalehe-, ajakirja- ja interneti-
graafikale. Ekspositsioon holmas ka
tiipograafiat ja uusi loodud kirjatiilipe.

Naituse avapaevadel toimus stimpoo-
sion “Design as an Open Space”, kaks
paeva loenguid ja diskussioone koos val-
jasoiduga veinikeldrisse. Konelejatest
huvipakkuvaim oli vahest Ootje Oxenaar
Hollandist, kelle ettekanne aitas moista
graafilise disaini retseptsiooni ja
{ihiskondlikku tausta Hollandis. See on
maa, mida voiks kadestada iga loov
disainer: riik ja ettevotted soosivad seal
novaatorlikku ja loomingulist |&henemist,
olgu tegemist rahatahtede kujundusega
voi telekommunikatsioonifirma korpo-
ratiivse stiiliga.

Peale pohiekspositsiooni oli valjas ka
mitmeid satelliitnaitusi: Marcel
Duchamp’i triikistest, Adrian Frutigeri
tiipograafiast ja traditsiooniline noore
disaini naitus, seekord “Work from
Holland”. Eraldi olid vélja pandud ka
#0riiliikmete (David Carson, Gert
Dumbar, Clara Istlerova, Mitsuo Katsui,
Ale$ Najbrt, Rick Poynor, Xu Wang)
to6d.

Eesti graafilist disaini esindas Ruth
Huimerinna kujundus ajakirjale Favoriit.

Ruth Huimerind, foto Tiit Veerméie. Kaas
ajakirjale Favoriit, 1999.

Ruth Huimerind. MoDo Paperi joulubrosiiiir,
1997.
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Alexander Gelman. Obscure
Objects. Ajakirja pdis, 1995.

Alexander Gelman.
Poeetilised loengud. Plakat,
1995,

Mitsuo Katsui. Global
Brain 2. Plakat, 1997.

Mitsuo Katsui. Font Morisawa. Plakat,
1998.
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“Golden Bee 5"

Moskva graafilise disaini biennaal “Golden
Bee” toimus 2000. aastal 4. — 9. aprillini
Kunstnike Keskmajas. Viies biennaal
sisaldas workshop’e, kontserti ja kahte
naitust: “Plakatid, broStdrid ja T-sargid”
ning ““Golden Bee” 1 — 4 parimad
plakatid”. Eksponeeritud oli 169 plakatit,
220 brosiri ja 77 T-séarki 42 maa 415
disainerilt. Ziiriisse olid kutsutud Sergei
Serov Venemaalt, Stephan Sagmeister
USA-st, Leonardo Sonnoli ltaaliast,
Niklaus Troxler Sveitsist ja Mieczyslaw
Wasilewski Poolast. Grand Prix anti Vene
uusemigrandile Alexander Gelmanile New
Yorgist. Hoolimata Venemaa majanduse
nukravoitu seisust, tundus auhindu olevat
killuslikult. Plakati kategoorias anti vélja
17 autasu, brosiiiiridele 10 ja T-sargi
osas 2, lisaks veel eripreemiad. Seet6ttu
soelume valja vaid meile olulise: bro3iri
eest sai auhinna Ruth Huimerind. Veel oli
eestlastest eksponeeritud Marko KekiSevi
ja Margus Haavamae tdid.

Moskva biennaalil on ka (iks oluline
puudus: siiamaani ei ole suudetud vélja
anda iihtegi kataloogi. Ennast pidevalt
rahamurega vélja vabandavad korraldajad
lubasid koondada koigi naituste t66d
iihte, parast viiendat biennaali ilmuvasse
kogumikku. Elame, ndeme.

Lahti plakatibiennaal

Lahti biennaal, omaaegne populaarne ja
traditsioonidega graafilise disaini (le-
vaatenaitus, oli 1990. aastatel var-
jusurmas. Lahti Kunstimuuseumi, Soome
graafilise disaini liidu Grafia ja rahas-
tamise vastuolude tottu kolis biennaal
uue nime all Helsingi Kaablitehasesse,
toimuski seal Helsingi plakatindituse nime
all aastail 1995 ja 1997, kuid niiiid on
uuesti Lahti Kunstimuuseumis tagasi.

Seoses samal ajal toimuvate suusa-
tamise Lahti MM-iga on eraldi tahelepanu
podratud sporditemaatikale. Ziiriise on
kutsutud Kaj Kujasalo Soomest, Andrei
Logvin Venemaalt, Jiayang Lin Hiinast ja
Rosmarie Tissi Sveitsist.

Naitus on avatud Lahti
Kunstimuuseumis 11.02. — 29.04.2001
Vesijarvenkatu 11a kella 10 — 17, sule-
tud teisipdeviti. Tel. (358) 3814 4547.
http://www.lahti.fi/kulttuuri/museot/taide.
html

México VI
rahvusvaheline
plakatibiennaal

Kuuendale biennaalile oli esmakordselt
valitud nn. klalisriik, millele pdorati
erilist tAhelepanu nii ndituste organi-
seerimisel kui konelejate kutsumisel.
Esimeseks valituks oli ltaalia kui mehhik-
laste meelest eelkdige kunsti- ja disaini-
maa. Eksponeeritud oli Bruno Munari
isiknaitus Franz Mayeri muuseumis,
samuti Andrea Rauchi, Franco Origoni ja
Gillo Dorflesi nditus. Aldo Colonetti oli
kutsutud plakatibiennaali Z(riisse; México
tlikooli Metropolitan Gallerys oli Itaalia
20. sajandi plakatite naitus.
Plakatibiennaalil pandi valja 300 t66d
40 maalt. Preemiaid anti neljas kategoo-
rias. Kultuuriplakati alal oli esimene
Ernesto Fernand Kuubast, teine Holger
Matthies Saksamaalt ja kolmas Makoto
Saito Jaapanist. Poliitilise ja sotsiaal-
plakati alal hinnati Luba Lukova (USA),
Aleksander ja Svetlana Faldini (Venemaa)
ja Eduardo Barrera (Mehhiko) toid.
Reklaamplakati preemiad said Mitsuo
Katsui Jaapanist, Péter Pocs Ungarist ja
Claude Kuhn Sveitsist. Originaalplakati
auhinna sai Javier Pérez Mehhikost.
Regionaalpoliitika toetamiseks jatkusid
biennaali dritused Guadelajaras. Seal
toimusid mitmed loengud, workshop'id ja
naitused, eelkdige arvuka rahvusvahelise
Ziirii jdududega (Pierre Mendell
Saksamaalt, Ken Cato Austraaliast, Felix
Bertran Kuubalt, lvan Chermayeff USA-st,
Kari Piippo Soomest, Alain Weill
Prantsusmaalt, Tadanori Yokoo Jaapanist,
Luis Almeida Mehhikost, Mieczyslaw
Wasilewsky Poolast ja Niklaus Troxler
Sveitsist). Festivali lopetas itaalia disaine-
ri Gianni Bortolotti kujundatud laval
toimunud jazzkontsert Teatro Delgados.
http://www.bienalcartel.org.mx


http://www.lahti.fi/kulttuuri/museot/taide
http://www.bienalcartel.org.mx

Trnava IV
rahvusvaheline
plakatitriennaal

Trnava plakatitriennaal Slovakkias oli
avatud 28.09. — 30.10.2000 neljas
eksponeerimiskohas. Naitus koosnes
1288 plakatist 378 autorilt, kes esin-
dasid 42 riiki. Eraldi esinemisvdimalus oli
lliopilastele, neid osales 96.
Rahvusvahelise Z{rii koosseisu kuulusid
Tapani Aartomaa Soomest, Paul
Briihweiler Sveitsist, Jaroslav Sura
T&ehhist, Mieczyslaw Gorowski Poolast ja
Stanislav Stankoci Slovakkiast. Grand
Prix’ sai Fang Chen Hiinast mastaapse
sarjaga “We are one", esimese preemia
Lex Drewinski Saksamaalt, teise
Masuteru Aoba Jaapanist ja kolmanda
Lech Majewski Poolast. Trnava triennaalil
hinnati ilmselt autori kogu kollektsiooni,
kuna kunstnikult vois véljas olla kuni
kiimme t66d. Trnava triennaali toetas
esmakordselt ka Icograda, kelle
eripreemia |&ks Henning Wagenbrethi
(Saksamaa) plakatile “Véike prints”.
Ulidpilaste workshop naituse avapaevadel
I6ppes keskkonnaaktsiooniga “Wall of
posters” Trnava raekoja platsil.

Eestist oli eksponeeritud neli lvar Saki
plakatit. Triennaalist saab (levaate
kodulehekiiljelt www.gjk.sk

Varssavi XVII
rahvusvaheline
plakatibiennaal

Naitus oli avatud 3.06 — 24.09.2000
Varssavis plakatimuuseumis, mis asub
Wilanowis, Poola kuningate residentsis,
millel on sarnasust ehk Tallinna
Kadrioruga.

Biennaalile saabus 786 disainerilt
2341 plakatit, neist valiti valjapaneku
jaoks 451 t66d 280 autorilt, kes esin-
dasid 35 riiki. Temaatiliselt jagunesid
plakatid kolme ossa: 97 sotsiaal-, 301
kultuuri- ja 53 reklaamplakatit.

Auhind Icograda Excellence Award
l&ks plakatisarja “Rassism” eest (must
valgel, kollane valgel, punane valgel) Lex
Drewinskile Saksamaalt.

Toyama VI

rahvusvaheline

plakatitriennaal
2000. aastal toimus Toyama Kaasaegse
Kunsti Muuseumi korraldatud plakati-
triennaal kuuendat korda (esimene oli
aastal 1985). Néitusele saadeti 2602
t66d 53 riigist, eksponeeriti neist 417
ehk 16 protsenti. Valjapanek, mis oli
avatud 5.08. — 29.10, koosnes kahest
osast: publitseeritud ja originaalplakatid.
Lisana oli vélja pandud 36 t66d Zirii liik-
metelt — Brad Holland (USA), Uwe
Loesch (Saksamaa), Niklaus Troxler
(Sveits) ja kiimme Jaapani autoriteeti:
Kazumasa Nagai, Ikko Tanaka, Shigeo
Fukuda, Mitsuo Katsui, Koichi Sato, Seiju
Toda, Makoto Saito, Kaoru Kasai, Kenya
Hara ja Masataka Ogawa.

Kui tavaliselt eelistab Jaapani tlimalt
estetistlik-perfektsionistlik valikukomisjon
eelkdige omamaiseid polligraafia tipp-
taseme naiteid, siis seekordne valik tun-
dus olevat tehtud laiapohjalisemal alusel.
Grand Prix’ sai Gerard Paris-Clavel
Prantsusmaalt plakatiga “Jalakéija lin-
nas”. Tegemist on sotsiaalse plakatiga,
mille eksponeerimisega keskkonnas kaas-
nesid kodanikuaktsioonid. Kuldmedali
ning Yusaku Kamekura disainipreemia sai
veitslane Bruno Monguzzi Luganost
kohalikule kunstimuuseumile kavandatud
plakatite sarja eest. Hobemedali saajaid
oli kolm: Masaaki lzumiya ja Norihisa
Tojinbara Jaapanist ning Leonardo
Sonnoli Itaaliast. Pronksiga aramargituid
oli rohkesti: Ronald Curchod
(Prantsusmaa), Jiaying Han (Hiina), Eiki
Hidaka, U. G. Sato, Kijuro Yahagi, Go
Narisawa (Jaapan), Melchior Imboden
(Sveits), Pierre Mendell (USA), Giinther
Rambow (Saksamaa), Stefan Sagmeister
(Austria) ja Jaroslav Sura (T3ehhi).

Eesti kunstnike toéddest labis
valikusoela Ivar Saki plakat “Valu”.

sSuban

Luba Lukova. Sudaan. Plakat,
1998.

Fang Chen. We are One.
Plakatiseeria.

IV A ﬂufﬁE%K

Ivar Sakk. Valu. Plakat, 1998.
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Bruno Monguzzi. Lugano Kunstimuuseum.

A

Bruno Monguzzi. Fragile. Ndituseplakat
Lugano Kunstimuuseumile, 1998.

I

Gérard Paris-Clavel. Jalakaija linnas.
Plakat.

Xiv kunst.ee 1/2001

Makoto Saito. Yusaku Kamekura
piikesetéus ja loojang. Plakat.

Norihisa Tojinbara. Ist. Plakat.

Tulemas

24.03. - 27.05.2001

Mons, Belgia

8éme Triennale de I'Affiche Politique
Kaheksas poliitilise plakati triennaal leiab
aset Monsi Kunstimuuseumis.

7.05. -11.05.2001

Istanbul, Tlrgi

Grafist 5

Istanbuli Mimar Sinani (ilikool korraldab
viiendat korda graafilise disaini nadala,
mis sisaldab naitusi, loenguid, work-
shop’e ja ajaviidet ilidpilaste ja kiilalis-
lektorite ning kunstnike osavétul. Urituste
programm lehekiljel www.icograda.org

10. - 12.05.2001

Berliin, Saksamaa

FontShop’s Typo 2001
Toimumispaik: Haus der Kulturen der
Welt, info lehekiiljel www.fontshop.de

18.05. - 15.07.2001

Chaumont, Prantsusmaa

12émes Rencontres Internationales des
Arts Graphiques

Graafilise disaini paevad mai kolmandal
nadalavahetusel (18. — 20.05)
Chaumont'is ja naitused, mis on avatud
poole juulini.

06. - 07.2001

Hongkong

Hong-Kong International Poster Triennial
2001

Esimene plakatitriennaal tormiliselt
arenevas idas, korraldatud Hongkongi
kunstimuuseumi ja kultuuri ja vaba aja
ministeeriumi poolt.

20. - 23.09.2001

Kopenhaagen, Taani

ATypl International Conference

ATypl (Association Typographique
International) on 1957. aastal loodud
maailmaorganisatsioon, mis koondab
autoreid, kes tegelevad kirja ja
tipograafiaga.

14.09. - 26.10.2001

Fort Collins, USA

12th Colorado International Invitationat
Poster Exhibition

Colorado (ilikooli galeriides ja linnamuu-
seumis eksponeeritakse igalt kutsutud
autorilt kaks plakatit.


http://www.icograda.org
http://www.fontshop.de
http://kunst.ee
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Selle paberi
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Eesti graafilise disaini
hUvanguks

Modo Paper-Amerpap

VPAPER @Amerpap

Modo Paper-Amerpap Eesti AS
Viadukti 42, Tallinn 11313

Tel 655 6130

Fax 655 6133
www.modopaper.ee
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kunst.ee:
'TARVITAMISEKS
HUMANITAARABI
KORRAS

LENTIL STEW

FOOD GIEE FRdM THE PEOPLE OF
THE UNITED STATES OF AMERICA

NET WT. 8.5 OZ. (2#1 g.)

Leitud objekt.
Humanitaarabipakike
Kosovost.
Leidja Ahto Kiilvet.

Found object. Humanitarian
aid in Kosovo.
Finder Ahto Kiilvet.
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