


1993. aasta kevadine kunstielu on iisna pingeline — igal
nddalal avatakse uusi nditusi, galeriid teevad pingutusi, et
eliitkunsti juurde jddda, kuigi peavad paraku motlema ka
rahale. Kunstnikud on ikka veel segaduses — kui palju ja
mille eest tuleb raha kiisida v6i maksta. On olukord, kus
paljudel on paljudele ette heita — iiks selge konfrontatsiooni-
liin on kadunud, see on lagunenud paljudeks jupikesteks ja
seda jiitkub koikjale. Igaiiks peab olema milleski eksinud.
Nditused, mis avatakse, pole sugugi halvad, Eestisse on
toodud palju head rahvusvahelist kunsti, kuid seegi tekitab
pahameelt kahelt poolt — kes ei méista ja ei tahagi méista,
kes leiab, et tegu on juba moestldinud modernismiga.
Sellises rabelemises on raske tihele panna, et tosised
kunstiprobleemid on mujale nihkumas, et postuleeritud tode
— aktuaalne kunstimaailm on kolmas voimalus avangardi ja
postmodernismi vahel, pakub voimalusi ja otsustusi, mille
lahendamine ei soltu enam iiksikisikust, vaid kogu kaasaegse
tehnoloogia arengust. Nditustele on see tehnoloogia otsapidi
Jjoudnud — kompuutrid, videod, laserid jne., mida siiski
kdsitleme Duchampi-jdrgsest esteetikast lihtudes. Kunst on
kdsitlenud tehnoloogiat kui atribuutikat. Kits, high and low
on huvitavad teoreetilised probleemid, aga pole olnud
kartust, et see teema iildse voiks dra kaduda. Usk kultuuri
isereguleerivatesse siisteemidesse on nii tugev olnud.

1992. a. juulis avas Jack Tiltoni galeriis Manhattanil uksed
nditus "Through the Looking Glass: Artists’ First Encounters
with Virtual Reality". Ja niiiid véib kiisida: missugune on
virtuaalse reaalsuse esteetika? Mida iildse aluseks vétta, kui
sisenetakse kompuuterlinnadesse, maastikesse, aega?
Kuhupoole see kits niiiid jddb? "Taides" nr. 2, 1993 iiritab
Yrjo Sepdnmaa ldheneda virtuaalse esteetika kiisimustele,
kuid jouab paratamatult moraalse | amoraalse probleemi
Juurde. Tehnoloogia areng on nii kiire, et kunst paistab
toesti elevandiluutornis elavat, kas romantiliste ulmemaas-
tike ndol voi arte povera repliikide kujul, see on tegelikult
likskoik. Ma ei ole mingi futurist, vastupidi, kuid oma
lillatuseks nden ma kohalikus kunstielus ikka veel vana,
postmodernismi ideoloogiast vilja kasvanud iileolevat
hoiakut avangardi vastu, kusjuures establiseerunud on
molemad; et kui on lakanud eksisteerimast vana, modernis-
miaegne hinnangusiisteem, mis on asendunud pluralismiga,
muutub toeseks koik, mis on materjaliseerunud, kas kirjas
voi materjalis. Ja kui on nii palju téest, siis seda enam ei
eristata, vaid kdsitletakse iroonia, paroodia ja irooniq
iroonia kategooriates. Iroonia ja tautoloogia on kriitika
vahendid; selle varjus néien pead tostmas kindlat noudmist
kindla vddrtuse jirele, millel oleks rahaline tagatis. Kunst,
mis pole moodsal ajal (votkem siis selle alguseks aasta 1870)
kunagi olnud iiheselt koteeritud, peab seda praeguses
yuppie-stiilile plirgivas sihiskonnas olema. Inimesed, kes
naudinguga rddgivad E-mailist ja modemsidest, ripuvad
vdgisi olimaali kiiljes, uskudes selle tingimusteta hinnali-
susse.

Virtuaalne reaalsus aga juba toimib — kuigi praegu alles
kalli raha eest. Aga ma ei ole leidnud veel iihtki pohjendyst,
miks Jack Tilton seda kunstisiindmusena kirjeldas. Kindlgsti
mitte sellepdrast, et iiks programmidest viib osaleja
Vana-Egiptuse templitesse.
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Nomadism repeated

Performance’ite nditus "Eleonora” Tallinna Kunstihoones

Hasso Krull

"Mida ootame siin turuplatsil kokkutulnult?"
Tédna barbarid pérale jouavad.

"Miks valitseb senatis sddrane loidus?

Miks istuvad ega tee seadust senaatorid?"
Sest tina barbarid pdrale jouavad,

mis seadust senaatoreil enam teha,

kiill barbarid teevad, kui tulevad.

(Konstantin Kavafis, "Barbareid oodates")

15.-25. veebruarini riivab nomaadide s6jamasina serv taas
Tallinna Kunstihoonet, ja sedapuhku on tulijaid oodata nii
[dunast, kagust kui ka pohjast: Soome, Léti ja Poola perfor-
mance'i kunstnikud vétavad tegevusest osa niisama suu-
res mahus kui siinsetele juba tuntud...

Tundub kiill, et eesti keelde on ilmunud sugemeid barbari-
te keelest. Aga me ei tea, kuidas radgiti enne. Voib-olla
meie praegune keel ongi seesama barbarite keel, vaikeste
teisendustega. Kust muidu see klusiilide rohkus, agressiiv-
ne kolmas valde... Vahel viidatakse ka sona "armastus"
imelikult karedale kolale... Kuid nagu deldud, seda kdike
on véimatu méletada.

< Pjotr Wyrzykowski. Pyotr Wyrzykowski.
Performance naitusel Performance at
"Eleonora".
Foto: Destudio.

T Roi Vaara. Performance
naitusel "Eleonora”.
Foto: Destudio.

Roi Vaara. Performance
at "Eleonora" exhibition.
Photo: Destudio.

"Eleonora" exhibition.
Photo: Destudijo.

J IrmaOptimisti. Performance
naitusel "Eleonora”.
Foto: Destudio.

Irma Optimisti. Performance
at "Eleonora" exhibition.
Photo: Destudio.




Urmas Muru ja Matti Milius.
"Onnelikud paevad". Performance
naitusel "Eleonora”.

Foto: Destudio.

Homme libre, toujours, tu chériras la mer! La mer est ton mi-
roir; tu contemples ton ame Dans le déroulement infini de sa
lame.

Alati, vaba mees, jddb sulle armsaks meri! Ta sinu peegel on,
kus vaatled ainiti rulluvat oma vaimu lahti lainiti.

Tervitan sind, vana ookean! Su veed on mérudad, vana ookean.
Vana ookean, sinu materiaalset suurust ei saa vorrelda millega-
gi, kui ainult selle mooduga, mille aluseks on tolle aktiivse jou
enese mddr, mida liks vaja sinu kogumassi sigitamiseks. Tervi-
tan sind, vana ookean! Vana ookean, su veed on mérudad. See
on tipselt see sama maitse mis sapil, mida kriitika tilgutab kau-
nitele kunstidele, teadustele, koigele. Hoolimata oma hiilgava-
test meetoditest pole inimesed veel joudnud sinu vorendikkude
peadpdoritava siigavuse mootmiseni. Tervitan sind, vana
ookean! Sind ei saa holmata ainsa silmapilguga. Et sind ldbi
katsuda, peab pilk oma teleskoobi, pidevalt liikudes, poorama
koigi nelja horisondi poole, samuti nagu matemaatik, kes algeb-
ravorrandit lahendades peab eraldi uurima koiki voimalikke juh-
te, enne kui ta loppotsuse teeb. Tervitan, vana ookean, sind.

Mul on "Eleonorast" raske distantseeruda: nimi oli kuulutu-
sel kirjas, ja paaris performance'is taitsin kérvalist rolli. Oli-
gi kokku lepitud, et mulle jadb rohkem kommenteerija roll,
olin kohal kui "kirjanik", séna tanapaevases tahenduses.
Selle eeliseks on, et jain kuhugi kunsti ja puhta avalikkuse
vahele.

Minu meelest tuli asi seekord kokkuvéttes vaga hasti val-
ja, ka tegijate ja publiku suhe oli dige (vaatajaid ei tohi olla
liiga palju). Témmati pégus geograafiline diagonaal ule Ida-

Urmas Muru and Matti Milius.
"Happy Days". Performance at
"Eleonora" exhibition.

Photo: Destudio.

Euroopa aarealade Poolast Soomeni. Paiguti oli tunda eri-
nevusi, moned performance’id, nait. Kimmo Schroderuse
oma, kuuluvad veidi teise konteksti kui meie oma ja ndua-
vad tapselt maaratletud adressaati. Moni etendus oli taiesti
universaalne. Mind illatas kdige rohkem Roi Vaara, ma po-
leks uskunud, et nii labiproovitud ja isegi kulunud votetega
saab nii moéjuvalt manipuleerida. Vaara oli perfektne ja 6ud-
selt naljakas — s.t. nii "naljakas" kui ka "6udne”, René Mag-
ritte’i moodi.

Naituse nimi, "Eleonora”. See nimi on parisnimi; naisenimi
iima Uhegi teadaoleva isikuta, kellele ta voiks kuuluda ja
kel oleks naitusega mingi seos. Véib-olla on olemas méni
sellenimeline pensionar. Vaib-olla on neid palju; kui nad
koik toimetataks Tallinna Kunstihoonesse, iile kogu Eesti,
mis, iile kogu Lati, Poola, Soome — siis moodustuks perfor-
mance, toelise sisuga "Eleonora”. Kuid parast poleks ome-
ti mitte kui midagi juhtunud.

Voib éelda, et Annus on péris kunstnik, aga Milius ainult
kunsti koguja — kuid performancefle ongi iseloomulik, et
selline eristus voib kustuda, olles iiks havivatest tahendus-
test. R&&kimata sellest, et ainult loll véib méelda, nagu
oleks Milius ainult... Mida Milius ei taha, polegi kunst.
Performance kui méte: ta on, voiks 6elda, Sokratese-eel-
ne, sest asjad pole siin kunagi olemas lihtsalt millegi jaoks.
Nii pole nad périselt asjad.

Piltide peal on Eleonora ménikord ilus. Olgu siis pealegi, et
tal on pensionéri nimi. Miks ei voiks pensionar ilus olla?
Seepérast tasub siinkirjutatu unustada.



"Opus Petra”

Sirje Helme

12. veebruarist 1. martsini oli galeriis "Luum" avatud Ando
Keskkiila naitus "Opus Petra". Kunstniku vaitel oli see pu-
hendatud paekivile, millele oli antud ka vaimukujundav ta-
hendus — tohutu paekivilademete mass, mille peal Eesti
asub, ei saa olla mdjuta kultuuris ja selle tuhandete aasta-
te pikkuses traditsioonis. Geoloogilise arengu aeglust, sel-
le raskesti maaratavat ajamdodet valjendab une ja arkvel-
oleku vahel héljuv hermafrodiit ning aega ja mateeriat
Uhendavat moodet — intellekti, Demiurgi pea.

Ometi voib seda vaidet kasitleda kui "ametlikku" libretot,
mis on samuti konstrueeritud hoopis teise eesmargi tar-
beks nagu ooperi lavakujundus. Vérdlus ooperiga on too-
dud kunstniku teisest eeldusest — ta on nimetanud oma
néituse barokseks ooperiks materjalis. Loomulikult on igal
naitusel mitu moistmise tasandit, kui kunstnik aga nii rohu-
tatult annab lahteandmed, on otstarbekas etteantud mark-
sdnadest ka lahtuda.

Mis toimub naituse sees?

Ehitades Ules oma keerulist kujundisiisteemi, on A K. vali-
nud paljudest barokki iseloomustavatest joontest kaks: la-
vastuse illusoorsuse ja antagonismi. A.K.-l on kogu lavas-
tuse jaoks kolm osa: videoinstallatsioon, millesse on prog-
rammeeritud peamine osa libretost, mateeria (killustik, ussi-
topis) ning puitkiudplaatidest laotud "muir", mis sulgeb
etenduse ruumi, kuid on méeldud ka selle avamiseks —
mdri jaetud ava toimib raamina, annab esimese pildi ere-
dalt valgustatud ja reflektorite poolt kuumakskéetud ruu-
mist. (Siin voiks paralleeli leida kiill pigem Vana-ldamaade
praktikast, kus inimene lilkus templis / lossis pimeduse
poolt valguse poole, nii et avaneval vaatepildil oli teda liht-
ne oma lummusesse saada).

Barokk lasi oma kunstnikel esitada nii loodust kui meeleku-
jutusi suurejoonelise lavastusena, see oli ette teada olev
pettus, mida hoolimata kdigest kasitleti kui adekvaatset kir-
jeldust maailmast. Baroki illusionistlikud pettused, reaal-
selt puudutatava mateeria ja kujutatava kérvutiolek ja segi-
paiskamine, pilt, millesse on sisse programmeeritud véima-
likud muutused ja muundumised soéltuvalt vaatajast, on alu-
seks "Opus Petra" keerulise korra moistele. Sarnaselt baro-
kile toob A.K. vaataja oma teose sisse ja maarab ihtlasi
ara tema likumise voimalused — "Opus Petra" on lles sea-
tud nagu lava ja palju vaatamisvéimalusi selles ei ole. Uhel
ajal peavad toimima kaks positsiooni — kui sa oled t66
sees, pole sa ikkagi muu kui pealtvaataja; kui sa oled
templis / lossis sees, ei kuulu sa ikkagi kunstniku loomingu
hulka.

Antagonism, mis on teine printsiip, ei toimi mitte ainult
vaatajapositsiooni suhtes. Kdige suurem antagonism sisal-
dub juba kunstniku enda poolt antud l&ahtekohas — ees-
mark on "kuhjata siimboleid, et need vastastikku toimides
oma tdhenduse kaotaksid". Toimub siimboli kasutamise
eesmargile vastupidine protsess — simbolit, mida kasuta-
takse tahenduse avardamiseks, teatud olukorras ka voi-

Ando Keskkiila on the
opening day of his exhibition
at the "Luum" Gallery.
Photo: Peeter Sirge.

Ando Keskkiila oma naituse
avamisel galeriis "Luum".
Foto: Peeter Sirge.

mendamiseks, nullitakse teise siimboli poolt. Nii on "Opus
Petras" raske maarata tinglikkuse ja mitmekordse esituse
piire —toimub mang mittemillegi ehitamise nimel. Kunstiteo-
se illusoorsust on raske paremini esitada.

Teine oluline antagonism on "Opus Petra" siizeelise iles-
ehituse aluseks: intellektuaalne konstruktsioon (Demiurgi
pea) — ettenagematu, kontrollimatu, juhitamatu protsess
(uni). Samamoodi vastandatakse ajalisi konstruktsioone:
maaratus ajas (paekivi, selle aeglased protsessid, kultuuri
areng) — maaramatus, méddetamatus ajas (uni). Kokku-
puutehetk on hermafrodiit, olend ja moédde, kus kaks lahus-
olevat poolt kokku saavad, aga mitte kunagi iiheks ei sula.
Kolmas antagonism on t66 ritmis, voi digemini selle jalgi-



mise ritmis — monumentaalsena esitatud jutustus on haki-
tud eraldi osadeks, mis ei ole esitatud lhesuguses keeles
(videod, ussitopised). Siiski ei vii selline kooslus kaoseni.
Mis on naituse Umber?

A K. naitus ei ole esimene, kus kasutatakse barokiajastut
taustana, mille kaudu lisatakse tahendusi praegustele arte-
faktidele. Pohjusi, miks seda tehakse, ei ole seatud ees-
margiks kaesolevas Kirjutises lahata. Kill aga tasub mee-
les pidada, et barokk oli euroopaliku tsivilisatsiooni kdige
rahvusvahelisem ajastu (eriti kui jargnevaga vorrelda), Kiire
intellektuaalne areng ja selle piirideta levik Euroopas vbib
olla mingil kombel vorreldav vaimse nomadismi ideega,
mis viimastel aastatel Euroopa kultuuris omaks voetud on.
Teisalt — maailma kiire muutumine XVII sajandil, monarhia
kui jumaliku diguse kokkuvarisemine, tekkinud séjad ja re-
volutsioonid |6id vastuoludest ja paradoksidest kiillastunud
kultuuri, mis andis maad igasuguse loomingu erakordsele
mitmekesisusele, mille keerulisus on vérreldav ehk ainult

Ando Keskkiila. Installatsioon naitusel
"Equilibrium" Riias, "Latvija" naitusesaa-
lis. Foto: Ants Juske (16. mail 1993).

praeguse olukorraga, kus thiskonnatiiibid muutuvad iiha
kiiremas tempos.

Kui A.K. manifesteerib barokki, siis mitte vajadusest mida-
gi korrata. Tema polvkonna kunst on valdavalt minimalism
— slisteem, mida oli véimalik [6petada ja ratsionaalselt Ules
ehitada. A.K. eelistab kasutada siisteemi, mida pole véima-
lik I5petada, kus liks suund, vorm areneb edasi teiseks,
kus uiht likumist pole voimalik teisest eristada, kus nahtusi
pole véimalik analiiisida neid Uksteisest eraldades. Sellise
kunstimudeli on barokk esitanud. Tanap&aeva analoogiad
kasutavad termineid nagu "kaos" ja "fraktaalsiisteemid".
"Opus Petra" liigub vabalt erinevate siisteemida vahel, an-
des pidevalt hargnevaid seletusviise. See ei tdhenda siiski
juhitamatut segadust ega kaost. Vi tuleks kaost kasitleda
nagu seda tegi VIl saj. e.m.a. Hesiodos — tithemikuna, si-
gavikuna. Sel juhul ja3ks see alati markimata alaks — indivi-
duaalse kogemuse |dpmatute voimaluste maaks.

Ando Keskkiila. Installation at the exhibition
"Equilibrium" in Riga, "Latvija" exhibition hall.
Photo: Ants Juske (May, 16, 1993).



Ando Keskkiila.
Installatsioon "Opus
Petra" galeriis "Luum®.
Kunstniku joonis.
Fotod: Toomas Kohv.

Ando Keskkiila.
Installation "Opus Petra"
at the "Luum" Gallery.
The drawing by the artist.
Photos: Toomas Kohv.




Vaikne hooaeg?

Noortenditus "Mira" Kunstihoones

Harry Liivrand

"Mul on alati olnud siht teatavale anoniiiimsusele,

mind on paelunud neutraalsuse loomine. Selleni jouda

on minu jaoks olnud koige raskem, niiiid olen ma mingil mddral
ldhemale joudnud. Ma teen iisna neutraalset

asja."

Jaan Toomik

Iga lilevaatenaituse siidames peitub salasoov toestada mi-
dagi — midagi positiivset voi uut, voi kuidas me seda ka ei
nimetaks, mote jaab ikka samaks — kutsuda esile siind-
mus. Seda enam oodatakse siindmust noorte kunstnike
naitusest, sest see kuulub harilikult traditsiooni juurde.
"Miira" sai siindmuseks selles méttes, et naitas noortenai-
tuse kui institutsiooni jduetust ja noorte kunstnike apaat-
sust Urituse suhtes. Ajaliselt dige hetk oli juba maha maga-
tud, kui kaivitus sellise ootusrikka nime ja plihendusega
(Eesti Vabariigi 75. aastapaevale) naitus, haalestades osa-
votjaid ette angaZzeeritud voltsvasakpoolsele lainele. Peale
selle tehti esimest korda avalikkuse silmis lolliks 2Urii1, kel-
lele esitati spetsiaalselt taiesti kunstivalistel ajendeil valmis-
tatud asju2, mida zurii aga ara ei tabanud ning seega kuns-
tiobjektidena heaks kiitis. Vist esimest korda hakkas nii
voimsalt noortenaituse retseptsioonis kaasa mangima me-
tatasand, soo6tes hasartselt publikusse kiisimuse kunsti ole-
musest.

Olukord on paradoksaalne. Just nilid, kui Ghiskond on va-
banenud ideoloogilistest ahelatest ja uue tsensuurina
peaks to6tama igaiihe enda slidametunnistus, on kunst
kaotanud kindla pinna jalge alt. Seda tédeti juba méned
aastad tagasi, kuid 1990. aastad on kunstnikkonna ja kriiti-
kud viinud jarsule polariseerumisele avangardi liini jatka-
jaiks ning postmodernse suuna esindajaiks. Noorte kunsti
historistlikku hoiakut on teravalt arvustatud avangardi apo-
logeetilistelt positsiaonidelt.a Ent vastandada avangardi ja
postmodernismi on kaasajal isna méttetu, kui mitte lausa
tobe, kuna need opositsioonid suhtuvad teineteisesse kui
mindi mélemad pooled. Tegelikult pole kiisimus niivord
tihe vbi teise lahenemise eelistamises ning omaksvotus,
kuivord kategooriais, mille abil maaratleda selle voi tolle
160 kohta ja taset oma ajas. Et manguruumi on niilid kdigil,
pole seda Gieti kellelgi. Seda loogikavdoram (lahtudes "Mi-
rast") on aga kogeda, et noortenaituse héredusest hoolima-
ta pole pohjust raékida noore kunsti kriisist (modernismi pa-
radigma seisukohast ilmselt on), kui vaatleme naitusele li-
saks galeriides toimuvat. Huvitavaid personaal- ja grupinai-
tusi korraldatakse just seal ning nende pdhjal ei saaks prot-
sesse noores kunstis killl igavaiks pidada. Pigem vastupi-
di, kriitika on sageli laisk reageerima, kui uus paistab koha-
likus avangardinostalgiat pédevas miljéés suuremat vodris-
tust tekitavat.

Vaita, et noortenaitus valmistas kokkuvottes pettumuse,
oleks liiga retooriline. Ehkki ta ei hiilanud, olid méned auto-
rid oma t66d siiski tésiselt votnud ja esinesid kvaliteedis,

mida nendelt eeldati. Jooksev kiimnend on kit8i parusmaa,
Ukski 1990. aastaid kéasitlev kunstiiilevaade ei paase sel-
lest m66da, mis naitab hinnanguliste kriteeriumide ja tldse
suhtumiste kardinaalset imberorienteerumist kdige selle
aktsepteerimiseks, mida enne loeti miinusmargiga nahtu-
seks. Jeff Koonsi, Arch Connely, Guillaume Bijl'i ning "teis-
te nendesarnaste" jpudmine esindusgaleriide saalidesse ja
kuulsaimate muuseumide kogudesse on raputanud kogu
senise moodsa (pro radikaalse) esteetika elevandiluust tor-
ni. Kas on mdeldav, et muidu oleksid meiegi "piihamast pii-
hamasse" Kunstihoonesse liles pandud Urmas Puhkani
ja Andro Kéébi tood? Voi kas on eriti teisi vétmeid peale
neo-dada, uuspopi ja kit$i suhtlemiseks “"Neoekspreposti”
viimase naitusega "Ramps" noortenaituse jarel Kunstihoo-
ne galeriis ja Beatrice'i ekshibitsiooniga galeriis "Luum"?
Pole ime, et kuumad mérksénad on ilu, tunne, keha, téde,
ausus — emotsioonidega koormatud tdhendused, mis pole
eesti noort kunsti kiilmaks jatnud alates Riihm T-st ja mille
kogutahendus sajandilépu kultuuris on markimisvaarne.
Teiselt poolt on jatkuvalt populaarne kontseptualismiga
seostuv ainevaldkond: installatsioonid, videod, environ-
mentid, mida hoiab ileval vaimukas idee. Meil on need
kunstialad ikka veel lapsekingades. See on hea materjal
spekulatsioonideks: kas dnnestub voi ei? Negatiivse reakt-
siooni kutsus esile Jaan Toomiku reformvoodit'ega kaooti-
liselt organiseeritud haljasala Kunstihoone ees, idee oli
téesti kulunud ja jattis Ukskoikseks. See-eest Kunstihoone
galeriis loodud angistav, kuid vaga sugestiivne uus atmos-
faar oli Toomiku meisterlikumaid saavutusi. Toomik ei kar-
da tootada traagiliste malestuste ja intensiivse nagemuslik-
kusega, ta kasitab mustilisust William Blake'i méttekaasla-
sena, aga loomulikult oma ajastu valjendusvahendites.
Kolmandana pean noores kunstis réhutama fotograafia
osatahtsuse kasvu. 1980. aastatest alates on moodsas
kunstis foto koht plahvatuslikult tdusnud, fotot voetakse
vérdvaarsena lihel skaalal koos graafika, maali ja teiste
kunstilikidega. Senini on meil fotot harilikult vaadeldud ku-
jutavatest kunstidest lahus, niiid I16puks on oma ilesastu-
misega Raemuuseumis ja noortenditusel tekitanud kararik-
ka pretsedendi edasiseks "Destudio” — Peeter Laurits ja
Herkki-Erich Merila. Ajaloo kompleksid ning metamorfoo-
sid pakuvad neile suurepérast konfliktset ainet reaalsusele
peegli naitamiseks. Kadreeringuteks lammutatud meie sot-
sialistliku realismi krestomaatiline teos "Vilja riigile" on
"Destudio” lahenduses abstraktsioon, mille méte maksev
ka muutunud ajas. Aasta varem, 1992.a. tegi efektse néitu-
se mustvalgetest aktifotodest ja vérvilistest aktipastellmaa-
lidest Raemuuseumis Ly Lestberg. Noortenditusele esitas
Ly Lestberg koos Tea Tammelaanega fotodokumentidest
koosneva "Ah, eks minagi tule Arkaadiast", ajatu ja igaviku
problemaatikat analiiiisida piilidva fotojutustuse. Kas tege-
mist oli ainult huvipakkuva eksperimendiga véi on oodata
jarge, ndeme edaspidi.



T Jaan Toomikuinstallatsicon  Jaan Toomik’s installation at

Vabaduse véljakul. Vabaduse sq. in Tallinn.
Noortenaitus "Mara". Youth exhibition "Mira".
Foto: Peeter Sirge. Photo: Peeter Sirge.

Mida éelda kokkuvétteks? Uhe kehvasti valjakukkunud nai-
tuse parast pole vaja kurvastada, kui ta ei esindanud koiki
potentsiaalseid osavotjaid voi enamikku neist. Tuleb vist
uskuda Jiiri Okast, et valitu oli esitatust parim. Argem
unustagem, et kunst on alati nii elu antipood kui tema ise
ning et kunst on iheaegselt sama vastuoluline, kui seda
on meid piirav tegelikkus. Umberorienteerumine sajandil-
pu esteetikale on valuline protsess. Arthur Danto ongi iroo-
niliselt kirjutanud, et saabunud on "esteetiliselt viletsad
ajad", mis tuleb lihtsalt lile elada, mitte paanitseda, ning et
90. aastaid on sajand tagasi kutsutud kdige muu kdrval ka
"rodomsateks Uheksakimnendateks", nooruse (Jugend) ja
uue (art nouveau) ajaks. Need kategooriad on — likskaik
millises vormis — rohutatult vdimendumas ka tanases Ees-
tis. Aga oleks naiivne tunnistada, et see annab lootust —
see naitab lihtsalt, et hooaeg polegi nii vaikne, kui valja
paistab.

1 Eha Komissarov, Kreg A-Kristring, Anu Liivak, Juri Okas, Vappu
Vabar.

2 Jako Janson, Kas /ollitamine voi looming?, "Sirp", 19. marts
1993, nr. 11.

3 Vit. naiteks: Ants Juske, Forma Anthropologica, "Sirp", 24. jaan.
1992, nr. 4.

J Raivo Kelomees.
Installatsioon "Kommu-
nikatsioon" noortenaitu-

sel "Mira".
Foto: Peeter Sirge.

Raivo Kelomees.
Installation "Communi-
cation"at the youth exhi-
bition "Mura".

Photo: Peeter Sirge.




Maria-Kristiina Ulas Kunstihoone galeriis

Harry Liivrand

1991. aastal Kunstiiilikooli Ibpetanud Maria-Kristiina Ulase-
le oli 1992. aastal Kunstihoone galeriis (ja hiliem Tartu "Si-
nimandrias") toimunud isiknaitus esimene suurem kokkuvo-
te tema kunstnikuteest. Ometi sai siin pohjaliku Ulevaate
ideederingist, mis Ulast juba tudengina oli kitkestanud,
kuid enamgi veel — naitus palvis tunnustuse aasta iihe
kandvama kunstinaitusena (Kr. Raua preemia). Alates
1986.a. noortenaitusele vélja pandud meesaktijoonistus-
test on Ulasele osaks saanud téahelepanu, mida ei palvi
naljalt iga esimesi kunstnikusamme tegija. On selge, et es-
malt Ullatas avalikkust uus, meie oludes ebakonventsio-
naalsena mdjunud kujutusaines, meesakt, sest kirjutamata
seaduste kohaselt kais see ainult krokiiklassi dppetlilesan-
nete hulka ega kuulunud iseseisva teemana avaliku naitu-
se ekspositsiooni kui sotsialistliku realismi esteetikaga kok-
kusobimatult ebamoraalne ja vulgaarne. Lisaks teadusta-
sid Ulase t66d kohe vaga voimeka joonistaja tulekust, kel-
lest oldi ammu puudust tuntud, nagu kogu pdlvkonnast,
kes on niilidseks formeerunud grupina "Graafika Galerii
Stuudio” ning kes on manifesteerinud end naitusega "Miito-
loogiline ja allegooriline noores kunstis" (1992.a. jaanuar).
Heites kinda nonfiguratiivsele ja geomeetrilisele abstrakt-
sionismile, tdestasid nad bravuurselt, et siimbolistlik figu-
raalkompositsioon pole end sugugi ammendanud ning et
emotsionaalsele on kunstis samamoodi olemas koht kui
ratsionaalsele.

Oleks lihtsustav vaita, nagu tegeleks Maria-Kristiina Ulas
oma loomingus vaid mehega. Maskuliinne erootilisus selli-
ses tdlgenduses on pealegi kaugel labasest iheméttelisu-
sest ning laadakitsist, millised ohud kogemusteta noort
kunstnikku alati varitseda voivad. Ulasele on meesfiguur
loomulikult erootilise tahendusmahuga mark, igavese j6u
stimbol ning atribuut, mille abil lahti métestada elu ja ar-
mastust, Maarja kuulutust ja pattulangemist. Alasti keha
pole Ulasele mingi tabu voi mustifitseeritud objekt, vaid
taiesti normaalse elutunde valjendus. Salaparaseks muu-
dab selle teda Umbritsev mitmetasapinnaline ruum. See
ruum on samaaegselt reaalne ja fantastiline kujutluspilt,
kus nagu moodsas armastuses ulatavad teineteisele kae
elurddm ja surmaihalus, need sajandildpu kunstigi kaks
vaala, millele toetub omakorda kaasaja filosoofia. Ulase
maalid on suurejooneline siintees labikogetust ja 6hus hdl-
juvaist ideedest, vundamendiks ltaalia transavangardistide
revolutsioon 1980. aastate algul. Ka Ulas maalib teda jaa-
gitult haaranud "elu iseeneses". Aga kuna meil puudub tra-
ditsioon, kust ammutada eeskuju (nagu Sandro Chiale ja
Francesco Clementele osutusid eeskujuks maneristid),
loob Ulas selle ise, vaadates siiski otsa ka Vabbele ja Wii-
raltile.

Maalides oma pildid pikkadele raamimata paberipoognate-
le, mis seinal vabalt alla langedes sarnanevad lahtitdmma-
tud papiiiirusrullidele, v6i vedelevad niisama korratult p6-
randal, votab Ulas relvad kéest neil, kes teda tosimeelse
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postmodernistina néha tahavad. Plidmata olla skandaal-
ne, naitab Ulas, et ta tunneb avangardi méangureegleid, tun-
nistades, et need on talle pelgalt vahendiks, mitte omaette
eesmargiks. Eesti kunsti kontekstis on Ulas ka ebatiitpili-
ne varvi kasutaja. Ta vaib ajada koloriidi nii kirjuks, et sil-
madel hakkab valus. Kuid t66 maaliline terviklikkus ei havi,
sest varvi, kujundi, mustri kdik kihistused on allutatud nah-
tavast tehnilisest spontaansusest hoolimata rangele kont-
rollile ja ilusa kompositsiooni péhitédedele. Ulase tddes
on esimesel pilgul taiesti omavahel kokkusobimatuid pee-
geldusi: hierogliitfe ja mauri arabeske, kritseldusi a la New
Yorgi metroo, indialikku lopsakat ornamentikat ja renessan-
si madonnasid; segamini puhtaid pohitoone ja kontrastvar-

1 MariaKristiina Ulas. —> Maria-Kristiina Ulas.

Sammaste vari. Poordpilk. Akradl,
Akriitl, 1992. 1992.
Maria-Kristiina Ulas. Maria-Kristiina Ulas.
Shadow of the Columns. Revolving Glance.
Acrylic, 1992. Acrylic, 1992.




ve; vastuhelke suurlinna narviliselt ebaloomulikult kiirest ja
hiilgavalt pealiskaudsest pulsist ning vaiksest mediteeri-
vast métisklusest, mis kdik kokku mojub siiski vaga orgaa-
nilise kompaktse struktuurina. Jalgigem kasvoi, mil viisil
Ulas seob konkreetsed kujundid dekoratiivsete pindadega
nii intensiivseks maaliliseks tervikuks, et t66 sisuline ja vor-
miline kiilg muutuvad Gieti lahutamatuteks. Ulase t66de ta-
henduslikkusest tulvil ikonograafia tuletab kuidagi meelde

keskaegset biitsantsi ikooni: kui vétame maalitud piiha-
kuga puutahvli ornamenteeritud metallraamist valja, saa-
me kaks kunstiteost, mis omavad mélemad korget isevaar-
tust, kuid absoluudi moodustavad ainult koos.
Maria-Kristiina Ulase kunst on oma pdlvkonna ausamaid
tlestunnistusi ajas, kus see eetiline kategooria on vétmas
esteetilist kuju. Iseseisvast kunstnikupositsioonist kdnele-
mata.
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IImar Malin "Parhilla”

Ants Juske

LCecl nest nas une fufle.

René Magritte. René Magritte.
Sonade kasutus |. Use of the Words |,
1928-29. 1928-29.

lImar Malini naitus pealkirjaga "Parhilla" kuulus galerii
"Luum" sarja "Avangardi klassikud". Naitusel oligi tegelikult
mitu ajalist telge: "parhilla” tdhendab véru murdes "praegu”
ja nii asetub Malin meie tanasesse kunstisituatsiooni, kus
siirrealism on tks paljudest modernismi "l6petamata pro-
jektidest". Malinil endalgi on jaénud valja elamata siirrealis-
mi "horisontaalne” laiendus. Paratamatult tuli omal ajal piir-
duda traditsiooniliste kunstiliikidega ja kérvuti "volens no-
lensiga" on seni kérgemalt hinnatud tema portreid ja monu-
mentaalmaale. Tagantjarele voime ainult ette kujutada Ma-
linit kui totaalset surrealisti, kes esineb manifestidega, teeb
sirrealistlikke environmente ja kirjutab automatistlikke luu-
letusi. Midagi sellest véimalusest realiseerub niiid Malini
algatatud "Para'89" tegevuses ja siirrealistlikes assamblaa-
Zides, mis oligi "Parhilla"-naituse huvitavam osa. Kokkuvot-
valt vaib niisiis todeda, et "Parhilla" oli {ihteaegu nii tana-
paev kui klassika ja kuna siirrealism on tildse vaga avatud
loomemeetod, siis polegi ehk ajaline dimensioon siin nii
oluline.

Malini seost klassikalise siirrealismi (ihe pohilise meetodi
“psiiiihilise automatismiga" on juba korduvalt kirjeldatud.
Seepéirast keskenduksin siin paarile teisele aspektile Mali-
ni loomingus. Kéigepealt tema siirrealismi kombinatoorika,
mida voiks iseloomustada reaalsuse "topelt-kodeerimise"
mbistega. Malini piltidel ja assamblaazidel on véahe ihist
reaalsete objektidega, seda ka siis, kui me tunneme seal
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ara reaalseid esemeid. Kéik need reaalsusele viitavad ku-
jutised voi esemed on tegelikult "topelt-reaalsusest” voi tei-
siti 6eldes on nad "kunstlikud": mudelid, mulaazid, manne-
keenid, topised — koik see, mille kohta ei saa delda, et see
on "paris". Surrealismi, eriti selle nn. veristlikus arenduses
on selline reaalsuse topelt-kodeerimine olnud alati kesksel
kohal. Seejuures aetakse teadlikult segamini reaalsusest
"siir-reaalsusesse" Ulemineku piir. Alates juba sellest, et
"péris" ja "kunstlik" on omavahel seotud véga tinglike side-
metega. Vétame naitena Malini assamblaazi "On jalg on
jalg". Nailiselt on siin tegemist kahekordse kinnitusega ese-
me identsusest: jalg on jalg ja ei midagi muud. Kui me aga
siseneme margilisse maailma, muutub koik suhteliseks.
Sénal "jalg" pole midagi thist jalaga reaalsuses vai nagu
on markinud William James, sdna "koer" ei haugu. Niisiis
on kunstlik véi margiline maailm konventsionaalne. Magrit-
te maalis omal ajal piinliku tapsusega piibu, millele ta lisas
kirja "See ei ole piip". Toepoolest see pole piip, vaid piibu
kujutis. Pilte oleme harjunud mehhaaniliselt samastama
reaalsusega, kuid konventsionalistlikud teooriad on pan-
nud ka ikoonilise margi realismi kiisimargi alla. Nelson
Goodman néiteks vaidab, et "iga kujutis voib kujutada tiks-
koik mida". Malini assamblaazis on jalg ja ei ole ka. See
on jalg selles méttes kahekordselt, et tiletades oma vi-
suaalse taju mehhaanilisuse, véime me siin ndha mitte
ainult reaalset jalga, isegi mitte ainult jala mulaazi, millega
on antud juhul tegemist, vaid ka jala marki, tinglikku tahis-
tust. Erinevalt Magritte'ist kinnitab Malin meile kahekord-
selt, et jalg on jalg on jalg, kuid me ei pea teda veel selle-
parast uskuma.

Teine kunstlik ja siirreaalne moment seostub Malini agre-
gaatidega. Siin selgub, mida Malin tegelikult taotleb nende
"keelemangudega". Malini agregaadid, mis iimuvad tema
joonistustesse ja vétavad kombatava vormi assamblaaZi-
des, pole harilikud masinad, mis teevad midagi kasulikku.
Need on fantastilised masinad, kuid ka selles tdhenduses
mitte niisugused nagu Jules Verne'i fantaasiates. Michel
Carroughes'i eeskujul véime neid kvalifitseerida "poissme-
hemasinateks". Carroughes kirjutab: "Poissmehemasin
voib olla Giksainus, veider, kummaline ja tundmatu masin
voi nailiselt mottetu struktuur. Ta véib endas thendada pik-
sevarda, kella, jalgratta, rongi, diinamo, isegi kassi v6i min-
geid vidinaid véi jadnuseid. See ei mangi rolli. Poissmehe-
masinal ei ole otstarvet nagu mehhaanika fiiisikalistest
seadustest séltuval masinal. Poissmehemasin on petupilt,
mida kohatakse unenéos, teatris, kinos voi kosmonautide
treeninguhallis.” Poissmehemasin on eelkdige seksuaalne
masin, kuid jallegi mitte primitiivne mehhaaniline riistapuu,
mida voib osta vastavatest kauplustest. Nagu Carroughes
iitleb, on ta fantaasia, voi tdpsemalt petupilt, kus {ihinevad



limar Malini naituse avamine galeriis "Luum": (paremalt)
peaminister Mart Laar, limar Malin, Ants Juske, Georg
Poslavski, Matti Milius, Juri Arrak. Foto: Peeter Sirge.

seksuaalsus ja mehhaanika. Malini agregaadid on enese-
rahulduslikud seksuaalsed petupildid, millede seksuaalne
energia on suunatud sissepoole. Siit ka nende kujundite
voi assamblaazide pingestatus, akumuleeritud energia voi
kui veelgi tapsem olla, siis erektsioonieelne seisund. Jean
Cocteau on vorrelnud kunstiteosest saadavat elamust just
nimelt erektsiooniga. Kui seda "tunnetuslikku erektsiooni ei
teki, siis ei kujuta kunstiteosest saadav nauding endast mi-
dagi muud kui intellektuaalset platonismi”. Usun, et kdik,
kes on vahegi siivenenud Malini loomingusse, on tundnud
seda "psuhilist erektsiooni®.

Opening of limar Malin’s exhibition at the “"Luum" gallery:(right

to left) Prime Minister Mart Laar, llmar Malin, Ants Juske, Georg

Poslavski, Matti Milius, Juri Arrak. Photo: Peeter Sirge.

H. W. Wesso. lllustratsioon
Francis Flagg'ile valjaandes
"Rabavad lood". Oktoober 1931.

H. W. Wesso. lllustration to

Francis Flagg, "Striking Stories".

October 1931.
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Kai Koppel - viisteist aastat koos klaasiga

Krista Kodres

Killap on klaas Kai Koppelit vélunud oma uskumatu mit-
mepaiksusega: klaas on korraga nii tugev kui ka habras,

nii valgust puilidev kui ka peegeldav, tema "saamise" prot-
sess sisaldab minekut voolavusest tarduvusse, kuumast
olekust kiilma; klaasi slinni algus on otsekui Urgne tuleri-
tuaal, kus loodusseadustel on oma, inimtahtel oma roll.
Kunstniku jaoks peaks see olema Ulihuvitav partnerlus, koi-
gepealt iseenese alluva-allutaja positsiooni respekteerimi-
ne, valmisolek ootamatusteks, nende piitidmine ja fikseeri-
mine, nendega leppimine ja I6puks — ja kogu aeg — voima-
luste otsimine nende korrigeerimiseks.

Klaas on pdnev materjal ka oma ajaloo poolest. Uhes puu,
kivi, savi ja teistega on klaas |abi aegade sisaldanud nii
"proosat kui poeesiat" — tal on olnud nii oma praktiline argi-
roll kui ka ilu-Ulesanne. Labi viie tuhande aasta on klaasi
puhul tarbekunst olnud see, mis mdlemat osa on iihenda-
nud: klaasese on reeglina olnud (kaunistatud) anum — pee-
" ker, karikas voi vaas. Klaas, nagu mitmed teisedki materja-
lid, on oma kaksikrollist emantsipeerunud alles 20. sajan-
dil, leidnud endale koha ka n.-6. puhta kunsti materjalina.
Eesti klaasikunstnikest on Kai Koppel olnud "vabaklaasi"
koige jarjekindlamaid ja vaimustunumaid manifesteerijaid.
Eelkbige on teda huvitanud vorm ja klaasi kui materjali
emotsionaalsed voimalused — niisiis on esmatahtis tradit-
sioonilise tarbekunstilise motivatsiooni puudumine, Iahene-
mine materjalile analoogselt skulptorile, kes ka keskendub
plastiliste ideede otsingutele. Isegi need harvad vormid,
mis Kai Koppelil Uhtivad vaasi tavaparase kujuga, kanna-
vad teist eesmarki kui tarbevorm — nad on kas aluspinnaks
graveeringule v6i — sagedamini — on nende 66nsus hada-
vajalik iseenda parast, et lisada plastilisusele, varvile ja val-
guse peegeldavusele/neelavusele omapoolne nianss.
Oma klaas-skulptuurides on Kai Koppel aukartustaratavalt
maksimalistlik. Enamus ideid on |abi tootatud seerialiselt,
"tuuma" varieerides ja selle potentsiaali 1abi katsudes. Var-
vi ja vormi "nihutades" on kunstnik pliidnud demonstreeri-
da seesmise ja valise [bpmatuid korrelatsioonivéimalusi,
toestada taju tundlikkuse aaretust, veenda, et muutudes
(muutes) kogetakse enam.

Seisundid, mida Kai Koppel klaasi abiga uurib ja ilmsiks
teeb, on ajas vaheldunud, neist olulisemateks on olnud ini-
mese ja igaviku, inimese ja inimese, inimese ja looduse va-
hekorra analiiisimine. Tulemused teeb muu hulgas huvita-
vaks see, et Kai Koppel ei ole enda jaoks leidnud — voi lei-
da tahtnud — absoluutse téelitleja positsiooni. Ta on kord
rodmsalt ja tuulepéiselt vaid hetki ja juhuseid plldev ning
esitlev romantik, kord tésisem, otsustades veendunult, et
on olemas todesid, millest ta siiski ei tagane. Esimene suh-
tumine torkab sealjuures silma inimesega seotud loomingu
puhul — vaikesed klaasfiguurid, aga ka graveeringud néita-
vad inimest (naist) tema ootamatutes olekutes, romantilise-
na, emana, Urgnaisena, kdikvoimalikuna. Suhet "igavikulis-
tesse" probleemidesse valjendab Kai Koppel seevastu ala-

ti 1abi suure ja selge kujundi, 1abi lihtsaks ja abstraktseks
kontsentreeritud vormi. Kui varasemas loomingus on sel-
leks silinder, spiraal voi puramiidjas kuju, siis hiljem, suu-
rust ja selgust séilitades, muutub vorm ekspressiivsemaks,
manifesteerides korraparatuse huvitavust, rohutades kee-
rulisuse paratamatust ja eriti — selle mustilist, ka pisut an-
gistavat volu. Klaasipinna vormijélgedega krobeline fak-
tuur, nurgelise plastilisuse allakriipsutus omandab sealjuu-
res sisuliselt eriti olulise kaalu. Iseéranis paaseb idee
maksvusele seal, kus konarlik vastandub siledale pinnale,
kus ks vormiloogika I6ikub teisesse, kus varv laheb oota-
matult pddraseks ning asub intensiivselt taitma oma rolli
terviku huvides. Parimates t6ddes ("Must obelisk", "Meele-
heide") saavutab klaas véimsa sugestiivsuse ja osutab
iheselt, et just suur vorm ja "Suured Téed" on kunstniku
loominguline parusmaa, sest just siin, "vabas klaasis",
leiab Kai Koppeli romantilis-tosiselt maailma aistiv loomus
oma teemad ja valjendusvahendid.

d Kai Koppeli klaas.
Foto: Peeter Sirge.

Kai Koppel's glass.
Photo: Peeter Sirge.

< Kai Koppeli klaasi-
naitus Tallinna Tarbe-
kunstimuuseumis.
Foto: Peeter Sirge.

Kai Koppel's glass
exhibition at Tallinn
Museum of Applied
Art.

Photo: Peeter Sirge.
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"Baltische Photokunst

Peeter Linnap

Tasapisi on saanud traditsiooniks, et meie kunstnike naitu-
si suudavad I6petatud produktina toota ja méoda galeriisid
turneerida vaid sobrad valismaalt. Muidugi — 6ilsate soovi-
dega peab kaasnema ka raha ja raha on ikka "neil", mitte
meil. See kdik teeb dnnetunde kdrval ka pisut kurvaks —
ajalugu on eelkdige kirjutatud ajalugu, saades nahtavaks
vaid siis, kui sindmusi ka mdni publikatsioon meenutama
jaab. Ja millegiparast kipub ses méttes tanapaevalgi sama-
moodi minema nagu meie varasemas ajaloos, mil Lati Hen-
rik kirjutas siinseid kroonikaid ja rootslane Bengt Forselius
andis valja esimese eestikeelse aabitsa. Meie kunsti "valis-
pidine" esitlemine on taas lisna selgeks margiks, et oleme
veel praegugi rahvusvahelise kunstielu objektiks, mitte aga
niivord selle osalisteks.

Jarjekordselt said niisuguse suurejoonelise Balti kunsti ma-
nifesteerimisega hakkama sakslased, koostades hiljuti hiig-
lasliku autorite ning tédde hulgaga ulevaatenaituse "Balti
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Heute":

Made in Germany

fotokunst tédna" ("Das Gedé&chtnis der Bilder: Baltische Pho-
tokunst Heute"), mida 17.03-26.04. 1993 eksponeeriti Kieli
Linnagaleriis.

Ega néituse koostamisprintsiibi suhtes tegelikult erilisi kaht-
lusi ei tekigi — Uihtekokku 42 fotograafi ning fotot kasutavat
kunstnikku; umbes 500 eksponaati, s.t. fototeoseid vbi
kunstitoid, milles kasutatud fotot. Valjapaneku peakuraato-
rile, saksa kunstiteadlasele pr. Barbara Straka'le sekun-
deeris lisajoududena ka rida kohalikke eksperte, kes pak-
kusid véalja nende arvates huvitavaid autoriisiksusi, koosta-
sid / kirjutasid raamatu (kataloogi) tarvis teavet, aitasid pil-
did Saksamaale toimetada jne. Lopliku valiku ning naituse
véljanagemise eest vastutasid aga pr. Straka ning Stadts-
gallerie im Sophienhof direktor hr. Knut Nievers, kellel on
ka varasemast meie kunstiga suurejoonelisi kokkupuuteid
olnud.

Kohalviibinuna jai mulle mulje, et piiti naidata iihekorraga



<« Balti foto naitus

Kielis.
Foto: Peeter
Linnap.

Exhibition of Baltic

photography in Kiel.

Photo: Peeter
Linnap.

— Peeter Laurits.
Tsklist "Pieta".
FotomontaaZ,
1992. 70 x 70 cm.

Peeter Laurits.
From the "Pieta"
cycle.
Photomontage,

1992. 70 x 70 cm.

koike ja koiki — mistottu selle valjapaneku péhjal polegi eri-
list motet vaita, et fotokunst Balti riikides on selline vdi taoli-
ne (selle kohta vaata nait. "Kunst" 1/93). Voiks hoopis véi-
ta, et fotokunst on siin taiesti olemas, isegi vaga. Ning teki-
tab ikka imestust kiill, et meie oma kunstigaleriid pole te-
mast veel eriti valja teinud.

Just ndnda tundus ilmselt ka kdnealuse naituse koostajate-
le, sest miks muidu kiputakse Saksamaal produtseeritud
naitust meie kodugaleriidele eksponeerimiseks pakkuma?
Ja laiemaltki — miks siis muidu visatakse raamatus teistele
Laane kuraatoritele muudkui nina peale, et neil polevat
seni Balti kunstnike vastu erilist huvi olnud?

Viimatideldus voib kiill tésiselt kahelda — uurigem kasvdi pi-
sutki kataloogis triikitud autoribiograafiaid (!). Veelgi roh-
kem paneb mind Ullatama aga Schleswig-Holsteini kultuuri-
ministri Marianne Tidick'i vaide raamatu eesénas, kus luge-
jale / vaatajale puitakse selgeks teha, nagu oleks kénealu-
se naituse puhul tegemist esimese Baltimaade fotokunstni-
ke joude iihendava néitusega (k. 7). Voiks kill 6elda, et
seni suurimaga, kuid paremikku Kielis naidatud té6dest on
viimaste aastate jooksul varemgi eksponeeritud — nii mere-
kui ookeanitagustes maades.

Naituse "Baltische Photokunst Heute" vaartused peituvad
seega sootuks muus:

Esiteks — tegemist on rohkem kultuuripoliitilise, mitte nii-
vord (foto)kunsti-spetsiifilise ettevotmisega. Ja muidugi,
mida rohkem / kdvahaélsemalt meist maailmale teada an-
takse, seda parem.

Teiseks — nagu iga llevaatendituse puhul ikka, on sellest-
ki vdimalik saada "spektraalset lilevaadet", a /a: mida siin-
ses fotos lilepeakaela tehakse? Milline on meie fotot kasu-
tava kunsti kontseptuaalne ja formaalne mangumaa? Millis-

te vormide ning missuguste strateegiate kaudu on see
kunst seotud meie ajaloolise mélu ning hetketeadvusega?
Ning seotud seisundiga poliitikas, ajastu eriparana kodeeri-
tud vaimsuses ning Vaimus? Ja edasi — kas see koik pai-
gutub laiemale rahvusvahelisele foonile kui eriparane, vi-
suaalseid / kontseptuaalseid identiteete katkev sénum?
Voi jaab reaktsioon endiselt haletseva kaastundliku imetlu-
se tasandile, kinnistades kuluaarides naitusele illegaalse
alapealkirja "Kunsti véimalikkusest Baltikumis"?
Kolmandaks — "Baltische Photokunst Heute" totaalse ala-
tooniga ambitsioon, mis koondab iihele naitusele kdikvoi-
malikud autoriisiksused, trendid ja pilditiiiibid, ei jata kah-
juks vaatajale erilist voimalust hilisemaks tksikautorite
meeldetuletamiseks. Nii nagu makilindil jarjestikku lindista-
tud parimad muusikatiikid neelduvad iiksteise voimsuses,
juhtub ka sellel naitusel. Tippteosed, mis Ukshaaval voi vai-
kestes kooslustes oleksid fantastilised, summutasid iiks-
teist kogu oma jou ja véimsusega ning naitus kui organism
ei hakanud kuigi hasti funktsioneerima. Pigem on see
kooslus télgendatav krestomaatiana, nagu ka hiilgavalt ku-
jundatud ning trikitud ligi 200-lehekiiljeline kataloog / raa-
mat, milles leksikoni printsiibil "A"-st "Z"-ni on jarjestatud
kogu Issanda kirju loomaaed alates dokumentalistidest
kuni installaatoriteni.

Just niimoodi sellele tanuvaarsele ettevotmisele lahenedes
on voimalik kritalliseerida enamikku tema vaartustest. "Bal-
tische Photokunst Heute" néitas, et meilgi kasutatakse fo-
tot kunstistrateegiana ning jattis enesest vaartusliku jalje
raamatuna, millest on ehk kasu kaigil nendel, kes lahitulevi-
kus meie fotot sigavamalt uurima asuvad ning loodetavas-
ti ka méne autorikesksema naituse koostavad.
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Objekt versus Ruum

Anu Liivak

Brigitte Kowanz.
Nimetu, 1988.
Galeriis "Luum®".
Foto: Peeter Sirge.

Brigitte Kowanz.

No Title, 1988.

At the "Luum" Gallery.
Photo: Peeter Sirge.

Kunstihoone galeriis, "Luumis” ja "Sambas" toimunud nai-
tus "Objekt versus Ruum" (4.-25. jaanuar 1993) oli eesti
publiku jaoks esimesi kokkupuuteid nii austria kunsti kui ta-
napaevase rahvusvahelise skulptuuriméistega.

Naituse koostas Ludwigi Fondi Viini Moodsa Kunsti Muu-
seumi direktor Lérand Hegyi, ka suur osa teoseid kuulus
samale muuseumile. Hoiakuid, mida me négime lheksa
kunstniku teostes (kunstnikud olid stindinud 1951. ja 1968.
aasta vahel, dppinud peamiselt Viinis ja tootavad seal ka
praegu), peab Hegyi tldiseloomulikuks 1980. aastatel aust-
fia kunstis maksvusele paasenud uuele vaimsusele. Seda
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olulist nihet seostab ta postmodernistlike hoiakutega, nagu
eklektilisus ja kultuurinomadism, mille tulemusena on
maksvusele paasenud dekonstruktsiooni esteetiline stra-
teegia. Parast grupiideoloogial pohineva vooluevolutsiooni
ammendumist peab iga Uksik looja ise maaratlema oma
koha kogu olemasolevate voimaluste paljususes.

Naitusel oli Ulekaalus analttilis-kontseptuaalne lahenemi-
ne ning kunstnikud téstatasid oma teostes pigem uusi
probleeme, kui andsid valmis vastuseid. Austerlaste loo-
ming on vélja kasvanud kaasaegsest rahvusvahelisest
kunstisituatsioonist, milles "kunstiteos ei pirgi ainutiksi jat-
kuvalt maaratlema funktsionaalseid eesmarke vormi ja kul-
tuurilis-sotsiaalsel tasandil ning esitama teravaid kriitilisi kii-
simusi kehtivate struktuuride kohta, vaid ka vastandama
Uksteisele erinevaid Uldtunnustatud tasandeid, mille tule-
musena hakkavad vastanduma viidete objektina toimivad
ilmingud."

Pealkiri "Objekt versus Ruum" asetas esiplaanile teose
suhte ruumiga, kuid mitte etteantud galeriiruumiga, vaid
ruumiga abstraktsemas tdhenduses, sest tegemist polnud
kindlat kohta arvestades loodud ("site-specific') objektide-
ga. Pigem oli méeldud virtuaalset ruumi, mille teosed enda
Umber ise loovad eesmargiga haarata partner (vaataja)
suhtlemisprotsessi kaasa. Brigitte Kowanz kujundas val-
gusega intensiivse autonoomse keskkonna "Luumi" tagu-
mises saalis. Helmut Rainer pingestas mottelise osa ruu-
mist "E Kikloopideks" nimetatud tehnitsistlike objektide va-
hel toimiva visuaalse sideme kaudu, Karl Kowanz aga
protsessi (kirjutusmasina klaviatuur) erinevate abstraktsioo-
nide vastanduses (realistlik videopilt, abstraheeritud video-
pilt, staatiline kahemodtmeline pilt).

Ténapéaevasele skulptuurikasitlusele simptomaatiline oli
ka asjaolu, et enamus teoseid ei asunud postamendil. Mic-
hael Kienzeri reaalsest kontekstist eemaldatud argieseme-
te modifikatsioonid, K. Kowanzi, H. Raineri jt. tehnilisi sead-
meid meenutavad teosed seda just taotlesidki, et méjuda
esemelaadsetena, kuigi nad seda polnud. Franz Pichleri
nailiselt massiivne ornamentaalset kujundit kandev sein
osutus tillukeste rataste olemasolu tottu kergesti teisaldata-
vaks... Displacement, teisaldatavus, funktsionaalne trans-
formatsioon omas kohta peaaegu koigis teostes, kuigi toi-
mis erinevatel tasanditel.

Erwin Wurm t6i mangu kiisimuse omamisest ja loobumi-
sest, omaniku suhtumisest esemesse, mida ta kord on
kandnud ning siis sellest ilma jaéanud. Ta andis skulptuurse
vormi oma vanadele riietusesemetele ja tegeles olnu / toi-
munu, jalje / malestuse vahekordadega, pakkudes vaata-
miseks tolmuga Umbritsetud jélge esemest. Dekonstrukt-
siooni esteetika Uks olulisi elemente on tldtunnustatud
moistete ja retseptsioonimallide vaidlustamine. Eva Schle-
gel toimis nii tavaparase ettekujutusega pildist kui reaalsu-
sekujutisest ning kunstiteosest. Kahemaétmelistes, kord
kujutist negatiivina tinglikustavates, kord tonaalsuse ja l4bi-



T Michael Kienzer. — Manfred Wakolbinger.

Nimetu, 1989. Nimetu, 1990.

Galeriis "Sammas". Galeriis "Sammas".
Foto: Peeter Sirge. Foto: Peeter Sirge.
Michael Kienzer. Manfred Wakolbinger.
No Title, 1989. At the No Title, 1990. At the
"Sammas" Gallery. "Sammas" Gallery.
Photo: Peeter Sirge. Photo: Peeter Sirge.

paistvuse kaudu kisitavaks muutvates pildi-taolistes, ent
autori poolt skulptuurideks klassifitseeritud teostes pakkus
ta sellele probleemile rea darmuslikke visuaalseid lahen-
dusvariante. Helmut Mark |ahenes analoogilisel viisil kul-
tuuritééstuse stereotlilipidele, taandades maksimaalselt
impersonaalse kujutise, mille algmastaapidest andis aim-
dust massiivses raamis tithi pind, monitoril monotoonse jar-
jekindlusega liikuvaks tillukeseks arvutianimatsiooniks.
Austria kunstnike sénum ei olnud tihene, pealetiikkiv ega
jahmatamapanevalt 166v. See oli rafineeritud, mitmeplaani-
line, tinglik ning lugematuid subjektiivseid tdlgendusi voi-
maldav.

Tallinnas sai naitus teoks tanu Péhjamaade Kunstikeskuse
ja Austria Soome saatkonna abile.
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Man Ray. Markiisitar Casati,
1922, ("Ta ... Utles, etmaolin
pildistanud tema hinge").

Man Ray. Marchioness Casati,
1922. ("She ... said | had port-
rayed her soul").



Tekstuaalsus ja fotograafia sirrealismis

Peeter Laurits / Destudio

"Fotograafial on kujutavate kunstide seas realistlikuima, seelibi
lihtlabaseima kehv kuulsus," kurdab Susan Sontag ning leiab, et
ometigi on fotograafia see kunst, mis viis terve aastasaja ohus rip-
punud siirrealismiohu moodsasse tunnetusse, aktualiseeris siirrea-
listlikke printsiipe erinevates eluvaldkondades ja arendas neid
edasi. "Siirrealism peitub fotograafilise protsessi olemuses: reaal-
suse teise tuletise, teisikmaailma loomises, mis on kiill ahtam,
kuid hulga dramaatilisem kui see, mida ndeme vahetult." Sontagi
ei koida 1920-ndate aastate siirrfotograafide manipulatsioonid,
kollaaZid ega juhusetehnikad, need pidavat vaid lahjendama fo-
tograafilist imet. Mida viihem viimistletud, mida vahem voltsitud
ja vuntsitud, mida naiivsem, seda mddtuandvam iiks foto Sontagi
jaoks on. Sontag on lummatud fotograafia poollabipaistvast,
kummituslikust iseloomust, ta on "puhta foto" apologeet ja misjo-
nér. "Konkreetsed, isedralikud ja anekdootlikud iilesvotted — het-
ked kadunud ajast, unustatud kommetest — mojuvad niiiid palju
stirreaalsemana kui mistahes topelduse, siritustriki, solari voi
muu taolise abil abstraktsiooni ja poeesiat piiiidlevad fotod. /.../
Siirrealistid jatsid kahe silma vahele koige tooremalt liigutavama,
irratsionaalsema, iihtlustatuma, seletamatuma ja miistilisema nih-
tuse iildse — aja."1

Jitame siinse viite, et siirrealistid ei mdistnud, mis kdige toore-
malt siirrealistlik on, esialgu kahe silma vahele ning vaatame,
millised olid need siirrealistlikud printsiibid, millest ka siirrealis-
tidel endil aimu oli.

Siirrealismi kui organiseeritud litkumise alguseks peetakse aastat
1922, mil lagunenud Dada rithmituse litkmed ihinesid André
Bretoni iimber kogunenud ringiga, kus oldi juba paar aastat katse-
tatud automaatse kirjutamise, unenigude dokumenteerimise ning
hiipnootiliste transside vallas. Inspireerituna Freudi ideedest, juh-
tisid nad jérjekindlalt tihelepanu tegelikkuse konstrueeritusele ja
illusoorsusele. Reaalsus polnud nende jaoks muud, kui iihiskond-
likest lepetest kootud ekraan, mis iihest kiiljest varjab inimeste te-
gelikke irratsionaalseid impulsse ja motiive, teisest kiiljest aga
saab neid impulsse aktualiseerida iiksnes sellele ekraanile projit-
seerides. "Kui siirrealistlik litkumine ileiildse milleski iiksmeelel
oli, siis selles, et tegelikkus ja teadvus "toodavad" teineteist vas-
tastikku, et konstruktsioonitehted i{imbritsevad meid koikjal." ?
Nende eesmirk oli vabastada teadvus ratsionaalsuse diktatuurist.
"Tegelike vairtuste totaalseks revideerimiseks peavad plastilised
kunstid kas poorduma jadgitult sisestruktuuride poole voi kadu-
ma."

Siirrealistliku esteetika nabaks kujunes "psiiithilise automatismi"
meetod, teadvuse voolu spontaanne iileskribimine, taotluslik va-
banemine koigist esteetilistest ja eetilistest piirangutest, motle-
misprotsessi vahetu jaadvustamine, piitid jouda keele koldeni.
Selles meetodis sai mairavaks koikvoimalike alateadlike ja ju-
huslike protsesside rakendamine — keelevaaratused, virvi tilku-
mine Iuendile, mehhaaniline ja keemiline jukerdamine, veidrate
esemete leidmine ja armastatuga kohtumine.

Algul kasutati ka fotograafiat eelkdige "leitud objektide" salves-
tamiseks. Alati ei olnud otstarbekas tassida pissuaari Duchamp’i
kombel néitusesaali, ka polnud kellelgi piisavalt raha "Gioconda"
draostmiseks, et vuntsid ette teha otse originaalile.

Ehkki esimesed siirrealistlikud ideed térkasid literaatide ringkon-
nas, jouti kiiresti ikksmeelele visuaalse kujutluse prioriteedis. See

iksmeel oli kiill iiksnes deklaratiivne, sest unenéolise nigemuse
orgaaniline terviklikkus on vastuolus psiiiihilise automatismi kui
jaadvustamise tehnika distantseeritult lineaarse ja tekstuaalse ise-
loomuga. Nagemise ja kirjutamise antinoomia on iiks paljudest
dualistlikest vastuoludest, mida Breton lootis lahustuvat "siir-
reaalse siinteesi” protsessis. Seetottu kujutab siirrealistlik maali-
kunst endast realistlikult figuratiivse laadi (Magritte) ja kursiivse
abstraktsionismi (Miré) omavahelise konkurentsi tallermaad.
Ukskaik, kas need eri laadid on iihes teoses iihendatud mehhaani-
liselt (Ernst) vodi kasvavad sujuvalt iiksteisest 1abi (Tanguy), tule-
museks on ikka pidev vibrato ja pinge polaarsuste vahel. Isegi nii
jaagitult iihe voi teise vastandelemendi sfairi sattunult, nagu Klee
diagrammilistel labiirintidel vo1 Dali akadeemitsevatel paranoia-
maastikel ekseldes, ei padse me tundest, et iiks poolus on teisega
seotud ja sellest liigagi hasti teadlik.

Et seetdttu siirrealismis mingit stilistilist pidevust ei tekkinud, ei
héirinud siirrealiste endid pdrmugi. Siirri ei defineeritud mitte
pelga kunstivooluna, vaid revolutsioonina inimteadvuses, totaalse
kontrakultuurina. Tiilinoriv piiride segamine kunsti ja "elu", ar-
tistliku ja triviaalse, ettekavatsetud ja juhusliku vahel, aga samuti
ka erinevate kunstiliikide, stiilide ja tdhendustasandite iihendami-
ne oli taotluslik ja programmiline. André Breton kuulutas siir-
reaalseks aktiks iga ilmutuse, mis. muudab loodust, asjade voi
néhtuste saatust, iikskoik, mis vahenditega see tehe saavutatakse.
Fotograafia sobis selliseks vahendiks oivaliselt. Esiteks selle illu-
soorse "elusarnasuse"”, poollabipaistvuse ja viirastuslikkuse tottu,
mida Sontag esile toob. Teiseks selle tottu, et foto voimaldas kdi-
ge orgaanilisemalt teostada erinevate objektide, loodusnihtuste ja
kultuuritekstide assamblaaZzi, mis on tanases postmodernses kul-
tuuris taas paevakorda kerkinud. Victor Burgin tunnistab, et tema
fotod "on voetud koige erinevamatest kogemuseliikidest; muu-
seumist, raamatust, kinost ja kodunt, paludes sopra kaamera ees
poseerida jne. Uks asi, mis mind fotograafia juures huvitab, on
selle voime asetada viiga erinevaid asju "samale tasandile". Mulle
ndib, et milu ja kujutlusvdoime tootavad samal printsiibil; pannes
asju, mis "tegelikult" on pisikesed ja tihtsusetud, kokku asjadega,
mis maailma mastaabis suured ja olulised."*

Fotograafia omandas siirrealistlikus traditsioonis keskse koha.
Tagantjarele siirrealistideks kuulutatud Markii de Sade’i ja Krahv
de Lautréamont’i ("leitud siirrealistid" nagu "leitud objektidki")
killas on ka fotograaf Eugene Atget. Foto ja fotograafilisi menet-
lusi on oma teoste loomisel kasutanud nii Breton, Dali, Magritte
kui Ernst. Suure hulga siirrealismi krestomaatilisi Sedo6vreid on
loonud fotograafid Man Ray, Raoul Ubac, Hans Bellmer, Jac-
ques-André Boiffard, E. L. T. Mesens ja teised, "Galerie Surrea-
liste" avati 1926.a. Man Ray fotoniitusega. Mitmed olulisemad
stirrealistlikud tekstid (A. Bretoni "Nadja", 1928 ja "L’Amour
Fou", 1937; Tristan Tzara "Champs délicieux", 1922 ja "On a
Certain Automatism of Taste", 1933; Salvador Dali "Aerodyna-
mic Apparitions”, 1934 jne.) on illustreeritud fotograafiliselt.
Kaasaegsed siirrealismi kasitlused keskenduvad itha enam siir-
reaalse fotokunsti problemaatikale.

Paistab, et voime ndus olla Susan Sontagiga, kui ta viidab, et fo-
tograafia on kunstiliik, kus siirrealistlik meetod on end tdestanud
koige veenvamalt ning et fotograafia kaudu on siirrealistlik estee-
tika aktualiseerunud ka kaasaja teadvuses. Kentsakaks muutub
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Sontag sealtmaalt, kus ta piitiab kogu fotograafiat kui meediumi
stirrealismiga samastada. Andy Grundberg ei pea oma vastulau-
ses tarvilikuks nentida muud, kui et "siirrealistid, kes kirjutasid
tekste, maalisid, tegid performance’eid ning kasutasid palju teisi-
gi viljendusvahendeid peale fotograafia, ei arvanud samamoodi.
/.../ Kui fotod oleksid siirreaalsed iseenesest, siis poleks pohjust
olnud optilisi kujutisi sel kombel taotluslikult 16hestada, nagu me
ndeme "L’Amour Fou" illustreerimiseks kogutud piltidel . "5 Fo-
tograafia mehhaaniline kandmine stirrealismi rubriiki teeb igata-
hes liiga nii fotole kui siirrile. Sontagi viidet ei tuleks votta roh-
kemana kui emotsionaalse reaktsioonina fotograafia kesksele ko-
hale massikultuuris, kus mitmed siirrealistlikud printsiibid tGesti
kanda kinnitanud on, eriti moe- ja reklaamfotos, ent sootuks laku-
tud ja lamedal kujul.

Frederick Sommer.
All Children are Ambassadors,

Frederick Sommer.
Koik lapsed on saadikud,

1950. 1950.
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— Gyula Halasz Brassai. Taeva pastis.
Reproduktsioon “Minotaure'ist" nr. 6,
1934/35.

Gyula Halasz Brassai. Pastiche of
Skies. Reproduction from the "Minotau-
re" No. 6, 1934/35.

II

Stirrealistlikus fotos on mingit stilistilist kaanonit leida sama ras-
ke kui maalis. Liihikese aja jooksul voeti kujutise vooritamiseks
kasutusele mairatu hulk tehnilisi uuendusi ja votteid, alates kol-
laaZist ja solarisatsioonist, Iopetades rayograafiaga, kui ei kasuta-
tud traditsioonilist kaamerat, vaid pandi pildistatavad esemed otse
fotopaberile, et siritada nende langevaid varje. Raoul Ubac hévi-
tas valgustundlikku emulsiooni keemia ning temperatuuriga ja
saavutas konglomeraate, mis sarnanevad kdige muuga peale foto.
Paljud vaieldamatult siirreaalsed teosed nagu Ray "Isidora Ducas-
s1 moistatus" voi pohiosa Boiffard’i loomingust esitavad aga tera-
valt fokusseeritud "puhta foto" laadis suurplaane, mis ei erine tol-
leaegsetest "uusasjalikest” toodest vo1 Bauhausi toodest muu kui
ainult kentsaka motiivi poolest. Aga ka kentsakas, jube v3i mar-
ginaalne motiiv ei ole iseenesest siirrealismi tunnusjooneks, mitte
ka Freudist inspireeritud erootilisus ning morbiidsus. Naiteks
Boiffard’i pildistatud varbad ei ole e1 jubedad ega ka eriti erootili-
sed, mGjuvad aga ometi siirreaalsetena. Ilmselt ei padse me siin-
kohal modda Bretoni sdnastatud "konvulsiivse ilu" mdistest:
"konvulsiivne ilu suudab tirgata iiksnes ilmutuse korvetavast
emotsioonist, terviklikust selgusest, mille tekitaja ei vdi juba oma
olemuse tdttu olla meieni joudnud tavalisi loogilisi kanaleid pidi.
Sellisel juhul ollakse tegelikult alati silmitsi lahenduse iilekiilla-
ga, kiill tipselt sobiva, ent ometigi vajadusest daretult suurejoone-
lisema lahendusega. /.../ Igatahes v6lub siin just ihaldatud asja
erinevus leitud asjast. Ukskdik, kas see leid on kunstiline, teadus-
lik, filosoofiline voi kuitahes triviaalse tarbega, ammutab ta kogu
ilu, mida temas néen, just sellest, mida tagmlg

Nagu niha, erineb Bretoni ilumdiste radikaalselt klassikalisest,
kus "ilu" kisitleti objekti omadusena. Bretoni "ilu" on subjektiiv-
ne, soltudes samavorra kontekstist kui vaataja teadvusest. Breton
plitidis sdnastada protsessi, kuidas tegelikkus konvulseerub tead-
vuses enese vastandiks — margiks. Tanapideva semiootika taustal
mdjuvad Bretoni formuleeringud hdamarate ja naiivsetena, sestap
on hilisemad kriitikud ta sdnumit imber jutustada piiiidnud: "See,
mida inimene "tegelikult" tajub, on osa ta tegelikkuse kujutlusest.
Siirrealism ei eita "reaalsust”, siirreaalne (iili-tegelik) on ihaga
kiillastatud ja kujutlusele hadlestatud reaalsus. Lacani kontsept-
sioonile vastavalt on "tegelikkus" "voimatu". Ainult hullumeelne
saab kujutleda ja kirjeldada "tegelikku", hallutsineerida oma iha
ilma tokete, aseainete ja kokkulepitud siimboliteta. Siirrealistlik
kujund lidheneb sellele véimatule eesmirgile iha 16putute moon-
duste abil, saavutamata kunagi oma (olematut) tuuma."" Siit tule-
neb ka mainitud I8henemine (figuratiivne/kursiivne) siirrealistli-
kus maalis ja fotos. Visuaalses kunstis voibki siirrealismi kdige
iildisemaks tunnuseks pidada figuratiivse esitamise ja margilise
esitamise 16ikumist sama meediumi piires, méargi alistamist vor-
mile ja vormi alistamist mirgile® pidevas konvulsiivses protses-
sis. "Sonal "konvulsiivne" (mida ma kasutan kirjeldamaks ainsat
ilu, mis meile korda minema peaks) poleks mingit métet, kui teda
nihtaks iiksnes lilkkumises, aga mitte lakkamise hetkes. Minu
meelest saab tajuda ilu — konvulsiivset ilu — iiksnes jaatades vas-
tasmOJu mis seob objekti diinaamikat selle objekti liikumatuse-
ga.'

Tekstuaalsust ja fotograafiat peetakse harilikult vastanditeks. C.
S. Peirce paigutas fotod oma mirkide taksonoomias "indeksaalse
mirgi" mdiste alla jalajalgede ja surimaskide korvale. 10 R, Bart-
hes nimetab fotot "tahistatavaks ilma tahistajata” ja "ilma koodita
teateks". Omet1g1 voib fotograafiline jaljend maailmast oman-
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Hannah Hoch. Hannah Hoéch.
Etnograafia muuseumist, Museum of Etnography,
1929. 1929.

dada teatud puhkudel mirgilise iseloomu. Uheks selliseks eriju-
huks on kollaaZ, kus eesmirgiks ei ole tGepirase siizee konst-
rueerimine, vaid ruumi simultaansuse 16hkumine ning pildiliste
elementide vabalt paigutamine, ootamatutes seostes, iiksikute
rakkude vo1 kobaratena. "Rakuline struktuur ei imiteeri sonu,
vaid margilisuse formaalset eeltingimust, et margid vajavad iiks-
teise vahele pohimottelist tithjust. Keeles ilmneb see tiihjus siin-
taksina, mis on nii keeleelementide ithendamise kui ka erista-
mise siisteem. /.../ Tahenduse loob mirkide siintaktiline eralda-
mine." '? Dadaistlikus kollaaZis ohverdati keelelisusele foto pri-
viligeeritud suhe reaalsusega (alusele kleebitud irratsionaalsed
fragmendid ei meenutanud enam sugugi tegelikkust). Siirrealistid
hakkasid kasutama l6ikamiste ja liimimisteta optilist montaaZi,
mis saavutas illusiooni tGelusest, kuid tanu fragmentide siintakti-
lisele eraldamisele sellisest tdelusest, mis on organiseerunud mér-
gina. Siirrealistide kiilluslikus arsenalis leidub teisigi votteid, mil-
lega anda fotole mirgiline iseloom. Solariseerimine, mis tihen-
dab lisavalgustamist ilmutamise ajal, avab positiivse kujutise sii-
gavaimad varjualad optilisele korrosioonile ja osalisele poordu-
misele negatiivseks. Tavaliselt markeerivad tumedaimad alad
esemete kontuure, niisiis on solari puhul tegemist "objekti kon-
tuuride optilise reorganiseerimisega, objekti pidevuse katkestami-
sega, detailide siintaktilise eraldamisega".13 Analoogse efekti te-

Hans Bellmer. Hans Bellmer.
Nukk, Doll,
1934. 1934.

kitab ka negatiivne kopeerimine, kus loetavate detailide vahele
jaavad loetamatud, interpreteerimise jaoks "tithjad" alad. Sama
motiivi kordamine annab mirku stintaktilise eraldamise algprint-
siibist — riitmist. "Kordus on mirk sellest, et lalina silbid on reas-
tatud kavatsuslikult ning et nende eesmark on tihendus. Topeldus
funktsioneerib seega "tdhistamise t'eihistajana"."14 Ka koige ele-
mentaarsem fotograafiline manipulatsioon — kadreerimine, mis
isoleerib kujutatud fragmendi timbritsevast keskkonnast — vGib
olla viide siintaktilisele eraldamisele. Siirrealistlikus fotos aseta-
takse kaadriraamile tihti maaratu pinge, kuhjates siiZeeliselt olu-
lisi detaile pildi serva, ignoreerides pildisisest gravitatsiooni voi
Idigates objektist vagivaldselt fragmente, sundides meid lugema
kaadriraami isevarki margina — "tithja méargina".

Seega ei lihenda siirrealistlikku fotot mitte stilistilised ega temaa-
tilised, vaid strukturaalsed tunnusjooned, mis on héilestatud
sama paradoksi tekkimisele, mis peitub Bretoni "automaatses kir-
jutamises”. See on paradoks oleva olemisest mirgina, oleva ole-
misest mitteolevana, liikkuva olemisest litkkumatuna. Siirrealistlik
foto ei ole tegelikkuse interpretatsioon ega kommentaar, vaid pal-
jude erinevate vahendite abil saavutatud semiootiline situatsioon,
mis sugereerib tolgendama reaalsust kui motestatud, kodeeritud
ehk kirjutatud teksti.
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< Frederick Sommer.
Negatiiv nr. 66. Kanapoja tukid, 1939.

Frederick Sommer.
Negative No. 66. Chicken Parts, 1939.

III

Hitleri invasioon tegi igasugusele siirrealismile Euroopas efektse
16pu ning ka paguluses hadbus see liikumine iisna pea. Kummati-
gi on siirr just sdjajargsel ajal muutunud itha popimaks lendso-
naks nii meil kui mujal, ent kaotanud kogu oma anarhilise hoo ja
kriitilisuse. Kui psiihhoanaliiiis ja siirr korgmoodi tungisid, hak-
kas iiha selgemini vélja joonistuma viimase maneerlikkus ja pii-
ratus. Kontseptuaalsed pShimdisted "konvulsiivne ilu", "psiitihili-
ne automatism" ja "objektiivne juhus" tasaliilitati kultuurimarke-
tingi kéibeparoolideks. See, mis jargi jai: kimbuke vaimukaid
fantaasiaid, erootilisi unendgusid ja siigavamottelisi luupainajaid,
laks kiiku moes, sisekujunduses, reklaamis ja kinotdostuses mas-
sikultuursete eriefektidena.

Uksikute jouliste uussiirrealistide (Frederick Sommer, Duane
Michals, Joel Peter Witkin) kdrval Gilmitseb terve leegion vere-
tuid maneeritsejaid, kelle lakutult ettekavatsetud, enesega rahul-
olev meisterlikkus ei suuda traditsiooniliste siirrkulisside koli-
kambris enam tolmugi liigutada, ent sobib histi kodanlikku inter-
joori dngi estetiseerimiseks. Sontag leiab pohjust delda, et "siir-
realism oli kodanlik miss: see, et tema misjonérid teda univer-
saalseks pidasid, on ainult iiks tunnusmark tema tiitipilisest ko-
danlikkusest. Nagu iga teine esteetika, mis taotleb poliitika rolli,
hédletab siirr peksasaanu poolt, riigist lahutatud, mitteametliku
reaalsuse poolt. Skandaalid aga, milledega siirrealism flirtis, osu-
tusid just nendeks samadeks kodusteks miisteeriumideks, mis
olid kodanluse sotsiaalsete normidega kinni kaetud: seksiks ja
vaesuseks." 1°

Sajandilopu tarkuse otsast vaadatuna oli siirr oma korgajal siiski
rohkem kui kodanluse epaterii oma alateadvusse surutuga ning
bravuuritsev ettevalmistus seksuaalrevolutsiooniks. Mitmed krii-
tikud (G. R. Denson, A. Grundberg, R. Krauss) peavad siirri post-
modernse tunnetuse eelkdijaks: "Justnagu postmodernism tina,
nonda iiritas siirrealism kahekiimnendatel ja kolmekiimnendatel
kritiseerida ja muuta esitamise sisu, loogilisi operatsioone ning
objekte."16 Siirrist said alguse dekonstruktivistlik teooria ning
praktika, siirrealistlik foto hakkas uurima iseennast, Iohkuma neid
strateegiaid, mille abil ametlikku maailmakirjeldust vormiti ning
levitati. Sellegipoolest ei maksa siirrealismi postmoderniga segi
ajada. Meie aeg ja taust on sootuks teistsugused, kui, siirrealisti-
del, kes pidasid reaalsust ekraaniks, mis varjab irratsionaalset,
metsikut ning neitsilikku alateadvust. Pérast poststrukturaliste ei
saa me alateadvust enam kultuurist puutumatuks pidada. "Tanane
fotograafia on vastus elamisele maailmas, kus reaalsusele ei esita
viljakutset mitte siirreaalsus, vaid simuleeritud reaalsus."!” Siir-
reaalsus on tanaseks lahustunud reaalsuses, massuline Eros taltsu-
tatud "kunstiliseks elamuseks" ning deliirsete niagemuste kultus
on tsiviliseeritud akadeemiliseks antropoloogiaks. Tanasel siirril
ei ole enam kriitilist ega missulist rolli, pigem on see iiks naeru-
vadrne katse restaureerida institutsionaalset ehitist, mille siirrea-
listid kahe maailmasdja vahel maha kiskusid.
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Kunstniku vabadusest

Boris Bernstein

"Kuid maalijal ning ka poeedil mis tahes sbandada
on voli tdielik ikka ju olnud."
Tean, selle moonduse ma ise votan ja teistele annan.
Kuid seks mitte, et siis saaks...
Horatius. Luulekunst.

Koige lihtsam on luua ettekujutus vabadusest siis, kui vabadus
puudub. Raskused tekivad tsooni viravate taha joudes. Uks tun-
tud intellektuaal, kunagine GULAG’i vang on tunnistanud, et ta
pole end kusagil vabamalt tundnud kui laagris.

See on keeruline paradoks. Ma pole valmis arutlema selle psiih-
holoogiliste, eetiliste ja filosoofiliste aspektide iile, veel vihem
tahaksin tdmmata paralleeli siinse kunstniku olukorraga, kes veel
hiljaaegu piilus Laande ldbi tiheda piirangutevorgu ja on niiiid
jarsku omapead jaetud, tahaks 6elda — vabadusse visatud. Ei tea,
kas keegi iitleb, et ta tundis end jdiga ja ndrvutava sotsrealismi
tingimustes vabamalt. Aga kiisimuse voib piistitada ka nii: kas
Raul Meel (Jiiri Arrak, Tonis Vint, Leonhard Lapin...) on niitid
vabam, kui ta oli kiimme-viisteist aastat tagasi? Vabam mitte oma
piltide miiiigivoimaluste, valisreiside jne. suhtes, vaid isikliku
loomingulisuse, sisemise vabaduse mottes. Loomingulise vaba-
duse mottes.

Vabadusega polegi kdik nii lihtne. Eriti kui on tegemist loomeva-
badusega — siin varitsevad spetsiifilised raskused.

Esiteks. Kunstiajaloolaste tavaparaseks veaks on eeldada, et loo-
mevabadus on midagi transhistoristlikku: aprioorne transhistorist-
lik substants voi vahemalt transhistoristlik véartus, mida voib olla
rohkem vo1 viahem, vorreldes tema "koguhulgaga". Konservatiiv-
sete kultuuride kunstnikku kasitatakse kui inimest, kes on soltuv,
seotud, kellel puudub iseseisev loomingulisus: "vanaida kunst-
nikke sidus kaanon", "primitiivseid kunstnikke kiitkendab tradit-
sioon", "keskaegset meistrit piiras tsunftisiisteem" jne.

Selline lahenemine on ndivale historismile vaatamata ometi anti-
historistlik.

Ent see pole koik: Teiseks on vaja tipsustada kisitletava aine
struktuuri. Loomevabadust vdib kisitleda kui maistet, kui vaar-
tust ja kui teatud ajaloolist praktikat. Juba mdistel enesel on kee-
ruline struktuur, "sest kuivord jutt on kunstiloomingu vabadusest,
ithendab ta endas mdisteid "vabadus", "looming" ja "kunst"".
Igaiihel neist on oma semantika, kuid ainult kokkuliidetud kujul
piiritleb see kolmeosaline mdiste meie huvisfiari. Triaadi konst-
rueerimine ei saa olla autonoomne, vaid s6ltub koostiselementide
ajaloolisest arengust. Kujutame lihtsustamise mdttes ette kultuuri,
kus loomingu (vo1 kunsti, vo1 vabaduse) mdiste puudub — sellises
kultuuris on "kunstiloomingu vabadus" nii filosoofilise reflekt-
siooni aine kui ka regulatiivse vairtusena moeldamatu.

Just seepdrast tundub koige viljakam niisugune ldhenemine, mille
on suurepiraselt sonastanud H. G. Gadamer.

"Vabaduse probleem esindab kahtlemata iiht neist probleemidest,
mis tdidavad kdige paremini probleemi autentsuse tingimust. Fi-
losoofilise probleemi autentsuse tingimus viib tegelikult juba
iseenesest lahendamatusele. Ta on teisisonu niivord mitmetéhen-
duslikku ja pShjapanevat laadi, et kerkib iga kord uuesti, sest mit-
te iikski moeldav "lahendus" pole vdimeline selle probleemiga
16plikult hakkama saama. /.../ Kuid kiisimus on selles, kas on iild-
se olemas iihtset ja ainsat vabaduse probleemi? Kas vabaduse ja-
rele paritakse igal ajastul toesti iihtviisi?" Ja edasi: "Kui kiisimu-
se mote saab konkreetse definiitsuse kiisimuse asetuse ja seda

asetust vdimaldava mdistekeskkonna kaudu, siis mdiste suhe kee-
lesse ei vii mitte ainult keele kriitikale, vaid hdlmab ka keele leid-
mise probleemi."2 a
"Loomevabadus" kui mdistetekoopula ja kui vaartus kujunes ja
teisenes muutuvas mdistekeskkonnas. Piitian seda lihtsate nédidete
varal demonstreerida.

+++

Kes oli oma t66s vabam, kas vanaegiptuse vdi vanakreeka kunst-
nik?

Koolikiisimus vagrib koolivastust: muidugi olid vabad Pheidias,
Polygnotos, Skopas, Zeuxis, Iktinos, suured meistrid, kes rajasid
euroopaliku kunstimétte alused.

Ent plitame vaadata neid kahte kunstikultuuri seestpoolt.

On siilinud vanaegiptuse tekste, kus kunstnik ise kinnitab ja otse-
kui reklaamib oma isklikku vabadust. Arhitekt Amenhotep Hapu
poeg: "Ma ei korranud seda, mis tehtud enne mind /.../; ma tegin
oma tahtmist médda /.../, nende kahe maa ithendamisest peale
pole keegi midagi niisugust teinud..."> See on ainult itks seda laa-
di raidkiri, ent siilinud on ka teisi.4

Isegi kui kanda osa enesekiitusest hauakirja Zanrinduete arvele,
sunnib ilejadnud osa ometi uskuma, et vanaegiptuse meister
teadvustas end kui originaalset, oma valikus vaba loojat.

Voib veel lisada, et vanaegiptuse keel ei tundnud sona "skulptor”,
seda asendas sonaithend "eluandja". Seega omistati skulptorile al-
gusest peale — juba keelega — kdrgeim loominguline, eluandev
voime.

Muistsed kreeklased pidasid skulptorit véi maalikunstnikku kasi-
tooliseks, sest nad tegid fiiiisilist t66d; Pheidias ei nimetanud end
teisiti kui demiurgiks. Vaimustudes kunstiteostest, pdlgame nen-
de loojaid — selles punktis langevad koik antiiksed hinnangud
kunstniku kohta iihte. Kunstnikud ise, astudes kaugelt iile oma
kisitoolise-seisundi piiride, 16id esimesena kunstiteooria alused
ja kreeka kunstiajaloo kontseptsioonid; sealsamas voib leida ka
nende endi hinnangu oma tegevusele, mida kisitletakse kui loo-
mingulist. Kreeka kunstiajaloo k&ige levinum kontseptuaalne
skeem on pirit skulptor Xenokrateselt, Lysippose Gpilaselt. Aren-
guskeemina votab ta omaks loomingulise uuenemise printsiibi,
kuid seab iihtlasi piirangud, mis ahendavad margatavalt valiku-
sektorit. Xenokrates kisitles kreeka kunsti evolutsiooni pideva
tdusuna madalamalt astmelt kdrgemale piki kahte telge — kui toe-
le lahenemise jada ja kui kujutavate kunstide siintaktika taiustu-
mise jada absoluutse tiiuse poole. See tihendab, et loomeakt (ja
selle resultaat) pole unikaalne ning néaeb ette jirgnevat avatud
arakasutamist. Seepirast korratakse antiiksetes tekstides kunstni-
kest iildtunnustatud formuleeringuna tihti, et keegi hakkas iiht vo1
teist "esimesena" tegema, ent mitte kunagi, et ta oli "ainus", kes
tegi: "Pythagoras, kujur Rhegiumist, hakkas esimesena hoolitse-
ma moodtude kooskdla ja riitmi eest”™, " Apollodoros leiutas esi-
mesena varjustamise"®, Rhegiumi Pythagoras "oli esimene, kes
toi lihased ja veresooned vajalikul mésral nahtavale ja pooras
rohkem tdhelepanu juuste kujutamisele"7, Myron "palgjundas esi-
mesena toelust ja jilgis palju usinamalt siimmeetriat"®, Lysippos
"hoidis hoolsalt siimmeetria kaanonit, tuues vanade meistrite roh-
kem kandilisse kaanonisse uuendusi, millest keegi polnud varem
méelnud"® Jne.

Selle taga oli iiks vanakreeka maailmamudeli fundamentaalseid
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ideid, mille jirgi pole loodusliku olemise algelemendid ja -struk-
tuurid loodud (ega héavitatavad) — eimillestki ei teki midagi, ex ni-
hilo nihil —, ja kuigi nad pole kéttesaadavad tunnetele, on nad
ometi moistusega tunnetatavad. Kultuur, mis ei tunnista algset
loomisakti, maailma loomist eimillestki, ei projitseeri seda akti ka
inimesele. Seetottu kreeka kunstnik ei loo selle sdna otseses mot-
tes — ta iiksnes eemaldab varjatud kinnisolemustelt vilised katted.
See, mida tihti nimetatakse idealiseerimiseks, oli neile endile pi-
gem arhetiiiibi pdevavalgele toomine.

Vastandades vanaegiptuse skulptori, kes "annabelu", ja vana-
kreeka "demiurgi”, tundub esimene peale jidvat: vaatamata koi-
gele, mida me teame vanaegiptuse kaanoni detailsest viljatdota-
tusest ja lausa voimatuna ndivast piisivusest, oli ta nii iseenda kui
ka oma kaasaegsete silmis palju vabam ja loomingulisem.

Ent ometi on koolivastuses rohkem tdde. See saab selgeks niipea,
kui poorame tahelepanu "mdistekeskkonnale" ja vGtame vaate-
vilja moiste "kunst", ilma milleta poleks ka meie arutlusainet.
Suur osa sellest, mida me tdna nimetame kunstiks, tiitis omal ajal
ja omas keskkonnas teisi funktsioone.

Termin "primitiivne ehk esiaja kunst” ei ole korrektne. Koopa-
maalil ja Delacroix’ pildil, rituaalsel maskil ja Rodini skulptuuril
on valmistamistehnoloogia ja vilise ilme aspektist piisavalt palju
iihist, et liigitada nad iihte klassi, kuid nende tihendus omaenda
kultuuris oli siigavalt erinev. Piisab, kui vorrelda neid iiheainsa
tunnuse alusel.

Meie jaoks kuulub kunstiteos laias laastus nii vi teisiti margiuni-
versumisse vo1, teisiti deldes, representantide maailma: ta esindab
midagi, mida ta ise ei ole, ta on "millestki muust". Teatud juhtu-
del kunst kahestub, seab iseennast millegi muu asemele, kuid rep-
resentatsioonisuhe jaib alles. Seepirast on rituaalne mask meie
jaoks hinge, esivanema, jumala jne. kujutis. Kuid tema loojale ja
kasutajale ta oligi hing, tema rituaalne asupaik. "Sarnasus”, kui
seda eeldatakse, ei "representeeri” iileloomulikku substantsi, see
on vaid kohaloleku eeltingimus. Kujutis ja kujutatav ei eksisteeri
lahus, vaid on iihtsed, sulavad teineteisesse kuni taieliku samasu-
seni. A. Barye marmorlovi ei vaja toitu, aga aafrika maski s6ode-
takse lihaga. Primitiivne kunst on osa reaalsusest, selle jitk; ek-
sistentsi ja eksistentsi jitku ei eristata. Ulemeeleline olemine saab
siinkohal néhtavaks, ilma et ta oma olemust muudaks. Kui seos-
tada koik olemused, kdik joud jumalate maailmaga, voiks oelda,
et plastilised kujutised on inimeste poolt rituaalsete reeglite jargi
organiseeritud teofaaniad.

Kunsti tekke tingimuseks oli kujutise ja olemise iirgse samasuse
lagunemine.

Euroopa kultuuri jaoks on olulised selle samasuse 16hkumise
kolm meetodit. Esimene, vanajuuda meetod, oli "lahendus Juma-
la kasuks". Kujutamise keeld — "4ra loo endale ebajumalat” — oli
Jumala esemelisest olemisest vabastamise radikaalne tee. See ti-
hendas Jumalale Ioksude seadmise keeldu. Ent niiviisi toodi ohv-
riks paganlikus iidolis peituv kunstivdimalus.

Teine tee oli vanaegiptuse meetod. Seal ei langenud sona tihistav
kujutis — hierogliiiif — ja tdhistatav enamasti tidielikult kokku.
Kuid miitoloogiline teadvus omistas sdnale ja kujutisele vdime
kujutatavat voi nimetatavat reaalsust siinnitada. Tekstidel oli isegi
jumalatele kohustusliku késu j(")ud.lo See oligi skulptoritele — ku-
jutiste loojatele — omistatud loomejou allikas. See oli lahendus
"mirgi kasuks" ning sellise lahenduse korvalnahtusena siilis ku-
jutavate kunstide voimalus.
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Vanad kreeklased lahendasid iilesande "kunsti kasuks". Kreeka
plastika ajalugu primitiivsest seisundist hellenismini oli samal
ajal jumaluse asupaiga — iidoli — esteetilise meditatsiooni ja naut-
lemise objektiks muutumise ajalugu — xoanonist alasti Aphrodite-
ni.!! Kreeklased ei to6tanudki vilja selget kunsti madratlust, ent
kunstiintuitsioon oli neile tuttavam kui kellelegi teisele. Teoreeti-
lise viljenduse leidis see matkimiskontseptsioonis, mis oli — kui-
das seda ka interpreteeritud poleks — rajatud olemise eri mooduste
voi tasandite jyurde kuulunud kuju ja algkuju kindlale eristamise-
le. See 1opetas kujutise ja kujutatava esialgse drasegamise — see
tahendab tegelikult kujutise ontologiseerimise.

Antiikaja kunstimdte ja -praktika selgitas kunstilisuse ideed,
luues sellega iihe kdige vajalikuma eelduse loomevabaduse idee
kiipsemiseks. Selles mottes on alguses esitatud kiisimuse kooli-
vastus dige. Vanaegiptuse meister ei teadnud, et ta on kunstnik, ja
kui arhitekt kiitles, et on loonud midagi enneolematut, siis see ei
tihendanud, et enneolematut just kunstilises mattes. Tema teene-
te surmajirgse loetelu voib mitte ainult Zanri, vaid ka sisu osas
seada iihte ritta viejuhtide ja tSinovnikute analoogsete tekstidega.
Antiikajal hakkas kunsti mdiste ja kohe seejirel ka kunstivabadu-
se mdiste selginema. Seetdttu said hilisantiikajal véimalikuks Ho-
ratiuse epigraafina kasutatud viarsid: "Kuid maalijal kui ka poee-
dil mis tahes soandada on voli tiielik ikka ju olnud."? Kui poeet
oleks siinkohal punkti pannud, oleks asi palju lihtsam — pohiméte
on formuleeritud ja formuleeritud kiillalt lihtsal kujul. Ent Hora-
tiusel jargneb tingimus "kuid seks mitte, et siis..." ja kogu "Luule-
kunsti" iilejdénud tekst on pithendatud poeesiakunsti kogemustest
saadud taiuslike ja seepdrast muutumatute reeglite paikapanemi-
sele. Tegelikult oli kanooniline gravitatsioon antiikses kunstikul-
tuuris palju tugevam, kui sellest tavaliselt rii’cigitakse.13

+++

Keskaegse Euroopa kunstniku vabaduse probleem on kirjanduses
eriti elavat kisitlemist leidnud.

Keskaegse kunsti vana romantilise kisitluse jargi oli kunst kol-
lektiivne akt, iihiselu ilming, loova rahvavaimu tulemus. Teine
vaatepunkt: keskaegne kunstnik oli mitmekordselt kisist-jalust
seotud, sest tema vabadust piiras kaanon, tellijate ja patroonide
suva, programmid, tsunftireglemendid jne. Jérgmine seisukoht:
just tinu kaanonile oli keskaegne kunstnik tdeliselt vaba, sest ta
el pidanud mdtlema kompositsioonile, siiZeele, tiipaaZile jne.
ning vois vabalt vaimsesse sisusse siiveneda. Keskaegse kunstni-
ku uus kontseptsioon — nimetame selle tinglikult modernistlikuks
— revideerib endisi seisukohti, eeldades et keskaegne meister, eriti
arhitekt, oli iseseisev ja iseteadlik loominguline isiksus ning oma
professionaalses tegevuses mitte vihem vaba kui quattrocento
voi 17. sajandi kunstnik.'*

Seisukohtade selline diapasoon tekitab kahtluse, kas kiisimus
pole mitte ebatdpselt esitatud.

Keskaegse Euroopa kunstnik oli ikka veel kasitooline — tipselt
samuti nagu antiikajal. Kuid késit6olise moiste sai kristliku ja sa-
mal ajal piirjelliku teadvuse kontekstis uusi tihendusi juurde. Eri-
nevalt antiikaja tdielikust pdlgusest fiiiisilise t66 vastu, keskaeg-
ses linnas kdsitoo aukraad tousis. Esemete valmistamisele sai
osaks osake jumaliku loomise sérast — ainult kristluses kujunes
vilja idee "loomine eimillestki"; niisiis kisito6lise seisus ei eral-
da, vaid vastupidi — teeb meistri loomise kaasosaliseks. V3ib 6el-



da, et siin peitub varjatud kujul isiksusliku autorsuse véimalus.
Kuigi kunsti mdiste leidis keskajal viihe kajastamist, oli t66 vaja-
likkuse ja igale tegevusele omase loomingulise momendi tunnus-
tamine iiheks tulevase renessansi eeltingimuseks.

Keskaegse tsunftimeistri tegevus oli viliselt, formaalselt palju va-
hem reglementeeritud, kui see sageli niib. See kéib eriti Liéne-
Euroopa kohta, kus erinevalt Biitsantsi ikoonimaalijatest ei olnud
kunstniku kisutuses "mustriraamatuid", s. t. kdikide peamiste sii-
Zeede niidismudeleid. Lidne meister hoidis oma albumis juba
valmis teoste fragmentide iilesjoonistusi. Just valmis teostele ta
orienteeruski ja hiljem kopeerib tema teosest voib-olla keegi tei-
ne. Seega liikusid kanoonilised struktuurid ajas ja ruumis vahel-
dumisi, kord valmisteose kujul, kord memoratiivse ja instruktiiv-
se joonisena.15 See andis kaanonile erilise diinaamilisuse, elava
vibratsioonivoime. Ent vaatamata kanooniliste reeglite sedavord
vabale siilitus- ja edastamismeetodile on keskaegse kunsti truu-
dus kaanoni- printsiibile ometi valjaspool kahtlust. See on niiviisi
sellepdrast, et kanooniline regulatsioon ei lahtunud viljastpoolt
kui pealesunnitud vorm, vaid seestpoolt kui ainutuntud ja ainu-
voimalik toomeetod. Klassikaline keskaeg oli muuseas uuele kiil-
lalt vastuvotlik. Novaatorlus ei kuulunud kultuuriliste ootuste
kompleksi ja seepirast seda spetsiaalselt ei indutseeritud, kuid
hinnati korgelt ja tervitati isegi entusiasmiga.

Niisiis oli klassikalise keskaja meistril loominguks paljudel juh-
tudel rohkem vaba ruumi, kui ta dra kasutas. Kaanoni-, tsunfti- ja
tellimustoode siisteem oli talle lihtsalt mugav ega ahendanud lii-
kumisruumi.

Oli ta siis vaba voi ei olnud? Ei seda ega teist. Kiisimus on teisest
maailmast ja teise maailma kohta. Loomevabadus kui mdiste ja
vadrtus polnud veel vilja kujunenud ning kunstniku vabadus pol-
nud saanud ihaldatud normiks; polnud ju iiletildse selge, mis see
on, samuti nagu ei teatud, mis on mittevabadus. Vabadus, mida
moistetakse eelkdige tahtevabadusena, siinnib seal, kus on vaba-
dustahet. Kunstilist vabadust silmas pidades on see arvatavasti
taiesti selge.

Traditsioonilistes, konservatiivse orientatsiooniga kultuurides
pole kunstnik ei vaba ega ka kisist-jalust seotud. Tema aktiivsust
peab kirjeldama teistes, palju neutraalsemates kategooriates. Siis
saab muuseas selgeks, et meistri "vabaduse" ja teose kunstilise
kvaliteedi vahel pole otsest soltuvust.®

+++

Ekskurss minevikku oli vajalik selleks, et ndidata, mil méaaral on
loomevabaduse probleem historistlik.

Kuni kdige olemasoleva loominguliseks algpohjuseks arvati Ju-
malat, kuulus talle ka kogu vabadusetdius. Jumal ongi tdiesti vaba
olemus. Tsunftimeister, kes pidas end teisejirguliseks, eseme
pohjuse jumaliku plaani vahendajaks, ei pretendeerinudki enama-
le loominguruumile kui see, mis oli talle maératud. Siis pariti va-
baduse jarele teistviisi. Kui iildse pariti.

Et vabadus saaks kunstniku atribuudiks, tuleb kunstnik kuulutada
loomingu algpdhjuseks, s. t. asetada Jumala kohale. Alles siis
saab ka loomingu m&iste oma toelise tahenduse. Lihtne innovat-
sioon, nagu ndgime, polnud ka kanoonilistes kultuurides vastu-
nédidustatud — taoline loominguline muutus négi ette jargnevate
kordamiste, "serialiseerimise” voimalust. Ainult Jumala looming
on tiiesti unikaalne, sest ta on iileilmne. Ule selle ei ole ega saagi

olla midagi peale Jumala enda. Loomise universaalsus kindlustab
talle ainukordsuse. Seepirast omistatakse Jumalaga sarnastatud
kunstniku teosele 15petatud, tiiustatud iseeneses jagusa kunstilise
maailma staatus. Siis on tema kordumatus garanteeritud.

Uusaja kunstiteadvus on nii voi teisiti rajatud just sellele alusele.
Kuid mis on "uusaeg"? Selle ajastu piire ja sisemist jaotust on
raske médrata. Postmodernistlik metodoloogia mitte ei selgitanud
probleemi, vaid ahmastas seda.

"Modernismi", "kaasaja projekti" alguseks peetakse enamasti 18.
sajandit. Ei saa markamata jadada, et see piir on ldhedane mark-
sistlikule dateeringule keskaja iileminekust uusajaks. Kuid "mo-
dernismi" alguseks voib lugeda ka renessansi' 7_ ja sel juhul lan-
geb periodiseering kokku traditsioonilise kultuurikeskse dateerin-
guga. i

Loppude 16puks on &ige nii iiks kui teine. "Kaasaja mudel” kris-
talliseerus sajandite viltel, renessanss andis ette liikkumissuuna ja
algkiirenduse, ent ka 18. sajand oli mitmes suhtes otsustav. Val-
gustusajastu ideedekompleks ja selle jirelmid kunsti sotsiaalsele
elule, moistete "kunst" ("kaunid kunstid") ja "esteetika" teke ning
selginemine, Kanti-Schilleri "loomine vabaduse kaudu", "mangu
ja ndivuse 16bus kuningriik", geeniuse teooria jne. — koik see on
périt sealt. Tol ajal vélja tootatud "kaasaja projektis” leidsid iiks-
teise vabadus, looming ja kunst, said peaaegu siinoniitimideks
ning sulasid jagamatult iihte. Seejuures ei olnud projekt mitte
lihtsalt projekt, vaid ta kinnistas juba kujunenud ning kavandas
uued kultuurilised reaalsused, kujundas uue viaartusteskaala, mil-
le ka meie oleme piranduseks saanud.

Kaasaegses epohhis on veel iiks kriitiline punkt, kus "kaasaeg-
sus" laias mdttes ldheb iile tegelikuks modernismiks — selles mot-
tes, kuidas seda sona kasutati 20-30 aastat tagasi mdlemal pool
raudset eesriiet, kuigi intonatsioon vois olla erinev. Uusimaid ter-
mineid kasutades peaks jutt olema ilmselt "avangardistlikust" in-
tervallist 20. sajandi alguse ja transavangardi voi postmodernismi
pealetungi vahel. Tdsi, teine piir on ebaselge. Kui noustuda J.-F.
Lyotard’iga, pole modernism ja postmodernism mitte jargnevad
kultuuriajaloolised faasid, vaid atemporaalsed (vdi transhistorist-
likud) kultuuritiiiibid.'® Olgu nii. Vastuolust tiipoloogia ja ajaloo
vahel voib iile saada — ajaloolise tiipoloogia abil.!

Igal juhul on vaja kindlaid tunnuseid, mis voimaldaksid eristada
kitsas mottes modernistlikku tiitipi kunstikultuuri.

Allpool ongi #ra toodud iiks lihenemisvdimalus, millele on nii
VOl teisiti juba tahelepanu po6ratud.

Kunstiajaloo aega mdddavad alguses aeglased stiilikellad, seeja-
rel, 19. sajandi algusest, kunstivoolude kellad ning 20. sajandi al-
gusest avangardikellad. Erinevus voolude arenguvormi ja avan-
gardistliku arenguvormi vahel voibki olla peamiseks diferentsee-
rivaks tunnuseks.

Sama erinevus viib 1opuks selleni, et iga uus vool osutab litku-
misvektorile kunsti (plastiliste kunstide, maalikunsti jne.) tildtun-
nustatud piiride raames, avangard aga valjub nendest piiridest.
Voolude konfliktid tekivad sellel pinnal, kuidas kunsti teha,
avangardide konfliktid sellel pinnal, mis on kunst.

Ulevaatlikkuse huvides piiiiame kirjeldada olukorda topoloogili-
selt. Enne avangardismi leidis kunstnik endale koha teatud ruu-
mis, mida sai enam-vahem tipselt mésratleda moistega "kunst”.
Maalikunsti jaoks niiteks 161 selle ruumi renessanslik mudel.
Kunstiruumi eksisteerimiseks on ithest mudelist vihe: peamiseks
tingimuseks on, et siiliks {ildine ndusolek mudeli digsuse ja
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adekvaatsuse kohta. V&1 teisiti Geldes, et koik kunsti asjaosalised
kasutaksid samu kriteeriumeid.

Avangardism loob endale koha viljaspool kunsti konventsionaal-
seid piire, ta hGivab uue ruumi, mis varem kunsti valdkonda ei
kuulunud.

Voib esitada mitmeid selle fakti interpretatsioone.

Lyotard — kui kasutada veel kord tema motet — néeb igas taolises
sammus "postmodernismi siindi". Modernismis (kdige laiemas
mottes) on olemas alati tiksmeel, mis garanteerib kriteeriumide
iihtsuse. Piiridest viljumine — reeglite kummutamine — 16hub sel-
le tihtsuse ja viib olukorrani, kus "otsustatakse ilma kriteeriumi-
deta" (Lyotard nimetab sellist olukorda "paganluseks”, pidades
silmas lahtiitlemist totaalsest ainujumalast iildiste kriteeriumide
niol). See tihendab, et kriteeriumid luuakse iga kord omaenda
tarvis uuesti — selline on segipaisatud modernistlik maailm.

Ent iga 20. sajandi "klassikaline" avangard on olnud samavdrd
postmodernistlik ("paganlik") kui modernistlik. Uhest kiiljest 16h-
kusid nad kriteeriumide iihtsuse ja sellega murenes kunsti hierar-
hiliselt korrastatud struktuur kirjeliseks. Teisest kiiljest toimus
otse vastupidine protsess.

Avangardist, kes loob endale elunisi viljaspool iildtunnustatud
kunstiruumi, ei emigreeri, vaid vallutab. Vanu piire 16hkudes ra-
jab ta uued, palju laiemad. Teisiti 6eldes annab ta kunsti uue defi-
nitsiooni ja nduab selle suhtes konsensust; vaevalt stindinud, lak-
kab postmodernistlik printsiip olemast. Avangardist unustab defi-
nitsiooni ja sellest tulenevate reeglite pohimottelise dementeerita-
vuse, millele tema eksistents avangardistina ju tegelikult toetubki.
Iga tdeliselt avangardistlik iiritus, olles kunsti redefineerimise
eksperiment, muutub kunstiks kunstist, tekstiks tekstist, see td-
hendab metatekstiks. Samal ajal sdilitab ta objektteksti, "teose” ja
tervele reale teistele teostele eeskujuks oleva nididise positsiooni.
Just sellises rollis on avangardistlik teos vdimeline ldbima tee So-
keerivast uuendusaktist kunstiajaloo tunnustatud faktiks.”! Niivii-
si laieneb kunsti valdkond (v6i kunstiajalugu, mis on teatud mot-
tes iiks ja sama) pidevalt, })i‘lrgides margilise ja esemelise univer-
sumi viimase piiri poole.2

Selle fakti fikseerimine on ainult pool muna. Teine pool on avada
loogika, millele fakt tugineb. See loogika ja loomingulise vaba-
duse probleem on omavahel seotud.

"Kaasaja projekt" oli algusest peale antinoomiline. Juba Kant rda-
kis vastuoludest, mis valmistasid ette avangardismi paradoksid.
Uks neist on jargmine: piiramatu loominguline vabadus seab
kahtluse alla kunsti iildtdhenduslikkuse. Kant lepitas vastuolu,
seadustades kaks loomingumeetodit — maitse tasandil ja geeniuse
tasandil. Ehk kaasaegsesse keelde tolgitult — konsensuse raames
ja viljaspool konsensust. Voib elda, et maitse tasandil toimub
ming reeglite jirgi, geeniuse tasandil — ming reeglitega. Kuid ku-
Jjunev siisteem on rajatud kreatiivsele alusele, mis kiirendab aren-
gut originaalsuse ja uuenduste suunas. On ilmne, et originaalsus
ja uuendused on voimalikud ainult vabaduse tingimustes. Vihem
silmanihtav on see, et kui originaalsus ja novaatorlus saavad iild-
tunnustatud vairtusimperatiivideks, satuvad nad vabadusega
konflikti.

Vabadusele seatakse teatud piirangud. "Mis tahes sdandada on
voli tiielik ikka ju olnud... kuid seks mitte, et siis" — mitte korrata
seda, mis on juba vilja mdeldud, leiutatud, éra tehtud. See téhen-
dab, et Kanti "maitsetasandit" diskrimineeritakse ja tdrjutakse
alatasa kunstipraktikast vilja. Kordamise keelu tiielik aksioloogi-
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line legitimatsioon tihistabki tGendoliselt punkti, kus kunst liheb
iile avangardistlikku faasi. Sealt algab kunstiuniversumi kiire
laienemine.

Selle ekspansiooni litkumapanevaks jouks voib pidada kas vaba-
dusega kaasnevat loomingulist indu vdi vabaduse piiramist, kor-
damise keeldu, mis toukab kunstniku tundmatusse ruumi. Kaik,
mis jdab kunsti tina tunnustatud piiride sisse, leiab homme kisit-
lemist kui #ratallatud maa, mis ei suuda enam vilja kanda, vai kui
sakraliseeritud territoorium, kus on lubatud vaid muuseumikum-
mardamise rituaalid.

Aktuaalne loominguline tegevus on voimalik viljaspool kaitse-
ala, mis omakorda pidevalt laieneb.

Avangardist on ainult poolenisti vaba: tal on lubatud uut leiutada;
ta ei tohi olla traditsiooniline. Ta ei tohi olla see, kes vdis vabalt
olla tema kauge eelkiija.

"Kaasaegne inimene, kes motleb ajalooliselt vo1 teeb néo, et mot-
leb, vdib arhailisele inimesele, arhetiiiipide ja kordamise miiiitili-
se tasandi vangile ette heifa tema loomingulist jduetust vdi — mis
on iiks ja sama — vdimetust riskida, ent risk on seotud igasuguse
loomingulise aktiga. Kaasaegsest vaatevinklist vdib inimene olla
looja ainult niivord, kuivord ta on ajalooline; teisiti deldes on tal-
le keelatud igasugune looming peale selle, mis saab alguse isikli-
kust vabadusest, ja jirelikult on talle keelatud kdik peale vabadu-
se luua iseennast ja sellega ajalugu. /.../ Teisest kiiljest oli arhaili-
sel inimesel muidugi Gigus end suuremaks loojaks pidada, kui on
kaasaja inimene, kes kuulutab end vaid ajaloo loojaks".

+++

Uusi lahendusi voib leida postmodernistlikus suhtumises ajaloos-
se endasse.

Postmodernismi voib kasitleda kui uut mdistet voi reaalset prakti-
kat, kui jarjekordset stiili, uut ajastut, majanduslikku faasi, mo-
dernismi esteetikavilja 16ppu, kui uut interpretatsioonimeetodit,
aja ja ruumi "skisofreenilist” mudelit, modernistliku progressi-
miitidi krahhi... Moned nimetavad seda "epohhaalseks pettuseks",
sest diskussioon epohhide vahetusest konstitueerib epohhide va-
hetuse, mis tihendab seda ja ainult seda, et jireldatakse ajastute
vahetust. Kuidas ka poleks, voib ndustuda, et see on ebaselge
projekt, mis peaks justkui asendama endist "kaasaja projekti”, ja
selles rollis on ta juba teatud vaimulaadi signaaliks.

Niisiis peitub postmodernistlikus projektis mitte ainult progressi-
idee hiilgamine, vaid igasuguse historismi eitamine — dekompo-
sitsioon, lahtilohkumine, ajaloo lammutamine. Selle aluseks on
eelkdige aarmise piirini viidud pluralism, mis seisab vastu igasu-
gustele "totaalsustele" — hierarhiliselt organiseeritud terviklustele,
siisteemidele, iga mGdtme, sealhulgas ajamddtme struktuuridele.
Teine argumentatsioon pole mitte viihem jérjekindel. Kui on &ige,
et kultuurifaktide hulka kuulub kéik, mida on vdimalik interpre-
teerida, siis kultuuriajalugu, s. t. kultuuri on v&imalik kisitleda
kui tekstide kogumit — selline ldhenemine on ildlevinud. Kuid
tekstide adekvaatne (iithetdhenduslik ja ainudige) interpretatsioon
on pohimotteliselt voimatu. Loppude 16puks on tekstid meie
jaoks vormid, mille me teatud mottes "iseendaga tdidame". See
tdhendab, et tekstid eemalduvad oma (ajaloolisest) kontekstist ja
lahevad iile vabalennule, suhtestudes vabatahtlikult teiste teksti-
dega "siin ja praegu" siinkroonias (vdi akroonias?). Ajalugu lagu-
neb koost.



Sellest tuleb ka 16pmatu ruum "kultuuriliseks nomaadluseks", mis
sai postmodernismi esimeseks tunnuseks kaunites kunstides.
Vaba timberliilitumist mis tahes ajastusse voi stiili ei tohi segi
ajada traditsionalismi ega restauratsiooniga. "Tagasipoordumine”,
"surnute iilesdratamine" — need on mdisted teisest maailmapildist,
kus eksisteerib progressiivne areng, vormide jarjepidev vahetu-
mine, mille kaudu toimub litkumine kdrgema ja parema poole. Ja
kus kunstnik on saadetud etteotsa — avangardi hulka. Postmoder-
nistlikus ruumis on koik kdigega samaaegne. Nii saab postmoder-
nistliku ajastu kunstnik avangardismi faasist valjudes uue vaba-
duse — vabaduse "vabadusest luua ajalugu” (M. Eliade méttes),
mis oli saanud "kohustuseks luua ajalugu". Ajaloolise mdtlemise
troonilt tdukamine t51 automaatselt kaasa tema kehtestatud sea-
duste, sealhulgas kordamise keelu dramuutmise ning mineviku,
kaasaja ja tuleviku diguste vordsustamise.

Kas oleme niiiid tdeliselt vabad?

Kasutame postmodemnistliku koneviisi iseloomustamiseks jarg-
mist tsitaati, mis on juba peaaegu klassikaks kujunenud.
"Postmodernistlik positsioon meenutab inimese olukorda, kes on
armunud vaga haritud daami. Ta teab, et ei saa talle 6elda "armas-
tan sind meeletult", sest ta saab aru, et daam saab aru (ja daam
saab aru, et mees saab aru), et sellised fraasid on Liala preroga-
titv. Ent valjapdas on olemas. Ta peab iitlema: "Nagu iitleks Lia-
la, armastan sind meeletult." Niiviisi valdib ta lihtlabasust ja de-
monstreerib daamile, et ei saa lihtlabaselt viljenduda; ometi teeb
ta daamile teatavaks, mida tahtis teatavaks teha, see tdhendab, et
ta teda armastab, kuid et ta armastab teda ajastul, mil lihtsus on
valistatud. Kummalegi vestluskaaslasele pole lihtsus lubatud, nad
molemad peavad vastu moodaniku survele, kogu enne neid Geldu
survele, millest kuhugi paasu pole, mdlemad astuvad teadlikult
sellesse irooniaméngu... Ja siiski 6nnestus neil veel kord armastu-
sest riakida.">*

Koik see tahendab, et mineviku viljakutse on olemas, et autor,
kes tahab ja peab siilitama identiteedi (ei taha olla plagiaator),
peab koigest juba deldust distantseeruma. Kordamine on lubatud,
"kuid seks mitte, et siis saaks...", et uus tekst oleks senistest histi
eristatav. Eristavaks tunnuseks on demonstratiivne irooniline ek-
lektika. Sest postmodernistliku lakituse tuumaks on ikkagi eklek-
tiline méng stiilifragmentidega — tardunud kultuuriaja stimbolite
jariismetega.

Ajaloo paatos on kadunud, ajalookartus jadnud. Seetdttu on "juba
oeldu" kaitsealad tdis keelumarke: tagasipoordumine voimalik,
kui jirgitakse rituaalseid ndudeid. Teisiti 6eldes on tabuks peetud
kultuuriruumid, kuhu kunstnik seni astuda ei tohtinud, niiiid kii-
lastusteks avatud — kuid mitte elamiseks.

Uuele historitsismile vdib muuseas ka teisiti laheneda. Ch. Jencks
on nimetanud postmodernismi peamise tunnusena kakskeelsust,
topeltkoodi, mis arvestatud kahele erinevale lugemistiiiibile.
Avangardistlik teos on suunatud ainult elitaarsele publikule. Post-
modernistlik aga korraga kahele aadressile: "ajaloolise” ilme taga
varjab end mitte koigile arusaadav, postmodernismi tingimustes
talitsetud modernistlik kood.2® Vi teises dimensioonis: rafineeri-
tud vaataja tunneb postmodernistlikus tekstis ara ilmseid loorita-
tud tsitaate, vihjeid, virtuoosselt deformeeritud peegeldusi, samal
ajal kui naiivne vaataja vGtab "arusaadavat", kergesti dratuntavat
konet otsekohese lakitusena.2

Selline formuleering voinuks saada uueks vabaduse piiramiseks,
uueks ettekirjutuseks, kui kakskeelsuse printsiip poleks edasi are-

nenud piiramatu mitmekeelsuse filosoofiliseks postmodernistli-
kuks printsiibiks. Ch. Jencksi kakskeelsus iseloomustab teatud
kindlat kunstipraktikat, mitmekeelsus ldhtub filosoofilistest eel-
dustest, mis valistavad igasuguse tervikluse, igasuguse totalitaar-
se tendentsi kus tahes — ithiskonnaelus, poliitikas, teaduses, reli-
gioonis v5i kunstis. Uhtsuseihalus peidab endas 15puks alati tota-
litarismiohtu. Kuna konsensuse kindlustavad iildiselt omaks voe-
tud voi iildtihenduslikkusele pretendeerivad ideoloogilised
konstruktsioonid, iitleb postmodernismi ajastu neist taielikult lah-
ti. Kui votta mis tahes kultuurifakti kui teksti, jutustust, siis on iil-
dised ideoloogilised siisteemid tegelikult tekstid tekstidest, meta-
tekstid voi metajutustused. Metajutustuse 16ppedes toimub ilm-
tingimata pluralistlik laialivalgumine; ainsa iildise véartusorien-
tatsioonina sailib orientatsioon erinevusele, lahknevusele, mit-
teiihtsusele, diferentsatsioonile, voistlevusele, 1dhenemisele jne.
Postmodernistliku kunsti kakskeelsus on sel juhul ainult korval-
nahtus, ileiildise lahkuloomise gigantse protsessi protuberants.
"Postmodernismi puhul on peamine reaalselt eksisteerivat plura-
lismi arvestav vdimaluste laiendamine, mis puudutab ajaloo poo-
le podrdumist, siis on see vaid vote, mille eesmirgiks on taastada
potentsiaalid, mille modernism oma armutu véljajuurimistoo kai-
gus likvideeris."

Sel viisil maistetud mitmekeelsus jatab autorile — 16puks ometi! —
taieliku vabaduse 16putu hulga keelte seast valida v8i, kui dnnes-
tub, vabaduse luua omaenda keel. Taoline situatsioon niib selle
ideaalse ajaloopunktina, kus loomevabadus vGib saada esimest
korda praktikaks teiste vabade praktikate seas.

Ma iitlen "voib saada", sest mind hoiavad tagasi kahtlused.
Esimene neist puudutab postmodernistliku projekti enda iseloo-
mu. Veel kord: mis ta on — asjade reaalse olukorra kirjeldus,
programm, mille elluviimiseks on olemas kindlad sotsiaal-kultuu-
rilised eeldused, voi jarjekordne utoopia?

Pole alust uskuda, et poliitiliste, religioossete, kunstiliste ja teiste
ideoloogiate aeg oleks poordumatult méodas.

Me olime kommunistliku metajutustuse globaalse krahhi tunnis-
tajateks, kuigi koik pole veel 16ppenud. Ometi ei jaanud vabane-
nud ruum tiihjaks, selle tdidavad kibekiiresti teised ideoloogilised
metatekstid. Nende hulgas asus esikohale natsionalistlik ideoloo-
gia ehk peenemalt nimetades "etnotsentristlik metajutustus”. Oma
totalitaarse potentsi poolest, oma vdime poolest teadvuse ja kditu-
misega manipuleerida ei jad ta kommunismile sugugi alla. Et sel-
les veenduda, pole vajagi meenutada ajalugu (kuigi see on iiks
vanimaid "metajutustusi”), piisab, kui vaadata, mis iimberringi
toimub. .

On ka teisi viiteid, et igasuguste terviklike siisteemide ja hierar-
hiate postmodernistlik dekonstruktsioon on pigem veel iiks unis-
tus ajaloo onnelikust 15pust.

Lisaks sellele on ka palju spetsiifilisemaid kahtlusi.

Kui ndustuda, et kultuur on ajaloolisest ajast eraldunud tekstide
universum, satub kiisimérgi alla personaalse autorsuse printsiip,
millele toetub kultuuri loominguline intentsioon, mis paneb kogu
ta masinavargi toole.

M. Newman jutustab, et 1981. aastal eksponeeriti ameerika kuns-
ti naitusel Londonis iiht Sherry Levine’i pilti. See kujutas endast
Franz Marci pildi "Punane hirv II" reproduktsiooni allkirjaga:
"Me teame, et pilt on ainult ruum, kus saavad kokku ja vaidlevad
tiksteisega erinevad kujundid, millest iikski ei ole originaalne"...
Selle pildi piltidest pikantsus on selles, et ta ise peab olema vitrii-
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ninsidiseks sellest, mida ta kasitleb: temas pdrkavad kokku v&o-
rad tekstid — F. Marci pildiline tekst ja sdnaline tekst — katke Ro-
land Barthes’i tuntud artiklist "Autori surm". R. Barthes kirjutas:
"Niiiid me teame, et tekst kujutab endast mitte lineaarset sdnade-
ahelat, mis viljendab iihtainust, justkui teoloogilist motet (Autor-
Jumala teadet), vaid mitmemodGtmelist ruumi, kus saavad kokku
ja vaidlevad iiksteisega erinevad kirjaliigid, millest iikski pole
algne; tekst on kootud tsitaatidest, mis viitavad tuhandetele kul-
tuuriallikatele" 2® Kuid M. Newman mirgib, et ka R. Barthes’i
enda tekst on "intertekstuaalne kude muu hulgas Foucault’, Derri-
da ja Kristeva _j%irelkajadest".29 Siia voib lisada, et kiesoleva ar-
tikli tekst, mille autor pole oma silmaga S. Levine’i pilti nainud ja
toetub vaid M. Newmanile, on loomulikult samuti massitud frag-
mentaarsete reflekside 16putusse vorku.

Autor kui vaba loomingulise tegevuse subjekt jaab katkematu ja
labitungimatu tekstikanga varju ja nii votab loomevabaduse
mdiste ise jille — kui mitmendat korda juba — teise ilme.

+++

Terve inimpdlve, kui mitte rohkem, elasime erilises ja kummali-
ses kultuurilises ajas, mis erines euroopalikust. Niiiid on tulnud
aeg kellad digeks seada. Me tahame seda ja meilt oodatakse seda.
Mehaaniliselt osuteid nihutada pole muidugi raske, kuid omaenda
biograafia eest pole kuhugi pddsu. Mo6dunud aastakiimnetel ta-
hes-tahtmata omandatud kultuuriline, psiihholoogiline, sotsiaalne
vOi muu pagas jaib meie personaalseks ja kollektiivseks oman-
diks.

Ma ei arva, et kogu see kogemus tuleks kdige tdiega ja nii ruttu
kui vdimalik iile parda heita. Selles on unikaalseid moodustisi,
millel on suur véartus — ja eelkdige on see sisemisele vabadusele
rajatud vastupanu kogemus.

Tulen tagasi selle juurde, millest oli juttu alguses: vabaduse voi-
malikkusest mittevabaduse tingimustes. Pole vilistatud, et Peeter
Ulase poolunustatud "Ekskavaator soos" kaalub kunagi, tuleviku
ajaloolase tundlikel kaaludel rohkem kui teised kaasaegsed nina-
kad Zestid — ja eelkdige kui soltumatu vaimu ilming. See parand
vdib marjaks #ra kuluda ka uutes tingimustes, kui tahame siilita-
da aegade kokkuvoolus identiteedi ja hoida vabaduse 16ksudega
distantsi. Muidugi, sisemise vabaduse mdiste kuulub uusaja mo-
dernistlikku mudelisse. Kuid ta elab veel ja on I5pmata vajalik.

Vene keelest tolkinud Tonu Tammets
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MAAILM

Andy Warholi piritolu, nii nagu tema Oige siinniaeg (1928.,
1929. véi 1930.a.7) ja -kohtki on olnud iimbritsetud salapirasus-
te, kahtluste ja vassimistega. Kuni Warholi surmani (1987) levita-
ti maailma ajakirjanduses fakti, et Warhol on paritolult tSehh.
Mones USA-s vilja antud monograafias mainitakse siiski ette-
vaatlikumalt vaid "tSehhoslovakkia keelt" (mida pole ju tegelikult
olemas). Warholi lapsepdlvelinn Ameerikas oli Pittsburgh, kus
asub suurim idaeurooplaste (ungarlaste, tSehhide, slovakkide, rus-
siinide) koloonia. Warhol kiiski koolis tSehhi koloonias ning
tema ema, kes elas hiljem oma kunstnikust poja juures New Yor-
gis, olevat elatiseks tikkinud rahvuslikke slaavi mustreid.

Kui Warholilt endalt kiisiti kord tema piritolu kohta, oli ta vasta-
nud talle tiitipilise mittemidagiiitleva ja korraga tott viljendava
lausega: ta pole péarit mitte kuskilt. Tema vanemate kodumaal,
sotsialistlikus TSehhoslovakkias tehti koik, et ameeriklasest War-
holist seal mitte midagi ei teataks.

Seoses Warholi surmaga, mis langes ithte N. Liidu perestroika-
protsessiga, tousis kiisimus nii Ladnes kui Idas taas paevakorda
ning selgus, et Warhol pole tegelikult ei t§ehh ega slovakk. Tema
vanemad pirinesid Mikova kiilast, mis asub Slovakkias iisna Uk-
raina piiri lahedal ja seal elab hoopis russiini viikerahvas.
Karpaatia migedega seotud russiine elab nii Ukraina kui Slovak-
kia territooriumil, ent kultuuriliselt ja keeleliselt kuuluvad nad
iihte ukrainlastega. "Russiini-ukrainlased", nagu neid kuni 1940-

Andy Warholi muuseum Medzilaborce véikelinnas Ida-Slovakkias.

Foto t3ehhi ajalehest "Ateliér" 10 / 1989.

ndateni nimetati, on ajalukku andnud nime "Kiievi Russ" (mitte
"Kiievi Venemaa" — rohutavad ukraina patrioodid). Kommunismi
ideoloogias salati see maha ning piiiiti russiine, nagu paljusid teisi
rahvusi assimileerida venelastesse.

1987. a. septembris saabus John Warhol koos abikaasaga Amee-
rikast oma vanemate kodukiilla, et asutada seal Warholi muu-
seum, toetamaks russiinide kultuurilist arengut. Ta olevat razki-
nud russiini keelt veel paremini kui kohalikud russiini noored.
John Warhol soovis oma kodumaale kinkida ka 20 Warholi origi-
naalt6dd (graafikat). Muuseumi loomise ja koha valiku iimber
vaieldi. Ent 1991. a. avatigi Warholi muuseum Medzilaborce véi-
kelinnas Slovakkias 10 km kaugusel Mikova kiilast.

Viimaste aastate ukraina, tSehhi, slovaki ajakirjanduses on ilmu-
nud pikki artikleid Warholist ja tema péritolust — Warholi tahen-
dus Ida-Euroopa rahvaste enesehinnangu tdstmisel ning sotsialis-
mist vabanemisel ndib olevat tahendusrikas. Prahas korraldati
mitmeid naitusi, avaldati tolkeraamatuid, 1992. a. lavastati kogu-
ni rokk-ooper Warholist. Warholi rokk-grupp "Velvet Under-
ground” on mojutanud tSehhi rokki, muusik Lou Reed kohtus
Prahas Vaclav Haveliga isiklikult. Ent varsti peaksid "drkama" ka
ukrainlased.

HEIE“ERETER

Andmed tSehhi ajalehe "Ateliér" numbritest.
Ténan ka ukrainlast Markijan Prokopovitsit selgituste eest.

Andy Warhol Museum in the town of Medzilaborce, Eastern Slovakia.
Photo from the Czech paper "Ateliér" 10/ 1989.
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Jorma Hautala.

Valgustatud horisont |.

Akriitl, I6uend, 1992.
Foto: Seppo Hilpo.

Jorma Hautala.
Enlightened Horizon I.
Acrylic, canvas, 1992.
Photo: Seppo Hilpo.

— Jorma Hautala.
San Blas.
Akratl, 1buend, 1989.

Jorma Hautala.
San Blas.
Acrylic, canvas, 1989.




Hautala oma toelisuses
Leonhard Lapin

Maalikunst on individualistlik taie.
Maalikunsti eristab teistest kunstidest
varvi kasutamine. Maalikunstnik ar-
mastab varvi, pintslit, tarpentini I6h-
na. Maalikunstniku dnnetus on aga
see, et enne maalimist peab ta [duen-
di raamile tdmbama, selle ette valmis-
tama. Maalikunstniku nuhtlus on ka
piltide raamimine, aga isegi siis, kui
pilti ei raamita, peab ta need néituse-
le tarima. Ja kui moodne maalikunst-
nik on loobunud tahvelmaalist, on tal
samasuguseid sekeldusi alustega,
millele ta varvi on lisanud.
Maalikunstnikule on eriti vastik piltide
mulmine. Ei saa ju mita oma intimi-
teeti, oma hinge. Seeparast on maali
muiv kunstnik uje ja saab petta. Aja-
lugu naitab, et kui ta on ka oma t66
miinud kdrge hinna eest, on ta ikka-
gi alt tdmmatud.

Maalikunsti on kogu sajandi valtel re-
" formeeritud, aga ta on ikkagi jadnud
maalikunstiks. Ta on kui energia, mis
kill muundub, aga ei kao kuhugi.

Kui maalikunsti formaalsed piirid on
selles muutuste protsessis laiene-
nud, siis tema sisemaailm on moneti
kitsenenud.

Maalikunsti ajalugu meie sajandil on
oieti voitlus maalikunsti eest, sest pal-
jud tegijad on korduvalt kuulutanud
maalikunsti surma. Mitmed pintslit
mitte kdes hoidvad kriitikud on Urita-
nud maalijaile lihtsalt "muutuvat
aega" pahe maarida. Aga kunstniku-
le pole aega olemas; on igavik, on
hetk, mil pintsel puudutab kangast.
Pintsel ei ole kellaosuti, ta maalib tiih-
loojale pole oluline, kas pilt riputatak-
se galeriisse, korterisse voi puu otsa.
Maalikunst on maalikunst.

Kirjutan seda kdike pohjusel, et
soomlane Jorma Hautala on maali-
kunstnik. Olen temast avaldanud
juba paar artiklit, andnud méned in-
tervjuud ning kunstniku endaga aas-
takiimne jooksul I6pmata palju vestel-
nud: seeparast arvan niiid Uht-teist
teadvat nii tema isikust kui ka ta loo-
mingust. Aga Jumal hoidku, kaugeltki
mitte koike!
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Jorma Hautala. Kontakte. Siiditrikk, 1968.

Samas ei ela Jorma Hautala, nagu
mitmed tema aatekaaslased, iiksnes
maalikunstniku elu. Ta on silmapais-
tev raamatukujundaja, arhitektuuri
varvilahenduste looja, monumenta-
list, skulptor, petaja, kunstikriitik ja
kultuuritegelane. Uhkusega naitas ta
mulle dsja Soome Vabariigi Uht kér-
gemat ordenit, mille ta sai oma 50.
juubeliks — maalikunsti eest! Nii hin-
dab Soome rilkk oma moodsat kunsti!
Sarnane laiahaardeline tegevus kuu-
lus konstruktivismi alguparasesse filo-
soofiasse, lisaks iimselgele pahem-
poolsele demokraatia-taoltusele, ihe
pohjusena ka lile pea kasvanud ma-
sinkultuur, selle "pehmendamise” va-
jadus. Tegelikkuses on sarnane idea-
listlik programm teostunud vaid osali-
selt: arenenud laaneriikides on toesti
palju I6puleviidud ja inimliku lahendu-
sega linnakeskkondi, milles arhitek-
tuur, disain ja kujutav kunst moodus-
tavad harmoonilise terviku, ent sellis-
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te lahenduste puuduseks kujuneb
teatav programmiline, stiilne steriil-
sus. Inimene, kes kiill oma kirjutistes
igatseb rahu ja harmoonia jarele, on
oma salaloomuselt anarhist. Ulikon-
da on riietatud iirgne loom, kes ihkab
sitta, verd ja tuld. Pole siis ime, et tu-
ristid parvievad vanalinnade lehkava-
tes hoovides ja ronivad kadunud lin-
nade roojastatud varemetel. Nad luu-
sivad kunagi s6jamoona ladudeks ol-
nud romantilistes koobastes ning
imetlevad vanadest manufaktuuri-
dest iimberehitatud kunstigaleriisid,
unustades, et tks oli seotud inimeste
havitamise ja teine orjastamisega.
Ent tegelikkus on l6ppeks loodud sel-
leks, et siin valida. Me véime Uihe sil-
ma sulgeda ja teisega vaadata, mida
tahame. Ka kunstilooming on puhtalt
valiku kiisimus, sest |6ppkokkuvattes
ei tea keegi, milline on hea kunst
ning missugustel eesmarkidel tiht voi
teist taiest tehtud on. "Hea kunsti" ni-

Jorma Hautala. Contacts. Silkscreen, 1968.

mel on meilgi pdlvkondi ahistatud, us-
kudes, et eneseviljendust saab "piit-
sa ja praaniku" poliitikaga suunata.
Jorma Hautala on teinud oma valiku —
kobige laiemas méttes on ta geomeet-
riline kunstnik. Samas ei tahaks ma
tema senist loomingut analliisides
Hautalat enam konkretistiks nimeta-
da. See liiga kitsendav termin ei sobi
Uheksakiimnendatesse aastatesse,
passides ehk veel ménele vanale
Pohjamaade klassikule, kes péarast
Pariisi kooli on oma kindlas laadis
tootanud aastakiimneid ja nild lihvib
varemloodu "teemantit".

Juba 1960. aastatel alustas Hautala
geomeetriliste tdddega, millised olid
tollases Soomeski avangardsed.
Neis vbib kohata noorele protestijale
omast joudu, diinaamikat ning tava-
parasuse hilgamist ("Kontakt", seri-
graafia, 1968).

Nii nagu ikka noorel kunstnikul, mé6-
dus ka Hautalal esimene kiimnend



Jorma Hautala.
Vihje.
Akratl, 1990.

Jorma Hautala.
A Hint.
Acrylic, 1990.

katsetusi tehes, mil ta tegi palju eri
laadis t6id, proovis erinevaid tehni-
kaid ja materjale. See oli aeg, mil
tahtsam ehk oli téoprotsess ja -vilja-
kus ise; tulemuse suhtes oli noor
kunstnik isegi hoolimatu. Ometigi
voib hilisemast loomingust sellesse
aega tagasi vaadates leida just sealt
jargneva individuaalsuse algeid ("Kol-
lane kdla", serigraafia, 1977). Kunst-
nik on kasiteldaval perioodil valdavalt
varvirodmus, kuigi monedesse t66-
desse ilmuvad ka hiljem téhtsad hal-
lid toonid, samuti maalilisusest eral-
duv joon — graafiline element — mida
kunstnik tulevikus ohtralt kasutab.
1980. aastateks kujunebki meile tut-
tav Jorma Hautala, jatkates seda kee-
rulist teed, mis on maaratud kunstni-
kule, kes on leidnud oma kaekirja.
Uhelt poolt vaadatuna on see muidu-
gi dnnestumine, sest vaga paljud
kunstitegijad ei joua kunagi isikupara-
ni, teiselt poolt jéllegi on individuaal-
sus raske koorem, mida tuleb kanda
kui oma isiksuse lahutamatut osa.
Meenub Jeesus, kes Kolgata teel
oma rasket risti kandes ei saanud
seda endalt enam heita ja laks l6pu-
ni...

1980. aastatel arendab viljakas Hau-
tala valja kaks kogu edasises loomin-
gus olulist formaalset votet: vabakuju-
liste kontuuridega maalide "ehitami-
ne" ("Torm", akriitil, 1987) ja maali-
tud pinna ning joone kui kahe eraldi-

Jorma Hautala.
Valgustatud horisont 1.
Akruul, Ibuend, 1992.
Foto: Seppo Hilpo.
Jorma Hautala.
Enlightened Horizon l1I.
Acrylic, canvas, 1992.
Photo: Seppo Hilpo.




Jorma Hautala. Titicala. Akriiul, Iduend, 1987.

seisva, ent pdimuva maailma suhtes-
tamine. Kaldun arvama, et vabakuju-
liste kontuuridega l6uendites avaldub
Hautala arhitektuuri-lembelisus. See-
parast nimetasingi taoliste tode kom-
poneerimist "ehitamiseks", millele al-
les jargneb "maalimine” ("San Blas",
akrill, 1989; "Varast vastuvalgust"”,
akriitl, 1991). Neid t6id anallisides
voib tédeda, et ristkiilikulisele voi ruu-
dukujulisele kontuurile eelistatakse
keerukamat, eelkdige vabanemaks
maalikunsti traditsioonilistest formaal-
setest raamidest. Kunstnik ehitab ise
uue alusvormi, geomeetrilise pinna,
et sellele maali vahenditega kasvata-
da uus ruum. Sedaviisi luuakse eel-
dus valtimaks tavaparase ruumi

ohtu, on siis selleks renessansi pers-
pektiiv voi kubistlik I6hutud perspek-
tiiv. Hautala té6tab sedaviisi juba
maalimist alustades iseenda loodud
ruumis, kus nii varv kui ka l6uendi
vorm toetavad teineteist. Sellistena
sUmboliseerivad need maalid ideaal-
set arhitektuuri, kunstniku oma téeli-
sust. Soltuvalt vaatepunktist voib
neid t8id pidada nii arhitektoonideks
kui ka puhtaks maalikunstiks. Sarna-
selt erineb Hautala ka klassikalisest
geomeetrilisest maalist, kus ehitus-
kunsti on harrastatud [duendi enda
pinnas, meid Umbritseva materiaalse
ruumi fiktsioonis.

Eriti oluliseks pean aga Jorma Hauta-
la loomingus joone kui iseseisva ta-
hendusega elemendi eksistentsi.
Juba varasemates toddes oluline
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joon saavutab just 1980. aastatel
kunstniku loomingus erilise tdhendu-
se. Lihtsustatult voiks vaita, et kui
maaliline foon simboliseerib Hautala
[uurilist persooni, olles 6rn ja intuit-
sioonist |&htuv, siis joon jutustab dra-
maatilist lugu kunstniku méttemaail-
mast, siimboliseerides moistatust
ning seal slindivaid konstruktsioone.
Ometigi on ka joone iseloom Hauta-
lal erinevatel perioodidel erinev.
1978. aastal Helsinki Taidehallis toi-
munud 12 kunstniku naituse t66des
domineerivad tal diagonaallikumi-
sed. Ka joontel on siin liikkumist réhu-
tav iseloom. Seevastu 1980. aastate
ménedes tdddes ("Vaike kapriis",
guass, 1982, "Sinine hetk", akrudl,
1985) muutub joone roll iseseisvaks,
irratsionaalseks tegevuseks maalili-
sel foonil. Uldiselt domineerivad
1980. aastate to6des aga rahulikud
joonte ritmid v&i konstruktsioonid,
mis taotlevad harmooniat ("Titicala",
akrul, 1987; "Simultaankombinat-
sioon |, II", akriitil, 1982). Joonte ise-
seisvus taandub Hautala vabakujulis-
tes maalides, kus nad muutuvad teo-
se arhitektoonika elementideks, liitu-
des maali vormiga. Siin on joon ehi-
tusmaterijal, olles kosmilise vabadu-
seta ("Urubamba”, akriitl, 1987; "Pi-
sac", akrlitl, 1987). Joone uus vaba-
dusetung puhkeb Hautala 1990. aas-
tate maalides, kus joon saavutab
taas soltumatuse pildi arhitektooni-
kast, likudes tagasi sinna, kust ta ku-
nagi tuli — kdiksusse ("Varast vastu-

Jorma Hautala. Titicala. Acrylic, canvas, 1987.

valgust", akriitil, 1991; "Kéla-varin |,
11", siiditrikk, 1990). Joone sarnase
vabanemisega kaasneb monedes
t66des musikaalsus, mis ilmselt tule-
neb maalitud pindade vérvide ning
joonte riitmide erilisest helisevast
kooskdlast. Naen siin analoogiat kos-
miliste ritmidega, millised dikteerivad
kogu meie elu. Heas muusikas on
ehk see rutm flusiliselt paremini taju-
tav; seda hinnatavam on Hautala
saavutus jduda kujutavas kunstis tao-
lise tulemuseni.

Sedalaadi t66d meenutavad meile
mateeriale eelnevat kaost, mida ma
tiihjuseks nimetaksin ja mille transfor-
meerumist mateeriaks siimboliseerib
ehk kdige paremini joon. See on nai-
va reaalsuse algelement, millest are-
neb kdik muu kombatav maailm.
Meid Uimbritsevas reaalsuses see pu-
has algelement — joon — degeneree-
rub ja vétab massikultuuris eriti
ebardlikke vorme. Usun, et puhta
kunsti 1abi, olgu ta millises laadis ta-
hes, ent kannab endas loovust, on
voimalik vabaneda sellest kunstlikust
maailmast, ennast taastootvast igilii-
kurist, mis vasinud ja elutuna uhel
hetkel kokku kukub. Uheks vabasta-
vaks elemendiks on ka puhastatud,
siimboolne joon, liikumise jalg toelisu-
sest naivusse, tilhjusest mateerias-
se. Puhastumine joone abil on reali-
seerunud ka Jorma Hautala maali-
kunstis, kus kunstniku meelevallas
on l6pmatud loovad sfaarid.

Marts, 1993



Jorma Hautala
oma naituse
avamisel "Vaal"
galeriis, mai
1992. Foto:
Peeter Sirge.

Jorma Hautala

on the opening
day of his exhibi-
tion at the "Vaal"
gallery in Tal-
linn. May 1992.
Photo: Peeter
Sirge.
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KUNSTIELU

Sorose Kaasaegse Opening of the Soros
Kunsti Eesti Keskuse Estonian Centre of
avamine. Contemporary Art.
Direktriss Sirje Helme Director Sirje Helme
esitleb Suzanne presents Suzanne
Meszolyt, Amy Meszoly, Amy
Rudersdorfi ning Mall Rudersdorf and Mall
Hellamit. Hellam.

22. martsil 1993 avati Tallinna Kunstihoone ruumides Sorose
Kaasaegse Kunsti Eesti Keskus (SKKE). Keskus on loodud
rahvusvahelise Soros Foundations’i (Open Society Fund)
algatusel ja finantsilisel toetusel. Ungari pidritolu drimees ja
filosoof George Soros on seadnud oma eesmargiks toetada
totalitarismist vabanevaid Kesk- ja Ida-Euroopa riike iileminekul
vaba ithiskonna mudelile. Soros Centre for Contemporary Arts
on iiks tema loodud fonde keskusega New Yorgis. Kaasaegse
kunsti informatsioonikeskuste ketti on thendatud v&1 ithinemas
peaaegu kdik endiste sotsialistlike riikide pealinnad. SKKE
peamine tegevussuund on eesti kunstiinfo kogumine ja
séilitamine nii pdhjalike dokumentatsioonide, kunstnike failide
kui ka lihtsalt niituste pildistamise kaudu. Aastas koostatakse 10
pohjalikku dokumentatsiooni, 1993. aastaks on valitud selleks
Olav Maran, Ténis Vint, Lembit Sarapuu, Jiiri Arrak, Leonhard
Lapin, Jiiri Okas, Raul Meel, Siim-Tanel Annus, Jiiri Kask ja
Raoul Kurvitz. Keskus vahendab ka infot rahvusvaheliste
stipendiumide, workshop’ide, ppe- ja vahetusprogrammide
kohta. Keskus annab vilja iga-aastasi toetusi. Aasta olulisem
stindmus on muidugi aastanaituse korraldamine. 1993. aasta
niituse teemaks tegid ettepanekuid nii kriitikud kui kunstnikud.
SKKE ndukogu valis vilja ndituse teema deviisi all "Aine —
aineta" ning kuulutas selleks vilja osavotukonkursi. Niitus
avatakse detsembris ning selleks ajaks valmib ka
eesti-ingliskeelne kataloog. SKKE tegevust juhib ndukogu, kuhu
kuuluvad Boris Bernstein, Sirje Helme, Mart Kalm, Eha
Komissarov, Anu Liivak.

SIRJE HELME
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16. martsil 1993 asutati Eesti Kunstiteadlaste Uhing, mis
koondab kunstiajaloolasi ja -kriitikuid. Valiti juhatus ja ithingu
esimees — Eesti Kunstimuuseumi teadusdirektor Mai Levin.
Kunstiteadlaste Uhingu lahieesmirgiks on abi hankimine
kogumiku "Kunstiteadus. Kunstikriitika" 612-lehekiiljelise
Kunstiteadlaste Uhingu teaduslikuks véljaandeks. EKU ees
seisvatest iilesannetest on oluline ka oma professiooni liikkmete
diguste tagamine (sh. ka honoraride osas).

KRISTA KODRES

Eesti Moodsa Kunsti Muuseumi Uhendus asutatud

23. martsil 1993 asutati Eesti Moodsa Kunsti Muuseumi
Uhendus. Asutav toimkond (Ando Keskkiila, Ténis Vint,
Leonhard Lapin, Sirje Helme, Ants Juske, Jiiri Okas, Krista
Kodres) tutvustas MKMU pohikirja, mis iihehéélselt ka vastu
voeti. MKMU peab oma iilesandeks valmistada ette Eesti
Moodsa Kunsti Muuseumi asutamine. Tajudes selle eesmirgi
realiseerimise pikaajalisust, tahetakse omalt poolt hoida idee
siiski pidevalt aktuaalsena: korraldatakse néitusi ja seminare,
valmistatakse ette kunstiaktsioone ja viiakse neid libi. Uks
eesmirke on ka tutvustada Eesti kunstiavalikkusele seda
loomingut, mis sdjajargsel perioodil ametlikele niitustele ei
joudnud, samuti poorata tihelepanu kunagistele tihedatele
suhetele Moskva ja Leningradi avangardiga, millest seni viihem
teatakse. 1992.a. hilissiigisel korraldatud MKM-i logo konkursi
voitis Marje Varres, Tonis Vindi ke all sai see oma Ipliku kuju.

KRISTA KODRES




AICA

Eesti-AICA olemas

Mais 1992 hailetas Rahvusvahelise Kunstikriitikute
Assotsiatsiooni (Association Internationale des Critiques d’Art,
AICA) iildkogu Viinis Eesti sektsiooni vastuvotmise poolt.
Eelnevalt oli Tallinnas kokku tulnud 12 kunstikriitikut ja
asutanud rahvusliku sektsiooni. Vastavalt AICA eesmirkidele
edendab iihing kunstikriitika-alast tegevust. Seda on ka
joudumosda tehtud. Nii toimus novembris 1992 kriitika
hetkeseisu arutelu, mis kujunes rohkem kriitiku positsiooni
maidratlemiseks. Pikemate sdnavottudega esinesid Boris
Bernstein ja Ants Juske. Viimase ettekanne avaldati ka "Sirbis"
ja oli kogu talve iiks viidatumaid erialaartikleid. 1993. aasta
algul otsustati asutada Eesti-AICA aastapreemia, mida toetab ka
ajakiri "Kunst" ja esimesena pilvis selle Boris Bernstein artikli
"Merkuuri vari" eest (Kunst 2/1992). Mirtsis 1993 pidas AICA-s
loengu soome-rootsi kunstiteadlane Tom Sandquist. Hooaja
16puks on kavas neokonservatiivse mottelaadi pealetungi uuriv
mottevahetus.

Olgu veel 6eldud, et Eesti-AICA ei tekkinud tiihjale kohale.
Boris Bernstein tuli endisest Néukogude Liidu sektsioonist iile
kanda uude Eesti sektsiooni. Eesti-AICA tegevust juhib praegu
kolmeliikmeline juhatus: Boris Bernstein, Mart Kalm ja Heie
Treier, kes tiidab ka sekretiri kohuseid. 1993.a. algul voeti vastu
kolm uut kaasliiget, kes tdisliikmeks saavad siigisel Puerto-Ricos
toimuval iildkogul.

MART KALM

Baltisaksa konverents

Maarjamie lossis toimus 4. veebruarist kuni 28. martsini 1993
nelja baltisaksa kunstniku -- Carl Siegmund Waltheri, Friedrich
Ludwig von Maydelli, August Georg Wilhelm Pezoldi ja
Gustav Adolf Hippiuse teoste ulatuslik néitus. Selle korraldas
Eesti Kunstimuuseum, kuid oma ruumide remondi tdttu kasutati
Eesti Ajaloomuuseumi hoonet. Vilja oli pandud maale,
litograafiaid, puugraviiiire, samuti tritkiseid, kokku 157 teost, mida
taiendasid moningad biidermeier-mo6bli esemed.

Foto-eelsele ajajirgule iseloomulikult koosnes ka Eestis tegutsenud
baltisaksa kunstnike loomingu pdhiosa tellimusportreedest (kdrvuti
maastike ja linnavaadetega). C. S. Waltheri biidermeierlikult
ddusad, G. A. Hippiuse soliidsust ja vairikust rohutavad, A. G. W.
Pezoldi peene psiihholoogivaistuga tabatud, kuid seejuures
akadeemiliselt kammitsetud portreed moodustasid rikkaliku galerii.
Kuid kohaliku kodanlas- ja haritlaskonna jaddvustamise korval
tdusis nelja kunstniku loomingus esile ka estofiilia kui ajajérgu
solmkiisimus. Selles osas langes rohk Pezoldi ja Maydelli
loomingule. Pezoldi falupoegade kujutused ja akvarellid eesti
maastikest kajastasid haritlaskonna huvi tusu kohaliku
problemaatika vastu, kuid iihtlasi olid ka romantismile
iseloomuliku oma juurte otsimise ja minevikuihaluse viljenduseks.
Pezoldi tegevus aitas kaudselt paljuski kaasa eesti rahvusliku
liikumise tGusulainele 19. sajandi teisel poolel. Sama vdib delda ka
Maydelli eestikeelsete kalendrite ja juturaamatute illustratsioonide
kohta.

Niitusele oli koondatud teoseid Tallinna, Tartu, Paide, Kuressaare,
Narva ja Riia kogudest. Muidugi leidunuks materjali ka Peterburis,
Saksamaal ja mujal, mis seekord olude sunnil korvale jai.

10. veebruaril toimus naitusega seotud teaduslik pdev. Ajastu
probleeme kisitlesid nii ajaloolased kui kunstiteadlased. Magister
Juta Keevallik koneles mdiste "kunst" sisu teisenemisest 18. saj.
16pu, 19. saj alguse kirjalikes allikates ning avas laiemalt
vaadeldava kunstiloomingu filosoofilist tagaplaani. Anu Allikvee
tstis oma ettekandes "Estica baltisaksa kunstis 1800-1860"
eriliselt viljakatena esile aastaid 1833 ja 1852. Anne Lougas razkis
kolme eestimaalasest kunstniku -- Pezoldi, Hippiuse ja varasurnud
Otto Ignatiuse -- dppereisist Laine-Euroopasse 19. sajandi teisel
kiimnendil. See oli litkumine iihest kunstitsentrumist teise,
piirdumata iihegi kunstiala ega kooliga. F. L. v. Maydelli
vaseldigete sarja "Fiinfzig Bilder ..." ajalookontseptsiooni
kommenteeris doktor Ea Jansen. Vaimukalt interpreteeris ta
baltisaksa kultuurikandja ja misjonéri ideoloogiat, toonitades
sellejuures ajaloolase Gigust subjektiivsusele. Maydelli loomingut
kisitles ka arhitektuuriajaloolane Ants Hein, nimelt kunstniku osa
Tallinna Oleviste kiriku taastamisel 1820-1840 ja neogooti stiili
kui historitsismi esimese néhte toomisel Eestisse. Kanadas,
Ottawas elav Pezoldi jéreltulija dr. med. Bernd Koch on tegelnud
oma esiisast kunstniku elu ja loomingu jalgimisega
suguvdsauurimise aspektist, nagu see pika ja vaarika ajalooga
perekondadele loomulik tegevus on. Tema postiga saabunud
ettekanne, mille Mai Levin ette luges, eriti selle juurde kuuluv
slaidimaterjal, pakkus kokkutulnuile ka uudset infot. Konverentsil
said sdna ka kaks Tartu Ulikooli iiliopilast -- Ave Kristov radkis
C. S. Waltheri altarimaalidest ja Hedi Pikk Fr. L. v. Maydellist.

ANNE LOUGAS
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KROONIKA

Parast ile kahe aasta kestnud
remonti alustas martsi algul taas
tegevust "Deco" galerii Tallinnas
Kadriorus. Praeguseks on naha, et
galerii on vétnud otsustava suuna
eesti tippkunstnike naituste korral-
damiseks; esimeseks selles
uuenevas reas oli Peeter Pere.
Kunstnik kasutas galerii suhteliselt
vaikese pinna vaga oskuslikult &ra,
tekitades oma objektidega ruumi
enda sees omavahel suhtlevaid
gruppe; tasakaalu — suhtlemise
inimeste poole — sailitasid seintele
riputatud kolm valget faktuurset
maali. Peeter Pere on alati
kasutanud oma objektidena ehtsat,
peitmata ja totlemata materjali.
Seekord olid pikad kitsad vineeri-
tahvlid kokku seatud paberi, dlivarvi,

<« Peeter Pere naitus
galeriis "Deco".
Foto: Peeter Sirge.

Peeter Pere’s
exhibition at the
"Deco" gallery.
Photo: Peeter
Sirge.

roostevaba traadiga. Seda, miks lks
ese, ks materjal teisega liitub ja
tajutavat tervikut moodustama hak-
kab, ei ole enamasti voimalik reeglite
alla seada ja selle iile otsustab
kunstniku sensitiivsus, mida vaataja
lihtsalt usaldama peab. Pere oli
"Decos" erakordselt elegantne ja
tundlik. Sellele naitusele minek oli
kahekordne suhtlus kunstiga —
esiteks oli iga maal ja objekt omaette
teos ja teiseks (mis oli maarav) oli
ruumist enesest tekitatud objekt. Nii
astus vaataja tegelikult kunstiteose
sisse, nende joujoonte vahele, mida
kunstnik aineid ja esemeid kokku
seades arvestanud on.

SIRJE HELME

J, Peeter Pere naitus
galeriis "Deco".
Foto: Peeter Sirge.

Peeter Pere’s exhibi-
tion at the "Deco”
gallery.

Photo: Peeter Sirge.

Silver Vahtre oma naituse
avamisel Haapsalus.
Foto: Arvo Tarmula.

Silver Vahtre at the opening
of his exhibition in Haapsalu.
Photo: Arvo Tarmula.

1991. aasta 5. mail alustas oma
tegevust Laanemaa Kultuurikeskuse
galerii Haapsalus. Galerii, mis avati
Ants Laikmaa 125. slinniaastapaeva
tahistava naitusega, on tanaseks
eksponeerinud paljude kaasaegsete
kunstnike tdid. Galeriis on naitusega
esinenud Naima Neidre, Maria-Kris-
tiina Ulas, Jaan Toomik, Milvi Thal-
heim, Ulle Raadik, Ene-Mai Luur jt.
1993. a. veebruaris avati Silver
Vahtre nditus "Kogutud teosed".
Silver Vahtre oli kokku kogunud nii
oma varasemat graafikat kui guasse
ning teinud sellest toelise retro 1980.
aastate teisest poolest. Tol ajal tun-
dus Silver Vahtre parajalt
dekoratiivse ja isegi siivutuna uldise
raskemeelsuse taustal. Praegu
tagantjarele vaadates on S.V. téddes
palju neid tunnuseid, mille abil ehitati
mudte postmodernismist. S.V. on
linnatihiskonna kunstnik, tema pil-
dimaailm on konstrueeritud méang. -
S.V. on hariduselt disainer; tema
téode Ulesehituses ongi loomupéarast
konstruktsioonisundi, eredad varvid
ning geomeetrilised kujundid
rohutavad seda. S.V. ei varja oma
t6ode erootilisust, mis aga kunagi ei
lahe kaugemale roomsast
mangulisusest. Olen vahe nainud
kunsti, kus oleks nii vahe agressiiv-
sust ja konfliktsust, kuigi lendnaise
motiiv seda eeldada lubaks. S.V.,
kes 1980. aastate teisel poolel esin-
das kunstis vaba suhtlemist pildiga,
jai sel hetkel véimsalt tarkava rahvus-
romantismi ja uusmiitoloogia varju.
Naitus Haapsalus oli vajalik meel-
detuletus nende aastate am-
bivalentsusest.

SIRJE HELME
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"Haigused ja metamorfoosid"

1993.a. martsini vois Raevangla
fotogaleriis "Lee" tutvuda "Destudio”
naitusega "Haigused ja metamor-
foosid". Peeter Lauritsa ja Herkki-
Erich Merila ndol on tegemist meie
foto ilmselt Ghe sisukamalt in-
trigeerivama ja dialoogivalmima
koostddga. Kaesolev naitus on vaid
osa suuremast projektist, mille haaret
voiks valjendada meditsiinilise ter-
miniga — ulatuslik pandeemiline
areaal. Nimelt on projekt oma
manifesteerimiskohtadeks valinud
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mitmed erinevad galeriid ja
naitusesaalid mitmetes eri maades,
kasitlemaks reaalsuse, teaduse ja
tunnetuse vahekordi, nende
muutumist ja vastuolulisust. Naituse
algidee parineb koostdost
riihmitusega "lgavesti Sinu", saanud
edasiarenduse Peeter Lauritsa aas-
taajalisest viibimisest New Yorgis ja
leidnud oma esimese konkreetsema
véaljundi “Destudio" naitusega
"Pietad" selle aasta veebruaris "Ees-
litallis".

Naitust voiks vaadelda kui esimest
eneseteadlikku postmodernismi

(_—) Peeter Laurits ja Herkki-Erich
Moerila (Destudio). Naitus
"Haigused ja metamorfoosid”.
FotomontaaZ.

Peeter Laurits and Herkki-Erich
Maerila (Destudio). Exhibition
"Diseases and Metamorphosis".
Photomontage.

ideestikku kandvat valjapanekut
Eesti kujutavas kunstis. Tosi, voiks ju
nimetada veel Rihm T tegevust, Jiri
Okast, Raul Rajangut ja kdige enam
ehk riihmitust "Neoeksprepost" ning
Andro Ko6bi loomingut. Onnetuseks
ollakse aga rohkem voi véhem nostal-
giliselt kinni nii ideelt kui vormilt 1970-
ndate avangardi optimistlikus
surmtdsiduses, mis kodukaijana kum-
mitades otsib lunastust enese
|6plikus maaratlemises ja
labielamises nii meie kunsti kui kul-
tuuri kontekstis.

Antud naitust iseloomustab suure
hulga erinevate kultuuritekstide
korvutamine, mis, vastandudes ja
pbimudes, loovad uusi moistelisi
ruume ja alluvusi. Analiiisi votmeks
voiks olla sénaline eesliide "de" (De-
studio), mis viib temale jargneva
sbnaosa algtahenduse oma vastan-
disse v6i kujundab selle tahenduse
hierarhia imber uue printsiibi jargi —
seega dekonstrueerib endise
stisteemi. Sama printsiip toimib ka
koéigis "Destudio” tdédes: varieerides
barokselt teemasid, viiakse kar-
tesiaanlik ratsionalism paradok-
sidesse, s.t. paradoksidesse viiakse
lineaar-optimistlik teaduslik maail-
matunnetus, mille nurgakiviks on
reaalsuse tdeparase peegeldamise
ja slstematiseerimise voimalikkus
ning usk illusoorse tegelikkuse
I6hkumisse. Traditsioonilised reaal-
suse tunnetuslikud kujundajad, nagu
silm, optika, fotograafia, teaduslik
slistematiseerimine vastandatakse
tahendustega, mida need atribuudid
on omanud eri aegadel, reflek-
teerides seega antud aja moraali ja
ideoloogiat. Maiste "reaalsus"
konstrueeritakse ideoloogia, voimu ja
poliitika poolt ja seda kasutavad
autorid teadvustatult manguliselt. Nii
jaéb meie osaks vaid kulgemine
Uihest illusioonist teise, vastu
peibutavale fatamorgaanale. On see
aga parem voi halvem, reaalsem voi
illusoorsem, pole meie padevus.
Meie mangumaa on metamorfoosid
slinni ja surma vahel. Manglevalt
tosised.

Marts, 1993
TOOMAS VOLKMANN
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Toomas Rein. Elamu Vandras.

"Teisiti" Soome Arhitek-
tuurimuuseumis

Eesti Arhitektuurimuuseum avas
Vabariigi aastapaeval Helsingis
naituse "Teisiti. Funktsionalistlik ja
neofunktsionalistlik arhitektuur Ees-
tis". Naituse koostasid ja
kataloogitekstid kirjutasid Mart Kalm
ja Krista Kodres, kujundas Leonhard
Lapin. Naitust labivaks ideeks oli
mote sellest, et Eestis on nii
funktsionalism kui ka
neofunktsionalism olnud mitte
liksnes arhitektuuristiilid, vaid ka
meelsuse avaldused — nende kaudu
on alati tahetud naidata oma
kuuluvust (Euroopasse, maailma),
teha otsustus. 1920.-30. aastate
funktsionalism kannatas sealjuures
Eesti (ihiskonna nooruse all, kuigi tol-
leaegsed arhitektid tundsid end
kahtlemata enam maail-
makodanikena, kui arhitektid
noukogude tingimustes. 1960.-80.
aastate neofunktsionalism sisaldas
endas ka tosist poliitilist otsustust,
sest pédras oma pilgu eelkdige
Vabariigiaegsele
funktsionalismiparandile. 1980. aas-
tate neofunktsionalismil olid seevastu
teised taotlused, millest Gihe
olulisemana tostatub esteetiline vas-
tuseis populistlikule postmodernis-
mile. Kéesoleva aasta septembris
tahab Arhitektuurimuuseum "Teisiti"-
naitust eksponeerida ka Eestis, Tal-
linna Kunstihoones Skandinaavia-
Balti Il arhitektuuritriennaalil.

KRISTA KODRES
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Toomas Rein. Dwelling house in Vandra.

Edgar Velbri (1902-1977). Arhitek-
tuur ja méobel. Naituse avamine Tar-
bekunstimuuseumis 5. veebr. 1993
kell 16.

Edgar Velbri oli eesti arhitektide seas
suuremaid vaikemajade meistreid
1920. aastate l6pust 1960. aastateni.
Tema looming, see oli kodulahendite
vormistamine targanud eesti
keskklassile. Ta vois kavandada

Edgar Velbri.

Maja Vabaduse pst. 127 Tallinnas (1928).

Foto: Peeter Sére.

Nommele, kus ta enam tegutses, nii
funktsionalistlikke kui tradit-
sionalistlikke maju. Viimaste seas on
tahelepanuvaarseim nn. Velbri maja
tup, mis lahtub tema enda majast
Vabaduse pst. 127 (1928), kus kérge
kelpkatus ja traditsioonilised
puutoovotted lisavad moodsale
eramule rahvuslikku hdngu. Armas-
tus puu vastu viis ta soja jarel ERKI-s
kateedrijuhatajana téétades
tésisemalt moobli kavandamise
juurde. Siingi sai aluseks
talupoeglike pohimétete loov
kaasajastamine.

Kunstiajaloolase Mart Kalmu koos-
tatud ja arhitekt Hanno Kreisi kujun-
datud naitusel, mis valmis Arhitek-
tuurimuuseumi ja Tar-
bekunstimuuseumi thistédna, tutvus-
tatakse Velbri loomingut projektide ja
vanade ning uute fotode (fotograaf
Peeter Sare) kaudu. Esitatud on roh-
kelt tema unikaalmdadblit.

Lahemat teavet saab naitust saat-
vast kataloogist.

Edgar Velbri. Dwelling house
at 127 Vabaduse av., Tallinn (1928).
Photo: Peeter Sére.




4.-28. veebruarini 1993 oli Vilniuses
avatud naitus "Rationalized Eter-
nity". Vilniuse Moodsa Kunsti Kes-
kuse (endine Kunstnike Maja) 1000
ruutmeetrise pinnaga 6 meetri
korguses saalis eksponeeriti
suurejoonelist valikut Raul Meeli (sar-
jad "Lastehaigus", "Sénade
portreed"”, "Taeva all", "Kullajaht rah-
valike jorutustega", "Adventus" jne.),
Leonhard Lapini (1980. aastaid
labiv "Protsesside" sari ning 1970.
aastate [6pu "Markide" seeria) ja’
Siim-Tanel Annuse (uusimad
kolmevarvilised serigraafiad)
geomeetrilist graafikat.
Avamistseremoonia l6petas Annuse
maagiline performance tule, vee ja
6huga, kunstniku sdnul viimane sel-
lest sarjast. Eesti geomeetrilist
abstraktsionismi pole nii ulatuslikult
varem eksponeeritud ei kodu- ega
valismaal. Autorite loomingulise in-
dividuaalsuse maksvuselepaasule
aitas kaasa nii ruumi avarus kui ka
koigi kolme kunstniku valjapanekute
seesmine terviklikkus: tlekaalus olid
ulatuslikud Uhtsele esteetilisele
printsiibile allutatud seeriad. Meeli
tohutu loovus, Lapini laadi
rafineeritud kontseptuaalsus ning
Annus tabamas dekoratiivsuse ja
maagilisuse maksimaalset balanssi,
moodustasid piisavalt diinaamilise,
ent mitte liialt kontrastse koosluse.
Naitus toimus Tallinna Kunstihoone
initsiatiivil. Tanuvaarset abi osutasid
Kultuuri- ja Haridusministeerium ning
Sorose Kaasaegse Kunsti Eesti Kes-
kus.

ANU LIIVAK

Siim-Tanel Annus.
Performance Vilniuses.
Foto: H. T. Haapala.

Siim-Tanel Annus.
Performance in Vilnius.
Photo: H. T. Haapala.







Jaan Toomik. TUhjuse-naitus
Kunstihoone galeriis.
Filmilintidest"kardin".

Jaan Toomik. Exhibition of Void
at the Art Hall Gallery.
A curtain of film.

Vaikus téis helisid

Martsis 1993 oli Vabaduse platsil
Kunstihoone salongis Jaan Toomiku
isiknaitus: parafraas Yves Kleini
poolt 1965. aastal Pariisis korral-
datud tiihja saali naitusele. Moju oli
fantastiline: see dnnestus tal! Panna
kénelema Piileami eesel — diskreet-
selt vaikiv, suurepéraselt
proportsioneeritud neutraalne ruum,
mis on naitusesaali-aastail oma
seinte vahele kogunud
sonumiterohke aura. Kunagistest
ponevalt taistopitud
mulgisalongiaastatest |&bi heade ja
halbade aegade kunitanasenion
seal sada imet &ra tehtud ja ikka on
saal jarjekordsest surmasolmest
|6puks iseendana valja tulnud. Aja
fenomeni vorratu kujund — filmilint
aknail — teatud méttes ennetab hiliem
tulnud "Neoekspreposti" prahinaituse
valjendusvahendeid. Esiletiikkimatult
tagaruumi viidud [Imasammas, eesti

kunsti lakkamatute arhetiilipsete
unenagude raskuskese, voiks samuti
moétlema panna. Eks ole me veel
liiga tugevasti selle kiilge klammer-
dunud, kérvus Samaanitrummi
uinutav mira, et tougata end lahti
toelisse ruumi ja alustada lendu?

VAPPU VABAR

Gintautas Trimakas.
Fragmendid paevikust.
Detail. 1992.
6cmx25m.

Gintautas Trimakas
(Lithuania).
Fragments from the
Diary. Detail. 1992.
6cmx25m.

Fragmendid pdevikust. Gintautas
Trimakase fotonaitus Kunstihoones
20.01-15.02. 1993

Leedulase Gintautas Trimakase
fotod Tallinna Kunstihoone suurimas
saalis oli taas iks mark, mis annab
tunnistust foto kui kunstimeediumi
aeglasest, kuid jarjekindlast im-
bumisest meie puritaanlikku
kunstikonteksti. Trimakase téodele
sai Uldiselt osaks sobralik vastuvott,
kuid fotod tekitasid ka teatavat
hammingut, mis tundub loomulikuna
— eksponeeritav jai nii oma vormiliste
isedrasuste kui ka tunnetuslike
dominantide poolest
harjumusparasest margatavalt
valjapoole.

Lahtudes mingis mottes romantilisest
pilditilibist, interpreteerib Trimakas
seda vajalikult spetsiifilise per-
sonaalse nihkega. Fotot kasutatakse
siin meediumi véimaluste pohjalikust
tundmisest |ahtuvalt, objektide kos-
moloogilise analiilisi vahendina.
Vaatamata silmanahtavatele sar-
nasustele ménede Eesti "neoroman-
tikute" tdddega, eristub Trimakase
mobtlemine meie autorite omast mit-
meti: ta ei retrospektiivista ajaloolist
keskkonda ega esemeid; peale
dekoratiivsete ning romatiliste
tahenduskihtide katkevad Trimakase
fotod margatavalt veel ka religioos-
seid, mangulisi, ikonoklastilisi jm.
seisukohti. Nende vormikeelelt kum-
maliste (m&6tmed 6 cm x 2,5-4 m)
fotode meeldivaid aspekte on veel
mangulisus ning psiihhostimuleeriv
toime vaataja suhtes — tunnetuslikus
mbttes aga foto esitleva rolli ning pil-
diobjekti kui sellise
kisitavakstegemine. Paralleelselt pil-
diobjekti devalveerimisega
vaartustab Trimakas fotot ennast kui
objekti; fliusilist maailma esitlev
funktsioon asendub Trimakase
teoste puhul flisilist maailma taas-
tootva sihiga. Tema téddes saavad
kokku ka foto meediumisisesed
huviaspektid: neis piltides saab
kiisimuste marklauaks nii ksiku
fotopildi etimoloogia kui ka
monevorra fotograafia ajalugu ter-
vikuna.

PEETER LINNAP
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«— Kursi koolkonna ajakiri nr. 2.

Journal No. 2 of the Kursi School.
Kursi School at Documenta, Kassel.

Kursi koolkond
Naitus "Luumis", aprill 1993

Kursi koolkond moodustati Tartus
1988. aastal, nimetus on pandud
Peeter Alliku asukoha, Kursi kiila
jargi.

Kursi koolkonda kuuluvad: Albert
Gulk, s. 1969, I6petanud Tartu
Kunstikooli, praegu 6pib
Kunstitllikooli Tartu osakonna
maalikateedri | kursusel; Peeter.
Allik, s. 1966, I6petanud Tartu
Kunstikooli, 6pib Kunstitlikooli | kur-
susel graafikat; Marko Maetamm, s.
1965, Kunstililikooli IV kursus,
graafika eriala; Priit Pangsepp, s.
1969, lopetanud Tartu Kunstikooli,
téotab teatrikunstnikuna "Ugalas”;
limar Kruusamade, s. 1957,
I6petanud Tartu Ulikooli majandus-
teaduskonna.

Kursi koolkonna koik likmed on eri
aegadel osalenud Tartu Ulikooli
kunstikabineti t66s Andrus Kasemaa
juhatusel, kelle imber ollakse ka
praegu koondunud.

Kursi koolkonda iseloomustab soov
teha Tallinna ja Tartu traditsioonidest
erinevat kunsti. ELU ON VORST —
ILU ON KONSERYV, PALLAS ON
PASK - selliseid métteterasid aval-
davad kursilased oma ajakirjas
"Kursi Kunst", see on ca 6-8
lehekiiljeline arvutil triikitud
véljaanne, kus pilt ja sdna moodus-
tavad l66vaid kollaaze. Kursi
koolkonna eesmargiks on laiendada
kunstiskaalat, mille nimel ollakse
tihedas kontaktis tegelikkusega.
Kindlasuunalist programmi koolkon-
nal pole. Kui mingist uhendavast
suunast raakida, siis tuleks kéne alla
neo-pop, kontaktid kunsti ja banaalse
reaalsuse vahel, mis valjenduvad
ready made'i taaselustumises, ab-
surdse kontekstiga objektides,
samuti selliste popkunsti omaaeg-
sete votete taaselustumises, nagu
valiselt infantiilne joonistus,
dekoratiivselt kirev varvivalik, 1960-
ndate moe ja kujundite
parodeerimine. Samuti kasutatakse
hiiperrealismi sugemeid. Kursi
koolkond loeb end Fluxuse jargijaks,
seda eelkdige igasuguste
aktsioonide ettevétmisel. 1992.a.
suvel killastas Kursi koolkond Kas-

Albert Gulk (Kursi koolkond).
Pliiatsipannoo galeriis “Luum®.
Foto: Peeter Sirge.

Albert Gulk (Kursi School).
Pencil mural at the "Luum" gallery.
Photo: Peeter Sirge.

seli Documentat, kus Borowsky
"Taevasse kondija" alla maeti
pidulikult maha Peeter Alliku Elvas
vélja tbmmatud tarkusehammas.
Kursi koolkond on erakordse aktiiv-
susega arendanud néitusetegevust.
1998.a. talvel toimus Tartus "Kursi
koolkonna paevade" nime all
laiaulatuslik naituseprogramm, mis
hélmas Tartu Kunstnike Maja,
Ulikooli Teadusliku Raamatukogu
naitusesaale, "Sinimandria" galeriid
ja KUU galeriid, samuti Tartu Ulikooli
kohvikut, TU ajaloo muuseumi ja
Tuvikese poodi.

Uldiselt on kursilaste kunstitactlused
praeguseks juba selgepiiriliselt valja
kujunenud. Gulk teeb hiigelformaadis
fantastilistel teemadel pliiatsijoonis-
tusi, Maetamm neoekspressionistlik-
ku graafikat ja neopopi stiilis pas-
telljoonistusi, Peeter Allik maali, kus
on tunda Warholi kaekirja mojutusi
ning materjalimahukaid, absurdile
keskendunud objekte-installatsioone.
Tartu Kunstnike Majas tegi Allik
naiteks katse edasi arendada
Kabakovi Documental eksponeeritud

BEETHOVENID
" NING BACHID
~ TULEVAD JA
LAHEVAD

KUID
MADONNA

JAAB

T Peeter Allik (Kursi koolkond).
Beethovenid ning Bachid tulevad ja
lahevad kuid Madonna jaab.
Segatehnika, 1993.

Pester Allik (Kursi School). Beethovens
and Bachs Come and Go, Madonna
Stays. Mixed technic, 1993.

valjakaigu kontseptsiooni.

Pangsepp on kdige romantilisema
kaekirjaga kunstnik kursilaste seas ja
haakub koige otsesemalt praeguste
neoromantiliste postmodernismi taot-
lustega. Kruusamae, koolkonna iiks
mootoreid, jatkab juba 1970-ndatel
Tartus alustatud popkunsti ja
huperrealismi mojupiirkonda
kuuluvate katsetustega. Tema
ekspositsioon KUU galeriis esitas
stiilse kollektsiooni eri aegadel val-
minud kollaazidest pudelietikettidega
ja muude reklaamtriikistega, samuti
ready made'i coca-cola ja
6llepurkidega. Kruusamaée graafikas
on selgelt valjendatud taotlus
tihendada loov sona hiiidlausete ja
loosungitekstide vormis pildiga, kom-
menteerides sellisel teel igapaevaelu
aktuaalseid siindmusi ja ideid.
Samuti tegutseb Kruusamée mail
arfi sfaarides.

EHA KOMISSAROV
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4 Mati Karmini
naitus "Kuused-kepid"
galeriis "Sammas",
veebruar 1993.
Foto: Peeter Sirge.

Mati Karmin's

exhibition "Spruce and Sticks"
at the "Sammas" gallery,
February 1993.

Photo: Peeter Sirge.

27.jaan. — 14. veebr. 1993
eksponeeris oma téid "Sinimandrias"
Anu Kalm. Valjapaneku ideeks oli
demonstreerida omavalmistatud
paberi (hand made paper) ja sellele
kuivnbela tehnikas kantud joonistuse
omavahelist kooskdla. Teoste

< Anu Kalm. Maastik sarjast
"Vaikesed maastikud".
Kasitsitehtud paber, kuivndel, 1993.

Anu Kalm. Landscape from the Series
"Small Landscapes".
Hand-made paper, dry point, 1993.

lahtepunktiks oli paber, mille faktuure
kujundasid temasse sulatatud lil-
leosad ja paberilehtede erinevad
varvitoonid. Seda erilist tahelepanu,
mida Anu Kalm osutab materjali
valikule, voib kasitleda taotlusena
leida sobiv keskkond kunstniku intiim-
sele joonistuslaadile. Anu Kalm taot-
leb maksimaalselt lihtsat ja siirast
tulemust, mida vahendab abstraktne,
tugeva lidrilise tundeimpulsiga
joonistus. Soov véljendada kooskdla
kunstniku ja olemise vahel omab
eesti graafikas pikaajalisi esitustradit-
sioone, mida Anu Kalm uuendab,
viies neid ekspressiivsemasse ja
emotsionaalsemasse konteksti,
tostes esile kooskola ideed
Umbritseva maailmaga ja selle lap-
selikke aspekte. Edaspidi kavatseb
kunstnik taas jatkata kujutava
graafikaga vanal heal valgel paberil.

EHA KOMISSAROV




Kadri Malk sai 1992.a. korraldatud
rahvusvahelisel Prix Arctica konkursil
honourable mention'i. Prix Arctica
pohikorraldaja on Soome, see toimus
esimest korda ja osutus voistlusele
laekunud tédde arvult (179) kohe
osavotjaterohkemaks juveelikunsti
konkursiks Skandinaavias. Prix
Arcticateemana oli vélja kuulutatud
"Erootika ja mustika kivis ja ehtes”,
toid esitati neljateistkiimnelt maalt.
Grand Prix’ voitis Euroopa tuntumaid
metallikunstnikke,sakslane Bernd
Munsteiner oma tlimalt mini-
malistliku, kuid selge erootilise
sénumigatoédga. Ziriivalis voistluse
|6ppedes valja 44 t66d, mis
eksponeeriti kdigepealt Kemi
"Gemstone" Galeriis, seejarel laks
naitus pikale turneele enamiku
Euroopa riikide muuseumidesse.

KRISTA KODRES

Kadri Malk.
Pesapuu.

Hobe, email,
obsidiaan,
eebenipuu,
korall, suitskvarts,
1986.

Foto: H. Lippur.

Kadri Malk.
Nestling Tree.
Silver, enamel,
obsidian, ebony,
coral, smoked
quartz, 1986.
Photo: H. Lippur.

Kristian Raua nimelised preemiad
1992. a. loomingu eest said
klaasikunstnik Kai Koppel,
graafik Maria-Kristiina Ulas,
skulptor Mati Karmin ja
maalikunstnik limar Malin.
Eesti Vabariigi kunstjpreemia —
Jiiri Okas.
Konrad Magi mélestusmedal —
Valeri Vinogradov.
Noortekunsti aastapreemia —
Kreg A-Kristring.
Raamatukujundusepreemiad—
Reti Saks ja Juiri Kaarma.
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AJALUGU

Villem Ormisson.



Villem Ormissonist

tema 100. stindimise pdeva ja ndituse puhul Tartu Kunstimuuseumis
Reet Mark

See niitus oli arvult kolmas suurem isiknditus parast Villem Ormissoni surma.
Kuna lootus, et taas kord muutunud aeg toob vilja seni unustatud-kadunud Ormis-
soni pildid, ei tditunud, ei saanud nidha ka midagi oluliselt uut, vorreldes 1948. ja
1964. aasta niitustega. Nooremale rahvale pidi see siiski olema esimeseks tutvu-
miseks kunstniku kogu loominguga. "Kogu looming" on muidugi vale viljend, iit-
lema peaks hoopis "kogu siilinud looming". On ju Ormissonilt teada vaid napilt
poolsada t6dd, tema kaasaegsete kinnituste kohaselt vdib ta maalide arvu aga hin-
nata julgelt sajale. Seega muutub kogu jutt Villem Ormissoni loomingust suurel
madaral hiippeks uttu.

Villem Ormissoni looming jagatakse enamasti Viljandi ja Tartu perioodiks, s.o.
sajandi kahel esimesel aatakiimnel tehtu ja 30-ndail loodu. Arenevast noorest
kunstnikust saab ridkima hakata alates 1914. aastast, kui ta Ilmasdja eest pagenu-
na tuleb tagasi Viljandisse. M. Laubre viidab ajakirjanduse andmetele tuginedes,
et enne kohtumist Konrad Miega 1915 valitsesid Ormissoni loomingus vaoshoitud
varvikasitlusega hallid t66d.! Sama ndib kinnitavat ka ainus siilinud Riia Linna
Kunstikooli aegne t66 — "Vana maja" 1912 (TKM). Ehk sai ta aga touke iilemine-
kuks rodmsale varvikirevale laadile siiski juba Riias? Purvitiselt see mdju vaevalt
tuli, kuid tookordses maailmalinnas olid kindlasti levinud reprod, postkaardid ja
ehk moni originaalgi, nii Matisse’i, Gauguin’i, Cézanne’i kui teiste moodsate
kunstnike piltidega, impressionistidest radkimata. Igal juhul vihjab virvitud muna-
dega natiiiirmortide kompositsioon ja koloriit kiill rohkem neile kui Konrad Miele.
Eriti "Natiitirmort virvitud munadega" 1914/15 (TKM), kus on kasutatud sama vo-
tet, mis on ka Gauguini 1888. a. loodud natiiiirmordis - iile laua piiluv laps. Kolo-
riidilt on huvitavam teine, "Natiiiirmort kannude ja virvitud munadega" 1914/15
(Erakogu), kus lopsakas roosa draperii muutub valitsevaks deformeerunud vaagna-
te ja kannude iile.

Isiklikult puutusid V. Ormisson ja K. Migi kokku arvatavasti 1914-1916, mil
Migi mitmel suvel ja siigisel Viljandis kais.” Siis ei saa muidugi enam kahelda
mdojus, mida avaldas noorele kunstnikule hiilgevormis Konrad Migi. Ometi ei jai
see mdju hdirima — hilisemad teed viivad need kaks kunstnikku teineteisest tiiesti
lahku. Ormisson oskas leida endale ainuomase ja vajaliku ning siis selle leituga
edasi minna. Et tegemist polnud puhta jaljendamisega, niitab juba kahe kunstniku
koos maalitud mustlastidruk. Ormissonil "Kirju vaip" 1915 (Erakogu), Miel
"Mustlase tiidruk" 1915 (EKM). Tiidruku poos, mélemal pildil figureerivad kan-
nud, vaip ei jita mingit kahtlust, et maalimine on toimunud ihel ajal. Lihenemine
on aga hoopis erinev: Ormissonil on mustlastiidrukust saanud kiill veidi eksootili-
ne, kuid siiski klanitud suure madrusekraega pluusis linnalaps. Mie pildil aga ko-
keteerib suuresilmaline, vaevu paigalpiisiv "metslane”. Ehk ei tundnud Ormisson
end portreed maalides kuigi kindlalt ja seetdttu laseb ennast kaasa viia hoopis kir-
just vaibast? Midagi analoogset on juhtunud ka veidi varem maalitud Helvi Jiiri-
soo portreega 1914-16 (TKMdep). Molemad kunstnikud oleksid nagu 1dbi must-
lastiidruku maalinud iseennast — tagasihoidlik, enamasti vaikiv Ormisson ning sar-
kastiline, hoogsate liigutuste ja temperamendiga Magi.

Huvitav on see, et oma koige "mielikumad" t66d maalib Ormisson alles 1918—
19. a., nende ja mustlase vahele jaadvad kolm lillepilti. Leila Anupdld, kes on seni
ehk koige pohjalikumalt tegelnud V. Ormissoni loomingu uurimisega, arvab, et
just nendest toodest alates saab Ormissonist kui impressionistist raakida.” Heledat
paikese- ja pdevavalgust, osavat hetke tabamist nditab kunstnik tdesti esmakord-
selt. Koige onnestunumaks tooks on kolmest koige vdiksem — "Lilled” 1917/20
(Erakogu) — helge meeleolu ja valge-roosa-helerohelisega maalitud lilli tdis kari-
kas aknal. Pea ainult valgega maalitud péikesekiired tungivad tuppa ldbi lillekim-

Villem Ormisson.
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Villem Ormisson. Villem Ormisson.
Natturmort lilledega aknal. Still-life with Flowers on a Window.
Oli, Iduend, 1924, TKM dep. Qil, canvas, 1924. Tartu Art Museum (dep).




T Villem Ormisson.
Natttrmort kannude ja
varvitud munadega.
Oli, 16uend, 1914-15.
Erakogu.

Villem Ormisson.
Still-life with Jugs and
Coloured Eggs.

Qil, canvas, 1914-15.
Private Collection.

Villem Ormisson.
Tartu vaade.

Oli, Iuend, 1927.
EKM.

Villem Ormisson.
View of Tartu.

Qil, canvas, 1927.
Estonian Art
Museum.




Villem Ormisson.
Ounad vaibal.

Oli, I6uend, 1927. EKM.

Villem Ormisson.

Apples on a Carpet. Oil,

canvas, 1927.
Estonian Art Museum.
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bu, pannes roosad karikad imeliselt kumama. "Maastik majadega" 1919 (Viljandi
Muuseum) on koige puhtam "Mie-moodi-maalimise” katse. Otseseks eeskujuks
voiks olla K. Mie 1915-16 maalitud "Teekond Tartust Viljandisse" (EKM), eriti
just pilvede kujutamise osas. Ormissoni pildis on halearmsat lapsemeelsust, tera-
vam keel iitleks ehk, kiiiindimatust. Veidi parem on sama "méelik" puéntillistlikus
tehnikas maalitud "Siigismaastik" 1918/19 (TKM dep).

Ormissoni kirevasse, kord sooja kollast, kord kiilma valget valgust tdis maalides-
se, milles domineerivad punane, roosa, eresinine, tuleb muutus 1922. aastal. Siili-
nud toode jargi kiill alles 1924. aastal. 1922. a. reisib Ormisson koos Ado Vabbega
Saksamaal. See jadb tal pea ainsaks vélisreisiks (kord kiis ta koos "Pallase" &pi-
lastega ka Rootsis). Pdrast kodumaale naasmist kaob piltidest peaaegu tdielikult
tappiv pintslitehnika, juurde tuleb tumedat rohekassinist siigavust. See on ka kdoik,
mis Saksamaal mollav ekspressionism Ormissonile andis. Selle aja huvitavamad
t60d on "Maastik vabrikuga" 1924 (Viljandi Muuseum) ning "Natiiiirmort lilledega
aknal" (TKM dep). "Maastik vabrikuga" on viga siinge — iiks Ormissoni siinge-
maid pilte iildse. Esiplaanil rusuvad tahmunud vabrikuhooned, tuhmid murdunud
punasega maalitud korstnad, tumerohelised pddsad, taga vaevu aimatav kirik voi



mets. "Natiiiirmordis lilledega aknal" on esimest korda seda virvide mahlakust,
mis valitseb Ormissoni tuntuimais 1926. aasta natiiiirmortides. Osalt on. pilt maali-
tud veel tdppivas tehnikas, voimutsema kipub aga siiski hoogne lai pintslilook,
millega on maalitud valged lilled. Kunstnik on kasutanud juba labiproovitud votet:

valgus tuleb pilti 14bi lillede, muutes need sinkjasrohelises iimbruses ponevalt ku- :

mavaiks. Omapirane on, et pea koigis Ormissoni lillepiltides on lilled valged.
Ormissoni tuntumad natiiirmordid on maalitud 1926. aastal. "Natiiiirmort tooli ja
palmiga" (TKM) ja "Natiiiirmort vaasi ja klaveriga" (EKM), molemad interjoori-
vaated on omavahel kiillaltki erinevad. Uldmuljelt rohelises-pruunikasroosades
toonides natiiiirmort palmiga on meeleolult rahulikum. Kontuurjoonte réhutamine
ning esemete mdningane moonutamine toob meelde Cézanne’i. Klaveriga natiiiir-
mort on hoopis 16busam—siravsinine, kollane, punane, muhedalt panevad muigama
koverad klaveriklahvid. Seda pilti voib pidada matissilikumaks — kui nendest ka-
hest pildist alates iildse saabki enam Oelda "matissilik", "mielik", "cézannilik".
See on pigem juba leitud stiil, midagi tdielikult oma, kokkuvdte Opi- ja kujunemis-
aastaist.

1926. aasta on Ormissoni loomingu piiriaasta. Kunstnik kolib elama Tartusse, hak-
kab "Pallase" oppejouks ning senised kujunemisaastad on ka 14bi.

Kui Viljandi aja kohta ei saa ¢elda, et moni Z anr oleks olnud eelistatum, siis Tar-
tu-perioodil valitseb maastik, 1927.-30. aastail ilmuvad linnavaated. Kogu Ormis-
soni loomingule on iseloomulik, et seal puudub kindel arengujoon — kui mitte ar-
vestada muidugi pidevat meisterlikkuse kasvu. Kord leitud kompositsiooni votet,
iildkoloriiti voi vérvitooni kasutab ta mitu korda. Nii siinnib rida tihesuguseid pil-
te. Niiteks 1934. aasta "rohelised" t66d. Linnavaadetest moodustavad iihise grupi
"Tartu vaade" 1927 (EKM), "Tartu motiiv" 1933 (TKM dep), "Tartu motiiv lodja-
ga" 1929 (EKM), "Talvemaastik vabrikuga" (TKM dep.). Suvises vOi varakevadi-
ses paikesesaras ehk sompus talvises linnas annab tooni kiilm sinine. Vdorreldes
seda talve teise, hallides toonides linnavaadete grupiga, on siimpaatsemad viima-
sed: "Talvine Tartu maastik" 1929 (TKM), "Tartu maastik" 1930 (TKM), "Linna-
motiiv talvel" 1927 (Erakogu). Lumi on maalitud sooja halli, roosa, valge ja kolla-
sega, meeleolu on unelev. Monusalt langeb paksu lund, 1ébi saju piilub paike. See,
et pildi motiiv paistab 14bi lumesaju vGi oksardgu, saabki Ormissoni armastatud
votteks.

1934/35 maalib Ormisson peaaegu monokroomseid rohelisi maastikke: "Vana
maja" (EKM), "Suvi" (EKM), "Varemed" (TKM), "Allee" (TKM dep.). Kiilmrohe-
lised suvised meeleolumaastikud, milles ponevalt méangitud faktuuri ja valguse va-
heldusele, on kompositsioonilt koik iihesugused — keskmise heledama laigu iimber
moodustub tumeroheline mass. Mitmed uurijad on "Varemetes" nédinud tugevaid
Cézanne’i mojutusi. "Varemed" on oma meeleolult kiill nukrad, kuid neis pole
seda "Suvele" ja "Vanale majale" iseloomulikku héirivat drevust voi siingust, mis
on "Allees". Edaspidi paistab kunstnikku rohkem huvitavat sinine, ent sama irev
rdhuv meeleolu jitkub. "Kevadises Taevaskojas" 1938 (EKM) on ta taas suurema
mdjuvuse saavutamiseks kasutanud faktuuriméngu, meisterlik on aga see 6hu ja
vee virelemine, mida vGib nidha ka varasemates toodes.

Enne kui minna Ormissoni loomingu omamoodi kokkuvotete s.0. Piihajarvemaasti-
ke juurde, tahaksin mainida veel iiht huvitavat tahku — Leila Anupdld on seda ta-
bavalt nimetanud "ménguks meistritega”. Tartu perioodil maalib Ormisson aeg-
ajalt mone t66, kus selgelt kumab labi mone suure meistri kiekiri. Vaid moned
vihjed; "Suplejad" 1927 (TKM), "Ounad vaibal" 1927 (EKM), "Natiiiirmort lastud
lindudega" 1931 (TKM), "Maastik viljapdldudega"(TKM).

Ormissoni viimasteks, 1939. a. tehtud toodeks jadvad kaks Piihajiarve maastikku.

Konrad Mégi.
Mustlastidruk.
Oli, 16uend, 1915.

Konrad Magi.
Gipsy Girl.
Oil, canvas, 1915.

Villem Ormisson.
Kirju vaip (Mustlane).
Oli, I6uend, 1915.
Erakogu.

Villem Ormisson.
Variegated Carpet
(Gipsy).

Qil, canvas, 1915.
Private collection.

61



62

Villem Ormisson

Kevadine Taevaskoda.

Qli, 16uend, 1938.
EKM.

Villem Ormisson.
Taevaskoda in Spring.
Qil, canvas, 1938.
Estonian Art Museum.

Viiksem vdlub oma iihetoonilisusega — kogu jarvele oleks nagu laskunud sinine
poolldbipaistev udu. Piikest pole, loodus on tardunud millegi rahulikus ootuses.
Samasugune onnestumine on suur pannoo "Piihajiarv". Imetlusviirne, kuidas ta on
oma vaikeste maastike sisutiheduse ja varskuse suutnud kanda nii suurele pinnale.
Villem Ormisson pole oma piltidega piiiidnud lahendada rdnki probleeme. Need on
lihtsad asjad, millele ta osutab, kuid eks lihtsuses raskus seisnebki. Ormisson oli
vdga enesessetombunud, alati rahulik, kuid seesmiselt vdga rikas kunstnik, kahju
et see murrang, mis temas tuli, oli nii jarsk ning péordumatu. Ormissoni loomingu
vaikne veenev lihtsus paigutab ta aga meie 1920-ndate, 1930-ndate aastate kunstis
kindlale korgele kohale.

1 Villem Ormisson 1892-1941. Kataloog. 1964. Koostaja M. Laubre.
% Evi Pihlak. Konrad Magi. Tallinn, 1979. Lk. 81 ja 84.
3 Leila Anupbld. Villem Ormisson. Diplomitss Tartu Ulikoolis 1989.



SUMMARY

Nomadism repeated

p.3

The "Eleonora" performance exhibi-
tion (Tallinn Art Hall, February 1993),
viewed by HASSO KRULL, who took
part in the exhibition, both playing
roles in performances and writing
about them. Artists from Estonia, Lat-
via, Finland and Poland participated.
The project was a success, offering
both specific and universal perfor-
mances.

"Opus Petra"

p.5

Ando Keskkila's exhibition "Opus
Petra" showed an installation of
gravel, fibre boards and video sys-
tems, set up in two rooms. The ex-
hibition was dedicated to limestone
and to its influence on culture, which
for millennia has rested upon lime-
stone strata, Keskkiila said.
However, this statement can be con-
sidered only as an official "libretto” of
the exhibition. "Opus Petra", a baro-
que opera in material, as the artist
said, is a semantically complicated
work, made up of different strata and
symbols. It is based on contradic-
tions: stone (the material, the deter- .
mined in time and space) and dream
(the undetermined, the timeless). On
the other hand, Keskkiila studies
fixed associations and their mean-
ings, balancing on the boundary be-
tween order and chaos. Yet his
chaos is not an intractable disorder,
but rather Hesiod's deep, an endless
void between opportunities, SIRJE
HELME writes.

A quiet season?

p.8

The youth exhibition "Mura" ("Noise")
at Tallinn Art Hall made apparent
several inadequacies in the art life of
the moment: young artists are
apathetic towards exhibitions which
come "from above" and try to make a
fool of the jury. Artists and critics
have polarized into those who con-
tinue with the avant-garde and the
post-modernists. All this made
"Mira" an event in art life. However,
it would be wrong to say that young
Estonian art is in a state of crisis.
The exhibition was a small-scale
model of international art tendencies:

artists love kitsch and conceptualism,
photographic methods become more
and more popular. The end of the ar-
ticle is optimistic: although it is dif-
ficult to become re-orientated to the
aesthetics of the turn of the century,
let's remember that the 1890s were
also called "happy 90s", HARRY LIIV-
RAND writes.

Maria-Kristiina Ulas at Tallinn Art

Hall Gallery
p.10

Ulas's work consists of reflections
which, at first sight, have nothing to
do with each other: there are
hieroglyphs and Moorish

arabesques, graffiti in the best tradi-
tions of the New York subway, rich In-
dian ornaments and Renaissance
Madonnas, HARRY LIIVRAND writes
about this young but already
prominent artist.

limar Malin’s "Parhilla"

p.12

limar Malin’s (b. 1924) exhibition
"Parhilla" was part of the series at
the "Luum" Gallery entitled "The
Avant-Garde Classics". Malin’s sur-
realistic combinations double-code
reality, ANTS JUSKE writes. The
limits between reality and sur-reality
are stipulated (human foot, the image
or sign of the foot, the word "foot",
etc.). Malin's aggregates are fantas-
tic, good-for-nothing machines. They
are reminiscent of Michel
Carroughes’ "Batchelor Machines",
sexual machines, which are not avail-
able in shops but appear in one’s fan-
tasy. These are dreams, the sexual
energy of which is directed inwards.

Kai Koppel: 15 years with glass
pis

Kai Koppel has been one of the most
persistent and enthusiastic in
manifesting "free glass" among the
Estonian glass artists, KRISTA
KODRES writes. The artist has been
interested, first and foremost, in the
emotional possibilities of glass as a
material. She approaches the
material in the same way a sculptor
would. Kai Koppel expresses her un-
derstanding of eternal questions
through a large, clear image: in her

best works, glass becomes powerful-
ly suggestive, a meeting place of
large-scale and Great Truths.

"Baltische Photokunst Heute":
Made in Germany

p.16

Photographer and theorist PEETER
LINNAP analyzes the state of Es-
tonian and Baltic photography,
viewed from Germany. He dwells
upon the exhibition at Kiel City Gal-
lery, organized by the German art
critic Barbara Straka in March and
April of 1993. For some reason, Ger-
mans have introduced more Baltic
photography than art galleries in the
Baltic States. Peeter Linnap sees the
value of the exhibition in its providing
an overview rather than showing the
more interesting artists. The exhibi-
tion left an important mark: a book on
Baltic photography.

Object versus Space

p.18

ANU LIIVAK gives an overview of the
exhibition of nine contemporary
Austrian artists in Tallinn. The exhibi-
tion bears witness to the aesthetic
strategy of de-construction, the'critic
wtites. All the works were related to
space — space in the abstract mean-
ing of the word — and offered the Es-
tonian exhibition-goer new emotional
and intellectual choices.

Textuality and Photography in Sur-

realism
p.21

Photographer and theorist PEETER
LAURITS discusses the relationship
between surrealism and photog-
raphy in the 1920s and today. He
names different photographic
methods, which can be called sur-
realistic, opens Breton’s term "convul-
sive beauty" as well as the terms
"psychic automation" and "objective
event". All these principles, which in
the 1920s carried an anarchic and
critical spirit lost their radicalism after
WW |, when surrealism became a
term of culture marketing. Still, many
art critics treat surrealism as a prece-
dent for post-modernist cognition.
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Artistic freedom

p.29

BORIS BERNSTEIN analyzes the
paradoxes of artistic freedom in dif-
ferent social systems and shows that
creative freedom is a term which has
undergone changes throughout his-
tory. It is impossible to give a good
answer to the question: who had
more creative freedom, the artist of
ancient Egypt or the artist of ancient
Greece? It is known that Egyptian ar-
tists acknowledged themselves as
original and free creators (life-givers)
in epigraphs. On the other hand,
works of art were admired in ancient
Greece but their creators were
despised: the artist was an artisan,
as he worked manually (demiurge).
There are different opinions about ar-
tistic liberty in medieval Europe, but
this question comes from another
world and is about another world. A
medieval man knew that freedom
belonged to God, a master of the
guild did not even try to get more
creative space than he had been
given. In order to use freedom as an
attribute, the artist had to place him-
self in the position of God. The begin-
ning of modernism is counted either
from the 18th century or the Renais-
sance. The contemporary project
was, however, antinomian. An avant-
garde artist was only half-free: he
was free to invent new things but he
could not be traditional.

Has post-modernism finally brought
freedom, for it enables one to choose
between an endless number of lan-
guages and create one’s own? No,
because there are new limitations of
freedom. When the general ideologi-
cal systems (meta-texts and meta-
stories) end, a pluralist disintegration
takes place and thus personal author-
ship becomes questionable. Even
the Soviet system had some unique
experiences (such as the experience
of resistance, based on inner
freedom), which should not be
thrown out along with other things.
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Hautala in his substantiality

p.37

Well known Estonian artist LEON-
HARD LAPIN writes about his friend,
the prominent Finnish artist Jorma
Hautala, who was recently exhibited
in Tallinn. Hautala began in the
1960s with geometric work which
was avant-garde in Finland at the
time. Now Hautala can hardly be con-
sidered a concretist: this restricting
term simply does not fit in the 1990s.
At the moment, Hautala fosters “pure
art", where the most important thing
is the element of art — line, reflecting
cosmic rhythms. These rhythms are
purifying in the world of mass culture,
which is designed to fall apart at a
certain moment. The artist, however,
rules over endless creative spheres.

AICA now also in Estonia

p. 43

At the beginning of 1992, 12 Es-
tonian art critics founded the national
branch of the AICA (Association In-
ternationale des Critiques d'Art). The
general meeting of the AICA which
took place in May 1992 in Vienna, in-
corporated the Estonian branch into
the Aica. The Estonian AICA is lead
by a 3-member board: Boris
Bernstein, Mart Kalm and Heie
Treier. In 1992, the branch organized
a discussion on the status of art
critics, the first annual prize of the Es-
tonian AICA was awarded to Boris
Bernstein.

Conference of Baltic-German art
p.43

The Estonian Art Museum organized
an exhibition of four Baltic-German
artists and a conference of 19th cen-
tury art life. ANNE LOUGAS gives an
overview of the main themes of the
conference which centered around
the work of Carl Siegmund Walther,
Friedrich Ludwig von Maydell,
August Georg Wilhelm Pezold and
Gustav Adolf Hippius in the broader
context of their time.

"Diseases and Metamorphoses"
p. 46
TOOMAS VOLKMAN writes about

the exhibition "Diseases and

Metamorphoses" of two "Destudio”
photographers: Peeter Laurits and
Herkki-Erich Merila. The clue to this
exhibition is the prefix "de", referring
to the re-structuring and de-construc-
tion of the hierarchy of meanings.
The artists play games with the term
“reality". Their photos observe the
metamorphoses between the birth
and death of a man.

Fragments from a diary:

The exhibition of Gintautas
Trimakas’s photos

p. 51

Lithuanian Gintautas Trimakas's
photos proceed from the romantic
type of picture, yet their form is un-
usual. By devaluating the object
photographed , Trimakas gives a
new value to the photo itself, photog-
rapher and theorist PEETER LIN-
NAP writes.

The Kursi School

p.53

EHA KOMISSAROQV writes about Al-
bert Gulk, Peeter Allik, Marko
Mé&etamm, Priit Pangsepp and limar
Kruusamae. The group was founded
in 1989 and got its name from the vil-
lage of Kursi. These young artists
want to make art which is different
from that of the Tallinn and Tartu
traditions. The group also publishes
a home-produced journal with a
small circulation, parodying themsel-
ves and other artists.

Villem Ormisson
p.57

REET MARK, the curator of the Or-
misson show in Tartu, writes about
this Estonian artist whose fate was
tragic. Villem Ormisson (1892-1942)
received his art education in Riga.
His early works seem to be in-
fluenced by Matisse, Gauguin,
Cézanne and the Impressionists, but
also by the prominent Estonian artist
Konrad Méagi. The best part of
Ormisson’s work is probably his still-
lifes, landscapes, his best work being
the huge panoramic painting
"Landscape at Piihajarve" (1939).

Translated by Margareta de Villacis
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