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Meie muutuva kunstielu taustaks on kaks vastandlikku ndhtust: tUhelt poolt kunsti-
maailm nagu aheneks, teiselt poolt j&lle nagu paisuks. Asjal on tdendoliselt mitu
aspekti. Veel kiumme aastat tagasi tundus kogu Eesti hdsti suure maana ja Tallinn
hdsti suure linnana. Saaremaa ndis asuvat sellises kauguses nagu praegu Kanaari
saared. Mdletan, kuidas Tallinna-rahvale oli suur ettevdtmine s@it Tartusse néai-
tusi vaatama, Helsinki ja Stockholmi nditused aga toimusid tildse mingis teises uni-
versumis. Niid on maailm kokku kuivanud ja seda enam tajume oma Eesti flilisilist
vaiksust. Akki markad, et Tallinnas on linna ainult ruutkilomeetri jagu, seni esin-
duslikuna mdjunud Kunstihoone tundub natuke Ule keskmise suuruse galeriina. Sama
ndhtus on margatav ka infolevis: varem kulus mdnesse Eesti linna telefonikdne tel-
limiseks pool tundi, nlld on tdnu moodsatele kommunikatsioonivahenditele vdimalik
momentaalne Uhendus mistahes maailma paigaga. Eesti on saamas selle sama global
village’i osaks.

Kuid maailma ahenemisega kdib kaasas ka tema paisumine. Ajal, mil Eesti tundus
futsiliselt hdsti suur, oli ta vaimses mastaabis kullalt hdsti hdlmatav: ilmus
kaks-kolm ajalehte, oli paar-kolm galeriid, isegi kdik ilmunud raamatud joudis 1&bi
lugeda. Kui kdisid kord kuus Kunstnike Liidust 1dbi, olid kursis enam-vdhem kdige-
ga. Asi polegi niivord ndukogudeaegses tsentraliseerituses, mis vdlistas alter-
natiivsed voimalused - usun, et ka Eesti ajal oli Eesti kultuurielu tdiesti hdl-
matav. NUUd on isegi kOige parema tahtmise juures voimatu saada Ulevaadet kdigist
ndaitustest, k8igist ajalehtedest vdi kdigist teatrietendustest. Lokaalsele infole
on Tisandunud veel rahvusvaheline - nii et maailm on meile ki1l kdttesaadavam kui
kunagi varem, kuid seda raskemini on ta hdlmatav.

Milline oleks siis optimaalne mudel? Tundub, et ka kunstimaailmas oleme siiani
Uleminekuajas. Endiselt pliiame hdlmata kogu kunsti, millest k&neleb asjaolu, et
kdik galeriid, vdljaanded, kriitikud ja muud institutsioonid piliiavad katta kogu kuns-
tielu. Varem vdi hiljem toimub mingi spetsialiseerumine ja uute hierarhiate kujune-
mine. Kindlasti ei peaks see viima uue tsentraliseerimiseni - vastupidi, kdik peak-
sid leidma oma koha, mida nad suudavad h6lmata. Halvim, mis voiks juhtuda, on kogu
kunstielu uus nivelleerumine, kus k&ik tegelevad kBigile vastuvdetava keskmise tase-
mega nii, nagu see kippus olema stagnaajal. Minu pdrast olgu elitaarne kunst ja
kommertskunst, installatoorne ja maaliline kunst, homoseksualistide ja nudistide
kunst, kdsitodliste ja naivistide kunst. Praegused arengutendentsid nditavad, et
Eesti vaimne potentsiaal on piisavalt suur hGImamatute erimeelsuste tekkeks, peaasi,
et keegi ei hakkaks neid vana kombe kohaselt tasandama. Eesti v@ikski.olla flilisiliselt
nii vdike, nagu ta on, ja vaimselt nii suur, nagu ta vdlja kannatab. Viimane on

meie endi teha kindlasti rohkem kui esimene. 3
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MNNAITUSED

Kadri Malk
Ajutised maailmad |, 1992.
Habe, kuld, pockpuu, safiir,
miekristall, klantspildike.

Kadri Malk
Temporary worlds |,
1992. Silver, gold,
beech, sapphire, rock
aystal, glossy paper.

Kadri Mélk “Luumis”’
Krista Kodres

Kadri Mélgu niitus “Ajutised maailmad” oli “Luumis”
aastavahetusel, ajal, mis teeb ki nii tajutavaks pime-
duse ja valguse véirtuse ning mil muudki vastandid
omandavad ilmsema tihenduse, kui argiajal. Kadri
Malgu loomingusse siivenedes voib mirgata, et sellelgi
on voime tihendusi “nihutada”, midagi “ilmutada”,
véltides romantilist paatost, konstateerides ja niidates,
sealjuures loomuliku loomulikkust siigavalt akt-
septeerides. Pealkirja esimene sona“Ajutised ...” viitab
ka aimdusele kdige muutuvusest ning “maailmade”
paljususest — kiillap on igaiihel oma(d).

“Luumi” néitusele andis Kadri Mélk vormi, mis avab
tema suhte ta igapaevasesse olemisse — elusse koos
kivide ja metalli ja muude materjalidega. Ekspositsioon ~ #
koosnes esmapilgul kahest “teemast” — ehtest ja selle
kommentaarist. Esimene neist sisaldab véiga tradit-
sioonilist tarbekunstilikku probleemi, teine on aga kui
esimese laiendus, materjali viidud seletus sellest, mida
ehe on algselt tdhendanud (amulett, talisman). Tegelikult
oleks niisugune interpretatsioon siiski lihtsustus, sest ehkki niiiid juba unustusse kippuva todemuse
esiletoomine oli kunstnikul nihtavasti meeles, luﬁdub siiski, et néidata on tahetud midagi enamat.
See “enam” on mitmekihiline, kuigi samas “keeruliselt lihine” tunnetus, see avab end niipea, kui
liheneda Kadri Mélgu “asjadele” ikka veel kummitava tarbekunsti-kontseptsiooni véliselt. Kui
loobuda nende kisitlemisest “kasulike kaunite asjadena” ja aktsepteerida neid, tarbekunstilikku
pragmaatilisust unustades, kui kunstnikupoolse vaimse maailma peegeldust. Kiita neid heaks
nende endi pirast.

Nénda otsustades muutub ka néituse rohuasetus — ehe omandab “voimaluse” tihenduse. Talisman-
objektid, “ajutised maailmad” aga kujunevad kadrimalgulikuks sisuliseks probleemiks. Mis on
pirni- v6i dunapuu, véi hoopis pihlakas? Mis on hébe, raud ja kuld, kui nad puutuvad kokku puu-
ga? Mis on smaragd, safiir voi turmaliin, kui nad hobeda ja rauaga, Gunapuu ja pihlakaga iihte las-
ta? Nende iihine alge on ju selge, nad koik on siindinud pingest maa ja kosmose vahel, kuid aeg ja
inimteadvus on igale juurde kasvatanud uut sisu. Kui palju on neis ikkagi “antut”, kui palju juur-
deantut?

On tunda, et Kadri Milgul pole tahtmist neile kiisimustele ratsio-
naalselt vastata, tema jaoks on tihtsam pigem néitamine kui seleta-
mine. See, mida niidatakse, on igal juhul mitte ainult kaunis, vaid ka
huvitav. Kaik materjalid on ilusad (kui
banaalne sona siin), ilusad nii loomult kui
ka selle poolest, kuidas ja missuguses
koosluses nad on vélja toodud. Ometi toob
“Ajutiste ...” esimene tdd, kus pisut kalaliku
kujuga péskpuus on “silmadeks” biider-
meierlik lapseniioga klantspildike ja sinav
safiir ning “sabaks” kulda raamitud sillerdav méekristall, esile ka ilu
ambivalentsuse, selle olemuse kaks “algust” — looduse ja inimese, loomu-
liku ja toodeldud ilu vastandlikkuse, kuid ka ootamatu sarnasuse.
Veendunud viimases, teeh Kadri Mélk midagi “sobimatut”, toob looduse kokku kunstlikult looduga
ega pane neid sealjuures teineteisega voistlema ega voitlema. Ta lihtsalt juhib puutepunktile ja
analoogiale tahelepanu. Kuid seegi pole ei “Ajutiste maailmade” ega Kadri Malgu ehete ainuke
mottetasand. Selle korval ja koos sellega on kivides, puudes ja metallis peituv miitoloogiline
maailm. lidsed eri aegadest ja kultuuridest périt miiiidid annavad neist igaiihele itksikult (leiuko-
hale ja ajale vastavalt) oma tihenduse, mis omakorda méjustab koosluses teise véi teiste tihendusi.

Et igas to6s on koos viihemalt neli-viis erinevat kivi-puud-metalli, on pohjust oletada, et miiiitide

Kadri Mlgu ehted
“Luum” galeriis.
Taso Mahari kujundus.

Jewellery by Kadri Mdlk
at the LUUM gallery in Tallinn.
Design by Taso Mahar.

Kadri Mélk
Kaevaru

“Mangu laostaja”,
1993. Habe, kuld,
eebenipuu, ammoniit,
korall, kriisopaas,
maakivi, karneool,
almandiin-granaat,
jinesenahk,
haihammas.

Kadri Malk
Game broker, bracelet.
1993. Silver, gold,
ebony, ammonite,
choral, chrysoprase,
granite, corelian,
almandine, hareskin,
shark tooth.



omavaheline méju ja psimumine on Kadri Mélku sisuliselt kdige enam paelunud, on tema asjade
siinni kiivitaja ja pohjus. Monikord on kivi, metalli ja puu (ja mille kige veel) korvale lisatud ka
emailpilt, mis pakub nihtavasti votit “materjalimiitoloogiasse” sisenemiseks, miiiidi mérkamiseks,

aga viitab ka isiklikule tundeviljale, mida antud kooslus tegijas on tekitanud. “Lisamist” on siin

oluline rohutada, sest Kadri Mélk pole ei puhtakujuline “miitoloog” ega miistik, ta on sama palju ka
“tootleja”, kunstnik, kes laseb “méngul” end juhtida ka ise juhtides. Kuid igal juhul on miitoloogi-
line tasand viiga isiklik, ka tegija enda jaoks mitte kanooniline, vaid ajas ja situatsioonides ~ muu-

tuy. Kaugemale minek selle seletamises pole tegelikult vajalik. Ulejiénus on loodetud vaataja voi Kadri Malk
Ajutised maailmad.
Piblapuu, habe- ja
alateadlikuks, mdjuvad kivi ja puu, metallid ja méirgid inimesele nagunii. Seda veendumust Kadri kuldtraat,

ehte kandja tundlikkusele ja intuitsioonile. Isegi juhul, kui tundlikkust pole voi kui taju jéab vaid

Milgu loodu igatahes kiirgab ning emotsionaalset laengut, mida ta looming ehk kdige enam sisaldab, kolasoomused.
voib seetdttu iildisemalt viljendudes sonastada hillitsetud
iilevusena, tundena, mis meid valdab, kohtudes millegi
harmoonilise ja lootusetult ettemératuga.

Nii erilise ja elamusliku néituse puhul, nagu seda oli
“Ajutised maailmad”, tekib paratamatult tahtmine

vaadelda selle tihendust ka laiemalt. On ilmne, et Kadri

Malk ei ole oma loomingus kellegi “moodi” (ka rahvusva-
helises maotmes), on suutnud luua “isikliku stiili”.
Praeguses kunstiajas, mis on kavalalt kdike- ja mitte-
midagilubav, on “isiklik stiil” sisuliselt ainuke voimalus

end kunstnikuna tdsiseltvoetavaks veenda (Lyotard), sest

originaalsus, unikaalsus, individuaalsus — need on

mééravad, koolkondlikkus vormi baasil on halvakspandav, sest vormi tirazeerimiseks pole kunst- Kadri Malk
nikukiitt enam vaja, Seetottu on arusaadav, et kaasaegsel kunstil puuduvad pealinnad, kvaliteedilt Temporory worlds

S b S g Al . . Rowan tree, silver
vordvédrne voib siindida igal pool (tuntus ja miiiidavus on iseas). and gold wite,
Teine, iildisem remark puudutab kunsti-tarbekunsti-disaini, neist igaiihe positsioon ja tihendust fish scale.

ning reviire. Niiiidseks on selge, et modernismi ponnistused kogu tarbekunsti disainiks muuta on
1ibi kukkunud, mitte disaini ebaonnestumise tottu, vaid seet6ttu, et disain ei kata koiki voimalikke
voimalusi esemeid kujundada. Disain kitsamas méttes on ikka toostuslik tootmine ja selle olemuses

on seeriatootmine, okonoomsus jm. Ka modernismi unelm vordsustavast demokraatiast on liiva jooks-

'_(‘!d’i M(‘ilk nud, seda ka kunsti, tarbekunsti ja disaini seisukohalt, sest on ilmne, et elitaarse (s.t. individualist-
é'ou;ﬁ,i":,?fn',]g:ﬁ,d likku ideed ja vormi kandva) kunsti ja massikunsti suhe on siilinud iisna samana, kui see ajaloos on
raudiroat, habe, ikka olnud (kuigi elitaarse nautimisoskus ja -véimalus ei pruugi enam soltuda inimese paritolust).
:mls' Rl Niisiis — elitaarne on alles ja endiselt kdrgelt koteeritud, rdkimata sellest, et ideede “valgumine”

ordinaarsele, massikunsti (massidisaini, ka massitar-
bekunsti) tasandile toimib samuti pohimatteliselt mds-
dunud ajastutega analoogselt. Sellelt pinnalt on eda-
sine vaidlus kéigi kolme hierarhilise asetuse iile métte-
tu, sest hierarhiad ei saa kehtida n.-b. siisteemiviliselt.
Asetused on mottekad vaid “liigisiseselt” ja tehtavad
vaid kvaliteeti, mitte liiki ennast hinnates. Kujutav
kunst ja tarbekunst, mille hierarhiseerimine algas
renessansiga ja hierarhiate lammutamine art
nouveau’ga, voiksid selle protsessi niiiid juba pohimot-

teliselt lopetatuks kuulutada, sest elitaarsel tasandil

neil nii sisuline kui materjali piir puudub. Viimast
toestasid nii Kadri Mélgu nditus kui ka Taso Méhari

Kadri Malk poolt sellele antud arhitektuurne raamistik, vormis ja sisus teineteisele nii vastandlikud teosed, kuid
Temporary worlds. molemad puudutamas ka kéige ndudlikuma vaataja hinge. Niituse “Ajutised maailmad” eest omista-
Pear tree, steel wire, . Sy T e .

silver, turquoise, ti Kadri Malgule 1993. a. Kristjan Raua nimeline preemia. ;

leather.



Eesti kunsinikud Rootsis

Rootsis tootanud eesti maalijate loomingust néditusel “50 aastat eesti kunsti eksiilis”

Tiina Abel

Eesti pagulaskunsti uurimine on kodumaises kunstiteaduses korvale
jaanud. Isegi need arglikud kirjutised, mis iihe vi teise kunstniku per-
sonaalnituse puhul on olnud véltimatud, paistavad silma ohtra
biograafilise materjali tsiteerimise ja siigavama loominguanaliisi val-
timisega. Eelkdige on selline ebalemine tingitud véliseesti kunstnike
loominguliste otsingute, veel enam aga nende loomingulise tausta
puudulikust tundmisest. Kui Eesti Kunstimuuseum vattis plaani pagu-
laskunsti iilevaate “50 aastat eesti kunsti eksiilis”, taheti meenutada
sundsaatust, mida paljudele loojatele ajaloo vigivaldsete siindmustega
peale suruti. Samal ajal taotleti sellise loomingulise materjali koon-
damist, mis andnuks voimaluse tuua pagulaskunsti kisitlemisel vilja
analoogiaid, siigavaid erinevusi, ja teha iildistusi nii kunstnike omava-
helises vordluses, korvutusi asukohamaa aktuaalse kunstieluga kui ka
tommata paralleele kunsti arenguga omaaegses Noukogude Eestis.
Voimalik, et koik nimetatud kisitlussuunad ei anna iihevorra viljakaid
tulemusi, kuid arutlused, mis lahtuvad moodsa kunsti rahvusvahelisest
olemusest, tootavad luua omavaheliste loominguliste otsingute seoste
vorgu, millesse kootuna pagulaskunstnike eneseteostus hakkab olulist
osa miingima kogu eesti moodsa kunsti arenguloos.

Teise maailmasbja jirel kujunes Rootsist iiks suuremaid pagu-
laskeskusi. Organisatsioonilistel pohjustel oli sealsete eesti eksiilkunst-
nike looming niiiidsel niitusel esindatud kéige suurema teoste arvuga
ning mitmekesisemalt. 24 kunstnikku 33-st véiljapandud autorist too-
tasid pidevalt voi monda aega Rootsis. Kui lisada eksponeeritud
teostele need, millega on siinkirjutajal
olnud dnne tutvuda Stockholmis ja Eestis,
saame materjali, mille pohjal on voimalik
teha moned esialgsed tihelepanekud root-
si kunsti ja Rootsis tegutsenud véliseest-
laste kokkupuutepunktidest.

Klassikalise kunstipdrandi pinnast ( olgu
siis seda jaatades vdi eitades) vorsunud
eurooplastele on Rootsi maa, kus Tkaros
iialgi lendu ei touse. Siin polevat Piikest,
mille poole lennata. Sellise vaimuka
metafooriga mératletakse Euroopa kuns-
timetropolide ja provintsi asukoht.
Pohjamaad, veel enam aga Eesti (oma
rahvusliku professionaalse kunstitradit-
siooni lithiduse tottu) on paratamatult pik-
ka aega eksisteerinud Euroopa kultuuri-
provintsina. Provintslikkus voib, niisiis,
olla paratamatus, kuid see ei pruugi olla
vaimne allaandmine; iseennast unustay
voora kunstivoo méjudega mugandumine.
Selles mttes on olemas ka positiivse
tahendusega provintslikkust, mil véljastpoolt véikest kultuuriregiooni
tulevatele konventsioonidele avaldatakse niisugust “oma” tradit-
sioonidele toetuvat loomingulist vastupanu, mis ei vota konservatiiv-
suse vormi. Seejuures andis modernism loomingulise vabaduse, sal-
tumatuse Euroopat varasematel sajanditel haaranud suurtest stiilidest,
avas provinisi koolkondadele uued véimalused.

Teine maailmasdda sundis rootsi kunstnikke loobuma harjumus-

pirastest stazeerimisreisidest mandri-Euroopasse. Soja loppedes olid
loomingulised kontaktid iilejiéinud Euroopaga muutunud karjuvaks
vajaduseks. Pariis jii endiselt noorte kunstnike peamiseks sihtpunk-
tiks, ent bige pea liitusid sellega Rooma ja London. Sojajéirgne aeg toi
endaga kaasa identiteedi muutuse kdige laiemas iihiskondlikus plaa-
nis, sest Rootsi oli joudsalt arenemas maaeluga seotud talupoeglikust
iihiskonnast moodsaks heaoluiihiskonnaks. Kaasaegsel kunstil oli sel-
les protsessis tiita vaimse avatuse rohutaja osa. 1947. a. manifes-
teerisid voimsalt rootsi konkretistid (0. Bonniér, P. Olofsson,

K. A. Pehrson, L. Lindell, L. Rodhe jt.), et siis mone aasta moddudes
leida end vastasleeris alternatiivsete litkumistena tekkinud neoekspres-
sionistide (T. Renqvist, E. Lundqvist, H. Wigert jpt.), siirrealistide

(E. Nemes, W. Svanberg, C.-0. Hultén, A. Osterlin) ja informalistidega
(R. Jansson, E. Figge, R. Hagberg), kelle loomingulised otsingud valit-
sesid eriti 1950. aastail.

Samas tekkis litkumisi, mis juhatasid sisse 1960. aastate kunsti plah-
vatuslikku uuenemist, noudsid “avatud kunsti” ning riindasid igatsust
hea maitse ning kinnistunud esteetiliste normide jarele. Eelkoige oli
see ajakiri “Blandaren” (H. Nordenstromi, P. Hulténi, P. 0. Ultvedti
juhtimisel), mis saboteeris Rootsi ithiskonna vaimseid alustalasid.
1958. a. avati Stockholmi Moodsa Kunsti Muuseum, mille direktor
Pontus Hultén muutis rahvusvaheliseks kunstikeskuseks, korraldades
rea ameerika kaasaegset kunsti tutvustavaid néitusi, J. Cage'i ja

D. Tudori muusikale piihendatud kontserte, 0. Fahlstromi,

C. F. Reuterswirdi, R. Rauschenbergi jt.
happeninge.

Eestist pagulusse pogenenud, valdavalt
“Pallase” koolitusega vanema polve kunst-
nikud pidid orienteeruma sellele
vabadusele, mida rootsi sdjajirgne kunst
rahvusvaheliste kunstiotsingute mojul
pakkus ning Eestis alustanud keskmine
polvkond arvestama sellega kui oma
loomingulise eksistentsi paratamatu
tingimuse ja hinnaga. 1950. aastate
informalismi ja abstraktse ekspressionis-
mi laine andis uue koodi (véib-olla kogu-
ni uue sihi) ka E. Haameri, J. Griinbergi,
J. Nommiku loomingulistele
piirgimustele, ei sundinud aga loobuma
neile juba 1930. aastail lihedasest na-
tuuritruudusest. Erik Haameri (s. 1908)
merepohjade ja “Oitsva ounapuu”, aga
ka Lyro maastike véirvituid mikropers-
pektiivis néhtud vormistruktuure on
kergem maista sellise vormilt informalis-
mile lihedase natuuritunnetuse kaudu, mille kohta prantsuse abstrakt-
sionist Olivier Debré iitles: “See, mis mind huvitab, on ... kuidas asi
/s.0. natuur - T. A./ 1dbi minu laheb /.../ Kui ma olen nagu tuul, nagu
vihm, nagu voolav vesi, saan ma natuurist osa ning natuur lheb libi
minu. Ma voin seda jéddvustada suletud silmadega...™

Pénevaks kujunes 1960. aastail Jaan Griinbergi (1889-1969) ja Juhan
Nommiku (1902-1975) loomingu loppfaas. Pole ehk vigivaldne kisit-



Erik Haamer
Apple ree in blossom.

¢ Erik Haamer
Qifsev Gunapuu.
0li, lovend. 0il, canvas.
Ellen Meeriku kogu, Stockholm. ~ Ellen Meerik’s collection, Stockholm.

leda molema maalija hilisloomingut rootsi neoekspressionismi fooriil,
seejuures isikupirase, ka seesmiselt pohjendatud loomingulise arengu-
na. Nommiku Permeke-majulise, siingelt joulise realistliku motiivi
viljenduslikkuse joujooned litkusid lihtsustatud vérvi ja vormi vas-
tastikuse suhte pingeteni. Huvi motiivi olemusest véljakasvava vée
realistliku vahendamise vastu asendus niiiid katsetega rakendada véirvi
ja lihtsa vormi intensiivsust loodusldigu olulisimate omaduste
edasiandmisel. Siin saavutas Nommik nii monigi kord monumentaalse
tulemuse (vt. “Nexd rand 17, 1962; “Ibiza punane muld”, 1967). Jaan
Griimbergi tillukeste maastikuetiiiidide aine ei parine loodusest, vaid
mélestustest ja niigemustest. Loodusega sideme kaotamine on puhas-
tanud ebaolulisest maalija emotsioonid ja kujunditeringi, mille koha-
tine spontaanne kalligraafilisus tunnistab sellest, kui vaba oli kunstnik
natuuri pretensioonidest. Griinbergi maalide virvid mojuvad tihti plah-
vatusena ning nendesse pandud hingejoud seob ta ekspressionistliku
kunsti d4rmuslike tunnete maailmaga. Religioossele ekspressionismile
iseloomuliku igavesti kannatava inimese leiame Herman Talviku

maalides, veel enam aga graafikas, kus likavate joonte riigu ja must-

Mart Org
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Punane juuksurisalong.
0l lovend, 1964. 0il, canvas, 1964,
Kunstniku valduses, The arfist’s collection,
Stockholm. Stockholm.

valge kontrast on kunstniku ekstaasi (vt. “Figuur tules”) vahedamaid _
villjendusvahendeid.

Talviku kujutatud inimese ebaadekvaatsus, universaalse ja individu-
aalse vastandumine on teema, mis ithendab kunstniku teosed rootsi
1950. aastate neoekspressionismi iihe liidri Torsten Renqyisti loomin-
guga ning viitab iihtlasi eesti pagulaskunsti mojutanud isikute ringile.
Bror Hjorth, Bror Marklund, eelkdige aga Evert Lundqvist etendasid
olulist osa Rootsis ppinud Kristiina Kauri (s. 1943) ja Mart Oru

(s. 1935) kunstnikuks kujunemisel. Selleks ajaks, kui neoekspres-
sionism hakkas kujutama alternatiivi geomeetrilisele kunstile, oli

E. Lundqvistil selja taga pikk loominguline tee selle traditsiooni
vaimus, kuhu kuuluvad Chardin, Daumier, Corot, Ingres ja Cézanne.”
Ta oli liibi erinevate aastakiimnete suutnud luua kunsti, kus valitses
pinge klassikalise vormitunde ja emotsionaalse véljenduslikkuse
vahel. Nii nagu vastanduvad natuur ja emotsioon Lundqvisti teostes,
porkub ka Kauri ja Oru piltides kunstniku emotsionaalne vabadus
esemete kalgi materiaalsusega. Selle vastasseisu iiletamiseks maalib

Kauri, nagu Lundqvistki, esemete iiksindust, loikab personifitseerides



Olev Mikiver
Odysseus.

0li, lauend, 1963.

Eesti Kunstimuuseumi
deposiit.

Olev Mikiver
Odysseus.

0il, canvas, 1963.

Deposited af the Estonian Art
Museum.

-+ Leida Riives (Rives)-Elfwén.
Abstrakine kompositsioon.
0li, lovend, 1961. M. Uiirikese kogu, Stockholm.

Leida Riives (Rives)-Elfwén
Abstract composition. g
0il, canvas, 1961. Collection of M.Uirike, Stockholm.




nende itkskaiksuselt tiivad. Kuigi Kauri maalimisviis pole nii kirglik
kui 6petajal, meeldib ka talle tegelda esemete maalilise ja plastilise
vormiga. Puuhalg (“Puuhalud”, 1990) voi karahvin (“Karahvin”,
1992) kasvab foonist vélja ja dhvardab samaaegselt kaduda, kuid
ometi aimab vaataja terviklikku ruumi, kus tekkimise ja kadumise
miistifikatsioon on ehk sama loomulikult tsiikliline kui looduses endas.
Mart Oru pildid on maaliliselt ja emotsionaalselt keerulisema struk-
tuuriga. Interjoérid (“Autoportree”, 1963; “Kunstnik verandal”, 1964;
“Punane juuksurisalong”, 1964) on loodud esmapilgul pretensioonitus
impressionistlik-fovistlikus votmes, kuid keeruliste sisse- ja vil-
javaadelega ruumistruktuurid, vérvide intensiivsus ja ekspressiivne
pintslitéd sunnivad vaatajat selle pildimaailma siiiituses kahtlema. Org
on selleks liiga mojutatud meie sajandi kogemusest, et usaldada idilli.
Ilm on katki (“Peegeldus katkises aknas”, 1974), siin on ohtusid ja
kadu, vaeva ja iiksindust ning kunstnik tahab, et me seda teaksime.
1950. aastail ilmusid Rootsi ajakirjanduses esimesed artiklid informa-
lismist ja abstrakisest ekspressionismist. 1955. a. eksponeeriti
Stockholmis ameerika kunsti niitusel esmakordselt Jackson Pollocki
teoseid. Rootsi noored kunstnikud kiirustasid dra kasutama kunstniku
ja publiku vahelisest 1ohest tekkinud arutluste jarjekordset
ummikussejooksmist ning maalisid pilte, mille problemaatika leiame
(kiill kiimneaastase hilinemisega) ka kunagi “Pallases” oppinud
Gustav Mae (s. 1914) 1960. aastaist périt kahes abstraktses komposit-
sioonis. Isiklik elutunne ja maailmandgemine véljenduvad G. Mée
maalides materjalimiistika kaudu. Teose pinnale kantud liiva ja kipsi
vormimine aitab luua avatud pilti, kus ilma kindla eesmérgita asutakse
avastusretkele helendavasse vormimaastikku. G. Mée loomisprotsessi
juurde kuulub terane sisehiile kuulamine, sest ta visioonid on mérk
endasse sulgunud looja “sisemaastikest”, inscape’idest, nagu Robert
Matta kunagi véljendus. Luues minimalistlikke maalireljeefe, vahen-
das G. Mégi sisemuses pakitsevaid emotsioone, muutis nihtamatu néh-
tavaks, olles seejuures hetkel aktuaalse kunstikeele tasandil.

Kuigi esimene siirrealistide grupeering, nn. Halmstadi grupp, tegutses
Rootsis juba 1930. aastail, selgus sojajiirgsele noorele pdlvkonnale
peagi, et selle suuna voimalused rootsi kunstis pole kaugeltki ammen-
datud. Siirrealismi toid uut elu Rootsi poliitilist neutraliteeti kasutanud
pagulaskunstnikud mujalt Euroopast. Tavaliselt viidatakse 1941. a.
Malmis niitusega esinenud ungarlasele Endre Nemesile, kuid stirrea-
lismist mdjutatud kunstnike hulka véib kindlalt lugeda ka eesti pagu-
last Olev Mikiveri (s. 1922). Juba 1940. aastate teisest poolest 16i

0. Mikiver kompositsioone, kus minevikust ja olevikust parit kujundid
segunevad, et visandada eksiilielamuse éngist kantud nigemuslikke
maastikke (niit. “Joulud 1943, 1948). 0. Mikiver &ppis esialgu
Stockholmi Académie Libre’is ning paar aastat hiljem tiiendas end
Pariisi Académie de la Grande Chaumiére’s. Hilisem leivatio Malmd
Linnateatri dekoraatorina noudis osa vabaloominguks tarvilikust ajast,
seetottu kiipses kunstniku looming alles 1960. aastail huvitavaks siir-
realismi-abstraktsionismi siinteesiks. Uhevorra tulemusrikkalt
saavutab 0. Mikiver voorandumisefekti nii figuraalses kompositsioonis
(“Poisid”, 1967), metafiiiisilises vaikuse maastikus (“Jaanitio”) kui
peaaegu abstraktses, kuid ddrmiselt tasakaalustatud maalilises jutus-
tuses “Odysseus” (1963). Kunstnik jéddvustab figuuris koige olulise-

ma, kaldudes puhuti groteski, kuid mitte kunagi naiivsusse.

Primitivism viitab siin pigem todemusele, et aastatuhandete jooksul
pole kunstnikud suutnud lisada midagi olemuslikult uut selle 20 000
aasta taguse looja inimesekésit(lusse, kellelt parineb Prantsuse
Rahvuslikus Arheoloogiamuuseumis eksponeeritud esimene teadaolev
naisenéo kujutis. Korduv, arhetiiiipne, igavene on O. Mikiveri
loomingut lébivad motiivid.

Pariisis ja Ameerikas toitanud Leida Riivese (1915-1989) abstrakt-
sioonide vormitolgenduse juured on lébinisti Euroopa “puhta maali”
ajaloo loomingulistes heitlustes. Niitusel eksponeeritud kahest pildist
— “Abstraktne kompositsioon” (1961) ja “Valgus” (1960. aastad)
kumavad vastu kubismi maalilisuse suunas interpreteerinud orfismi
kaks kiilge. Uhelt poolt on neis teostes mittekontseptuaalse kogemuse
villjendamise soov, hingelise olemise varjundite esitamine vérvi, joone
ja vormi kaudu. Teisalt oli ka L. Riives innustunud valguse metafoorist
kui individuaalse universaalsesse sulatamise voimalusest ja kehalise
hingestamise vahendist. Kui lisada W. Kandinsky ja P. Klee otsingud,
on esitatud suur osa sellest vaimsest kogemusest, millele L. Riives oma
littiriliste véirviimpressioonide loomisel vois toetuda. Toengoliselt olid
L. Riivese abstraktse maalilisuse otsingud pigem intuitiivset kui
intellektuaalset laadi. Tema abstrakiseis maalides on sensuaalsena
mojuvat virvikola ja harmooniaihalust, mille algupira voiks ehk,
koigest hoolimata, otsida mitmekordselt peidetud natuurist. Viidatagu
siinjuures F. Léger’ 1913. aastast périt bravuursele realismitolgen-
dusele: “Kunstiteose realistlik vésrtus ei soltu jiljendamisest. /.../ Ma
kasutan sihilikult sona “realistlik” selle koige ehedamas tdhenduses,
kuna pildi kvaliteet on proportsionaalne selles sisalduva realismi hul-
gaga. /.../ Pildi realism on kolme suure plastilise komponendi — Joonte,
Vormide ja Virvide — itheaegne korraldamine.”

Aarmiselt intelligentselt tuli maali véljendusvahendite korraldamisega
toime Endel Koks (1912-1983), kunstnik, kes sai hea kontakti paljude
1950.-60. aastail aktuaalsete kunstisuundadega, seejuures ka
iihiskondliku temaatikaga. Intellektuaalsclt voimeka maalijana oman-
das Koks kiiresti abstraktse kunsti koodi ning katsetas ligi kolm aas-
takiimmet selle voimalustega. Kui 1950. aastate maalides (vt. “Mees
piibuga”, 1956; “Linnukaupleja”, 1957) kasutab ta kubistliku vormi-
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keele kerget dekoratiivset arendust, siis edaspidi muutub kunstniku
abstraktne vormikdne ja kujunditering vabamaks, kuigi mitte kunagi
spontaanseks. 1960. aastate algul leiame abstraktselt foonilt veel siim-
bolistlikke teemasid vahendavaid inimfiguure (“Eluratas”, 1962), see-
jérel tovtas kunstnik vilja isikupirase, voolavate ja poimuvate abstrakt-
sete kujundite keele (“Abstrakine kompositsioon”, 1963; “Terra anti-
ca”, 1970; “Kevade mérgid”, 1979). Valinud elamuslikkuse asemel
vaimsuse ning spontaansuse asemel selgelt libitootatud kujundusliku
idee, mééiras E. Koks end analiiiisima iga oma loomingulist sammu.
Tegelikkust kdnetades tolgib maalija abstrakise kunsti keelde selle,
mis on elule endale iseloomulik, vahel edevalt oma eruditsiooni esit-
ledes, kuid kindlalt oma vahendeid valitsedes. Maistust usaldavalt
abstraktsionistilt on mottetu oodata spontaanseid véirvilahendusi,
seetottu rajaneb kunstniku piltide virviakord kaalutud tonaalsel har-
moonial (“Maa laul”, 1964; “Terra antica”) véi vérvide dekoratiivsel
kokkukalal (“Roheline klorofiill”, 1971-82). Kunstniku vilgas vaim ja
ajastu tunnetamise voime viisid ta kergesti aktuaalsetesse teemadesse,
kuid ei hoiatanud alati sedalaadi loomingulise viljakuse eest, kus kompro-
missid enda ja oma andega muutuvad véltimatuks.

Hoopis rabedamalt joudsid abstraktsionismi erinevad vormilahendused
Karin Lutsu (1904-1993) maalidesse. 1960. aastail tiiendas kunstnik

end Stockholmis, Salzburgis ja Pariisis graafiliste tehnikate alal, kuid
161 paralleelselt mitmeid abstraktse kunsti erinevaid voimalusi kaalu-
vaid pilte. Téuke pildi loomiseks sai K. Luts tegeliku elu muljetest, et
neist siis spontaanse joontemangu (“Fuuga”, 1962), virvilaikude kom-
binatsiooni (“Sireen”, 1963?) véi valgusega elustatud virviakordi
(“Ohtune fantaasia”, 1969) kaudu vormida maalilisi metafoore.

K. Lutsu areng omapiirase vérvitunnetusega realistist maalijaks, kes
usaldab ainult puhast virvi, toimus natuuri tugeva stiliseerimise etapi
kaudu (“()htune horisont”, 1957-58; “Aastaajad”, 1960), seetottu
kumab manikord ka kdige nonfiguratiivsemast pildist maalimise
ajendiks olnud motiiv. K. Lutsu hilisloomingu kdige tulemusrikkamalt
eksperimenteeriv osa on seotud virvilise graafika erinevate voimaluste

virtuoosse omandamisega.

1960. aastate esimesel poolel toimus Stockholmi Moodsa Kunsti
Muuseumi korraldusel rida kaasaegse kunsti naitusi, mis pohjalikult
muutsid kiimnendi rootsi kunsti esteetilisi toekspidamisi ja otsingute
suundi. 1961. a. eksponeeriti véiljapanekut “Liikumine kunstis”,
1962. a. nelja ameerika kunstniku, Johnsi, Rauschenbergi, Leslie ja
Stankiewiczi loomingut. 1963. a. moodsa kunsti iilevaatenitusele
jérgnes 1964. a. etapiline ameerika popkunsti véidukiik pealkirja all
“106 voimalust armastuseks ja meeleheiteks”. Nii leidis 1953-58
Stockholmi Kuninglikus Kunstiiilikoolis neoekspressionist Olle
Nymani kée all oppinud Enno Hallek (s. 1931) end 1960-ndail rootsi
popkunsti esirinnas. See oli rootsi kunstiinimestele hea aeg. Olukorras,
kus iikski kunstisuund ei suutnud end téielikult maksma panna,
kujunes avatus uute ideede ja katsetuste suhtes, paradoksaalne kiill,
omamoodi normiks. Kunstiteose teemaks kalbas koik: tehnoloogia
areng, poliitika, voorandumine, i, sotsialism, kommunikatsioon,
psithhoanaliiiis. Uute kontseptuaalsete maailmade mérksonadeks said
Albert Einstein, Lewis Carroll, Walt Disney, Jan Fleming, Marshall
McLuhan. Halleki varasem looming (“Kiigukala”, 1960) niitas, et ta
oli uute toekspidamiste riinnakuks valmis, et temas oli piisavalt hul-
lust, et sukelduda nii avanevaisse kunsti kui iihiskondliku elu prob-
leemidesse (“Arvutiga toodeldud héiritud Rootsi maastik”). Rootsi
sojajirgne modernismi areng vabastas kunstnikud ka kompleksidest
oma mineviku, sealjuures rahvakunsti traditsioonide hindamisel.
Halleki selgelt paistvate Rohukiila-juurtega looming on selle uuel
tasandil moistetud mineviku omapérane avaldumisvorm ning teeb ta
voib-olla iiheks koige eestiparasemaks kunstnikuks Rootsi pagu-
laskunstnike hulgas. “Kunst selles seoses /s.0. eesti rahvakunstiga —

T. A/ on ilmne ja kiegakatsutav,” kirjutas Rootsi kunstikriitik Beate

Sydhoff, “puust ese, haamrivars, nikerdustega kiiepide, virvirikas r6i-
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vastus dekoratiivsete mustritega. Nagu mulle niib, ilmestub temas
midagi ta lapsepolve Eestist, tarvidus niha eesti kunsti olenevust funki-
sionaalsetest tioriistadest ja noue materjali ehtsuse kohta. Seepirast
hakkas ta juba Kunstiakadeemias loikama puutiikkidest kalu.”
Halleki téddes toimib iroonia, nali ja omapirane protestifilosoofia
(“Adekvaatne reaktsioon”, 1966) kiisikées fantastilise kujut-
lusvoimega. Nii natuuri osa (kala) kui filosoofiline probleem (tasakaal
—vt. 1991. a. vesiloodide tsiikkel) voib tootada tohusalt virvilise
objekti-siimbolina, olla esteetiliselt nauditav ja vaimukas. Halleki
objektid ei moju agressiivselt, sest kunstniku elus kui ka kunsti
mistmises on olulisel kohal tasakaalu ja harmoonia leidmise vajadus,
loodusega kokkukuulumise tunne.

Popkunsti elemente leiame ka peamiselt graafikuna téotanud Otto Paju
(s. 1926) ja Ville Topsi (s. 1929) loomingus. Mélemad tegelevad -
kollaazitehnikaga, kusjuures V. Topsi teoste metafiiiisilisse maastikku
projitseeritud figuurid ja objektid kannavad tugevat siirrealismile
omase kujundikeele allteksti (“Penelope ja kosilased”, 1990).

V. Topsi “Illusioonideks” nimetatud maalid-objektid aastast 1993 olid
kogu ekspositsiooni ainsad puhta geomeetrilise kunsti niited.

Niisiis on Rootsis tiotanud pagulaskunstnike osa sojajéirgse eesti kunsti

edasiviijana viiga oluline, kuigi moodsa kunsti kirglik tung kaotada

rahvuslikke ja geograafilisi piire miziras need eesti sojajirgse kunsti
rahvusvaheliselt aktuaalsete loominguliste probleemide tasandile vii-
jad eestlastena algusest peale lootusetutele positsioonidele.
Pagulaskunsti tuleks moista eesti kunsti loomuliku arenguetapina, kui-
gi selle eksiilis teostumise vabaduses on sama palju probleeme, kui

selle vabaduse puudumises kodumaal. g

i 0. Granath, Another Light. Swedish Art since 1945, The Swedish Institute,
1982, 1k. 7.

* Kunstniku intervjuust Daniel Abadie’le 1975. a. Vt. Peintures abstraites en
France aprés 1945. Musée des Beaux-Arts de Tours. 10 Juin - 31 Décembre,
1980, lk. 8.

* Granath, 1k. 45.

*F. Léger, Functions of Painting. New York, The Viking Press, 1973, Ik. 4-5.
“Tsit. art.: R. Rebas, Enno Hallek, Rohukiila. Mana, 1979, nr. 46, k. 20-21.
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Tiiv Talvistu

Elmar Kits (1913-1972) korraldas oma eluajal kolm suurt personaalnii-
tust, mille intervalliks oli kiimme aastat — 1946, 1956, 1966. Tema tiode
viljapanek ératas iga kord kunstiavalikkuse ning kriitikute tihelepanu,
kujunedes tippsiindmuseks. Juba esimesel personaalniitusel astus E. Kits
vaatajate ette mitte iilevaatega eelnenud aastate loomingust, vaid tutvustas
vahetult enne néitust maalitud vérskeid téid. Kitsele oli omane kiire,
impulsiivne maalimislaad, mis eeldas head maalijanérvi. Kitse
loomepérandi suur hulk toestab, et meisterlikkuse saavutamiseks on vaja
kohutavalt palju toétada, nii nagu eesti kunstnikest Eduard Viiralt, Ado
Vabbe ja Ulo Sooster. Kunst on kunstnikule elamisviis, mdtete ja labiela-
muste tallermaa.

Seekordne suunditus “Elmar Kitse fenomen” oli avatud 2. mértsist 20.
maini Tartu Kunstimuuseumis ja Kivisilla Pildigaleriis. Eesmérgiks oli
anda Elmar Kitse kdigi loomeperioodide siivenenum analiiiis ning iile-
vaade. Kitse eksperimenteeriv ja pidevalt uusi véljendusvahendeid otsiv
vaim oli tuntay juba varastes toédes ning libis kogu tema loomingut, kulmi-
neerudes 1960-ndatel aastatel. Niitusel oli véiljas iile 200 maali, neist
mitmed etapilise tihisusega t56d esmakordselt (valik tehti enam kui 500
to6 hulgast).

Elmar Kits Ipetas Tartu Korgema Kunstikooli “Pallas” 1939. a. See oli
aasta, millega 16ppes Eestis 20 aastat kestnud rahulik, ilma vapustusteta
pealsed Pariisis vaid kibemagusaks unistuseks ning vahetud kontaktid
Euroopa moodsa kunstiga peaaegu olematuks. Teavet mujal toimuvast pidi
hankima vaid kirjanduse vahendusel.

“Pallase” loputiode niitusel dratas imetlust Kitse sdrava koloriidiga maal
“Figuur tooli ja lilledega”. 1940. a. lisandusid elegantse valguse ja varju
kisitlusega “Interjior” ja “Linn 6htul”. Tanu suurepérasele maalijavais-
tule on Kits nn. pallasliku koolkonna jirelimpressionistliku suuna eredaim
esindaja, kelle hilisem areng annab tunnistust, et “Pallase” dpetuse baasil
oli voimalik astuda kontakti moodsa kunstiga. Kitse teisenemistes esime-
sel loomeperioodil oli tunda pidevat huvi kasvu uudsete viljendusvahendite
vastu. “Interjodris” ning “Viiuldajas” (1943) maalitud natiitirmordi liht-
sustatud vormikeeles on side hilisemate otsingutega. Motiivi maalimisel
vastu valgust kaotab objekt oma ebaolulised detailid (vt. arvukaid Suislepa
maastikke), tekivad ponevad virvivahekorrad (“H. Sitska portree”, 1943
ja “Kunstnik”, 1945). Veelgi suurema vormiiildistuseni jouab Kits oma
piltides varemetega, mis mjuvad miraazina, mitte aga nende aastate
reaalsusena. Soja-aastate draoleva irreaalsuse dhustiku on Kits maalinud
tuntuks “Pealelounas” (1944) ja “Oises habaneeras” (1944). Need meele-
olud ja otsingud kulmineeruvad “Meenutustes” (1946). Samas jittis Kits
aga selle maali 1946. aasta personaalniitusel vilja panemata, kuna aeg
esitas kunstnikule juba teisi noudmisi.

Kitse kiire ja notke maalijakéisi ning tugevus koigis Zanrites leidis raken-
dust paljudes suurtes tellimustiides (“Estonia” teatri laemaal 1947. a.
koos R. Sagritsa ja E. Okasega). Naitusel on eksponeeritud sellise mahuka
106 niitena 1948. a. maalitud “Eesti esimene laulupidu Tartus 1869. a.”,
Just arvukad tellimused tdid talle ametliku tunnustuse, 1970. a. omistati
Elmar Kitsele Noukogude Eesti preemia temaatiliste kompositsioonide
“Ehitajad” ja “V. L. Lenin” eest ning jérgneval aastal Eesti NSV rahva-
kunstniku aunimetus. Paraku ei ole needki Kitse tiod halvasti maalitud,

kuid nad on mehhaanilisemad ja kuivemad.

1940.-50. aastail leidis Kits endale vastuvdetavama viljundi portree- ja
maastikupiltides. Kitse portreed on tdidetud ajastu surutisega (“A. Rebase
perekond”, 1955), mida sageli rohutab ka modelli maalimine justkui
ohuta ruumis.

Kitse piisivat huvi tinglikuma kujundikeele vastu naitab 1948, a. maalitud
“Kompositsioon rebasega”, kus kleebitud rebane on ainus selgesti éiratun-
tav reaalelu objekt. Analoogset geomeetrilist pinnaméingu, mille abil Kits
piiiiab vabaneda natuurist, véib niha tema 1950-ndatel aastatel kujun-
datud noodikaantes, raamatuiimbristes jm. Tanu pidevatele otsingutele on
Kits 1950-ndate lapul aldis dra kasutama soodsamaid ja vabamaid aegu.
1958. a. ilmuvad tema kujundatud G. Suitsu “Luuletused” ning 1959. a.
paneb ta iilevaatenditusele valja maali “Rakvere turg” (1958). Sugugi kaik
neil aastail maalitud to6d ei joudnud aga nii ruttu vaatajani. Samas on
Kitse temperamaalid “Akvarell roosas” ja “Matted mustast seast” prae-
guseks krestomaatilised eesti kunstiloos. Neis tois on peidus Kitse hilise-
male loomingule omased jooned — méing inimkeha vormidega, nihestus ja
deformatsioon ning siirreaalsed sarvilised tegelased.

Kitse manifestiks kujunes 1966. a. niitus, mille téid valmisid enamuses
Valgemetsa vaikuses. Neis tois on Kitse traagilist clutunnetust, looja
madalat valulive. Ta elab louendil viilja celnevate aastate ahastuse ja
surutise. Kitse viiljendusvahendid on ekspressiivsed — tume kontuur, jou-
line viirv, mida mahendab vaid helenduv foon. Kits véitleb neis téis
kujundiga, lihtsustades inimfiguuri antropomorfsete vormident, kuid
samas tahtmata sellest siiski loobuda. Teemadering on Kitsel lai ning mit-
mekesine globaalsetest probleemidest isikliku siidamevaluni. 1966. a.
maalis ta austusavaldusena portree oma opetajast Ado Vabbest, eesti
esimesest abstrakisionistist.

Kitse loomingu lahutamatuks osaks jidvad aga ka arvukad natuurist maali-
tud maastikud ja lilled, neist ammutas ta joudu eksperimenteerivaks
loominguks ja treenis silma vérvivahekordade tabamiseks.

1960-ndate 16pul valmis Kitsel hulk pisikesi poolabstraktseid virviela-
musi, kus ta méngis soojade ja killmade lokaaltoonide kokkukdlaga. Taas
tulid kunstniku loomingusse siirreaalsed kujundid, neist iiks ilmekamaid
on iroonilise alatooniga “Konversatsioonid idiootide vahel” (1968).
Selgemalt tulevad need elamuslikud teemad esile Kitse joonistes, kus vérv
ei hmasta ponevaid konfiguratsioone. Kitse 1970-ndate aastate algul haig-
las valminud pastapliiatsi-visked on kunstniku libielamuste kajastused.
Samal ajal maalitud t66d annavad tunnistust Kitse pidevast muutumisest,
ja taas ei mingit enesekordust. Nauditav on nii puhas virvi- ja vormiméing
“Lameetia I-II” (1971), kuid endiselt on oluline ka ilmekas kujund, mis
tihti on kunstnikul véiga mitmekihiline (“Sgit maailma otsa”, 1971).
Elmar Kitse looming on andeka kunstniku lugu vastuolulises ajas, mis ta-
kistas isiksuse vaba ja loomulikku arengut, kuid ei suutnud seda peatada.
Taeliselt vitaalne looja leiab viljundi igal ajal. Kitse loominguliste tekspi-
damiste viljundiks on 1950-60-ndatel aastatel ka Valgemetsa maja kogu
sinna juurde kuuluvaga — miobel, valgustid ja loomulikult seinapannood.
Nii kujundas ta oma kunstitoekspidamistest lihtuva keskkonna, kus
omaette rahulikult moeldes ja juureldes maalida.

Néituse “Elmar Kitse fenomen” kohta on ilmumas kataloog arvukate
reproduktsioonidega, kus on ka ligi 1000 maalist koosnev tédde nimestik,

kirjanduse nimestik ja kunstniku loomingu erinevaid perioode kisitlevad

artiklid. ;



Elmar Kitse loomingule pihenddatud ettekannete péiev Tartu Kunstimuuseumis.

Elmar Kits

Kompositsioon.
0li, louend. 1966.

Elmar Kits
Composition.
0il, canvas. 1966.

11. mail 1994 toimus suurndituse “Elmar Kitse fenomen” raames Tartu
Kunstimuuseumis ettekannete piev. Esitatud neljast ettekandest olid kolm
ndituse koostajate Mare Joonsalu, Reet Margi ja Tiiu Talvistu poolt esi-
tatud. Neljandana Litus TKM-i teadusdirektor Enriko Talvistu.

Jittes karvale aasta jooksul tehtud 166 ning sellega seonduvad probleemid
E. Kitse mahuka loomepirandi koklkukogumise ja katalogiseerimise juures,
peatutt pikemalt kunstniku kolmel erineval loomeperioodil.

Esimeses ettekandes — MARE JOONSALU, “E. Kitse teisenemised impres-
sionistlikul perioodil 1930-40-ndail aastail” - olid vaatluse all kunstniku
kujunemisaastad alates dpingutest Korgemas Kunstikoolis “Pallas” 1935.-
39. . kunt esimese personaalndituseni 1946. a. Alustanud kohe peale
opinguid aktiivset osalemist eesti kunstielus, ratas E. Kits tihelepanu
oma istkupdrase sirava maalijatalendiga. 1930. aastate lapul “Pallase”
lopetanute hulgast kisitleb sojaaegne kunstikriitika tema loomingut koos
Endel Koksi ja Lepo Mikko omaga kui esilekiiiindivat néhtust Tartu kunstis.
Naitusest néitusesse suutis E. Kits iillatada uute teemade, vérvi- ja vormi-
lahendustega, trotsides sojast ja voimuvahetusest tingitud surutist ning
draloigatust kontaktidest mujal maailmas looduga. Erksa ja arene-
misvaimelise kunstnikuna lo1 ta juba esimesel loomeperioodil rea siigava-
mate tunnetuslike tagamaadega teisenenud vormikeelega toid, millest
voinuks vilja kasvada erinevaid arengusuundi kunstniku edasises loomin-
gus (“Polenud linn”, 1943; “Purustatud linn”, 1944; “Rand”, 1942;
“Oine habaneera”, 1944; “Meenutused”, 1946).

Elmar Kitse arengut jirgmistel kiimnenditel késitles REET MARK (“Elmar
Kitse looming 1950.-60. aastatel”), keskendudes enam tema portree-
loomingule. Just selles zanris on kunstnik sotsialistliku realismi kaano-
nitesse surutuna loonud oma paremad téd. Toimunud muutuste esile-
toomiseks korvutas ettekandja omavahel 1948. ja 1956. aastal maalitud
autoportreesid. Minetanud eelmisele perioodile iseloomuliku maalili-

suse ja virvierksuse, saab portreede olulisemaks viidrtuseks nende majukus.
Hea inimesetundjana on kunstnik tépselt tabanud modelli olemust,
raskepdrast kolortiti on ilmestamas aga huvitav valgusekdsitlus voi moni
Julge virvikas detail. Tosise ainekisitluse korval viime néiha ka troonilise
alatooniga tiid, mille ilmekaimaks nditeks on “Kolm poissi lugemas”.
Kolmas teema oli TIU TALVISTULT ja see kandis pealkirja “Kas
Valgemetsa ja Tartu vahel saab kujuneda Euroopa modernistidega vorrel-
davaks kunstnikuks?”. Ettekande aluseks oli tsitaat llmar Malini arvustu-
sest E. Kitse 1966. a. personaalndittuse kohta: “Elmar Kits sai oma ainsa
kunstihariduse “Pallases”, tema elu on saanud kulgeda vaid Tartu ja
Valgemetsa vahel, looming viitab aga sidemetele Euroopa suurimate mo-
dernistidega”. Oeldu iile arutledes pidrdus ettekandja taas kunstniku
kujunemisaastatesse, rohutades “Pallase” koolist saadud kunstihariduse
ning tollase Tartu vaimsuse osa kunstniku kontaktide kujunemisel moodsa
kunstiga. Ka sajaaegsest ja -jirgsest suletud keskkonnast oskas ta ammuta-
da ainest muutusteks, olgu selleks siis kunstikirjandus, E. Riiga véorsilt
saadetud kirjad voi Valgemetsa loodus. Tasisemale péérdele tema loomin-
gus 1958. a. eelnes loogiline 1940. aastatesse ulatuv eellugu. Hilisema
perioodi loomingulisteks voitudeks kujunesid aga 1966. a. personaalnéi-
tuse tiod, samuti ndituse jirgselt maalitud kiipse kunstniku viimased tem-
bitud eneseviiljendused, mis oma tunnetusliku siigavuse ning loomis-
abadusega on koroutatavad mistahes parimate niidetega modernistlikust
kunstipérandist.

Neljandana esitas ENRIKO TALVISTU essistliku motteavalduse “Eesti
kunst tlma sdjata pirast soda” seni veel loplikult libirddkimata teemal:
Eestisse jidnud ja emigreerunud kunstnike loomingu moadetavus iihtse
maéadupuuga. Esineja tostis iiles kiisimuse saja kui rajajoone likvideerimis-
est. Intrigeeriv oli ettekande teine pool, kus tult jutuks eestt kunstnike
Jérjestamine esimesse, teise, kolmandasse kiimnendisse, kusjuures viimane
matteavaldus: “Tosta iihed aujirjele ja teised maha liiiia” tekitas auditoo-
riumis erutatud suminat.

Loomulikult ei haara iikski teoreetiline piev E. Kitse mahukat ning mit-
mekihilist loomingut tervikuna. E. Kits on eesti kunstis nihtus omaette,
ning pakub materjali aroukateks arutlusteks erinevatel teemadel.
Ettekande paeva lapetuseks demonstreeriti kiesoleval aastal ETV Tartu
stuudio vahendusel valminud telesaadet E. Kitsest, mis kannab pealkirja
“Maali surutud mees” (autorid M. Joonsalu ja T. Talvistu).

Mare Joonsalu
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Sumboolne vahetus ja surm

Johaonnes Soar

Piihendatud Christine Chalmersile ja Paul Rodgersile

Ma ei péiise kiusatusest néipata siinse artikli pealkiri Jean
Baudrillard'ilt', kirjutades kuue eesti kunstniku mullusest workshop'ist
Inglismaal. Mainitud kirjamees omakorda pole oma méttekéikude
illustreerimisel modda péésenud antropoloog M. Maussi potlach-teoo-
riast, mis kirjeldab kahe tundmatu, kuid sobraliku kultuuri kohtumist
védrtuslike kingituste (reliikviate, tootemite)
vahetusena (potlach). Mauss rohutab, et
vahetatavate esemete véirtus ei sisaldu
neis endis, vaid on kokkulep-
peliselt neile omistatud eel-
nevates kultuurilistes vir-
tushinnangutes.
Viimased saavutavad
apogee vahetamise
rituaalis, kus nad
saavad kiegakat-
sutavaks ekviva-
lendiks
metafiiiisiliste
kultuuriliste
védrtuste edasi-
kandmisel ja
vahetamisel.
Rituaalne siimbooli-
ka asub siin seniste
véidirtuste asemele.
Ajal, mil kunstis ei hinnata
enam ithtset késitoonduslikku
meisterlikkust ning taiesed ilmu-
vad valitsevate kaanonite puudumisel
kokkuleppeliste méirkidena suvalistes

paikades ja suvalisel kujul, on “siimboolne vértus-

Lakkamatud konjunktuurimuutused muudavad need méisted iilimalt
suhteliseks. Siimboolsete vértuste piirideta hulka ilmub veel iiks sel-
gitav kaubamérk “MADE IN NORWICH, BY ESTONIANS”, mis
votabki lithidalt kokku jérjekordse kunstisiindmuse poliitilise kaalu.
Norwichis loodud taieste fiiiisiline vélimus on tinuvéiérne kinnitus eel-
nenud sissejuhatusele. Koikide kunstiliikide niiiidseks kukutatud
kuningat, maali, esindasid Inglismaal Peeter Pere, Maria-Kristiina
Ulas ja Urmas Muru. See on éeldud méondusega,
sest maalija haridust pole neil kellelgi ning
nende tegevusaladki puudutavad
maali pérusmaad vaid ajuti ja
servamisi.
Peeter Pere, kel nimeta-
tuist enim maalijakoge-
musi, on sedapuhku
korralisele maa-
likunstile koige
vithem andunud.
Vaharibaga pa-
listatud vineeri-
tahvlite seeria
“Alateadvus-
likud méles-
tused” on vili-
muselt mérksa
lahemal toostus-
likule kaubaartiklile
(vineer) kui kunsti-
loomele. Nende pealkir-
jastamine looja viljaméeldis-
tega ja eksponeerimine galeriis
muudab aga kaubamarkeeringudki
vineeril “maalilisteks elementideks”.

Kunstniku kiie puudutus, millest annavad tunnis-

tamine” iiks valdavaid loomismeetodeid. B. Groys on juba
aastaid tagasi kirjeldanud kaasaegse kunsti tegutsemisviisi
“virtusetu vdsrtustamisena”. See on saanud voimalikuks
tinu seniste vankumatute kultuuriidentiteetide segunemise-
le uute tendentside ja naaberidentiteetidega. Esteetilised
védrtushinnangud lagunevad uutes vordlusvoimalustes arvu-

tuteks hetkelisteks vadristamisaktideks, mille edasist hinda

Jaan Toomik
Detail installatsioonist
“Piiikseline. Vihmane”
Norwichis Inglismaal.

Jaan Toomik
Detail from

the installation

Sunny. Rainy.

Norwich, UK.

tust vaharibad tahvlite servadel, onnistavad rituaalselt sisse
uue teose. Moongem, et lisaks véirtusetu viirtustamisele
iseloomustab Peeter Pere maale ka karakteerne esteetiline
kiiekiri, kuid see jagu erikisitluse teemaks.
Maria-Kristiina Ulase virvihullused on tavapérasele maalile
mérksa lihemal, ehkki sagedasti langevad tema koloriidi-

kultuse ohvriks suvalised esemed. Viirtusetu viirtustamine

hakkab kujundama ithine turukonjunktuur.

Nendesse kunstiarengutesse paigutuvad tisna sundimatult
ka konealused kunstnikud: Urmas Muru, Tea Tammelaan,
Maria-Kristiina Ulas, Jiiri Ojaver, Peeter Pere, Jaan Toomik.
Kontakt maailma kunstituru siimboolsete vértustega pole neile enam-
asti tahendanud turul osalemist, pigem pidevat valmisolekut selleks.
Aeg, mis pakkus selle voimaluse, t6i endaga kaasa “poliitiliste siis-
teemide muutumise, piiride kadumise ja miiiiride lagunemise”.*

See iseloomustus sobib ka konealuse ajastu kunstile, samuti mainitud
kunstnike loomingule, mis liitus niitid mobiilselt méngu, mida sai
nimetatud “véértusetu védrtustamiseks”. Ei julgeks véita, et maailma

kunstiareen sellest rikkamaks voi vaesemaks oleks muutunud.

pole tema puhul nii siimboolne, kui eelkirjeldatud juhul,
siin on tegemist lopsaka, tiheda pintslikirjaga, mis muutu-
matu viirusena levib iihelt esemelt teisele. Jiigitu identifit-
seerumine oma kéekirjaga jitab tihelepanu alt vilja maail-
ma, mida see katab, ja sonumi, mida kiri peaks kandma. Siinnib
totaalne koikeneelav ja -mattev tekst, mis elades vaid iseendale
asendab teisi kultuurilisi ambitsioone.
Urmas Muru on oma maalide juures rohutanud iihte keskset mistet —
sampling. Tegemist on peamiselt muusikatodstuses kiiibiva terminiga,
mis tihistab muusikalise tsitaadi imbertootlemist taimbri, takti,
helikdrguse vms. muutmise abil. Kaasaegses muusikas viga levinud

kombele on Muru loonud visuaalse ekvivalendi. Ajakirjadest rebitud



Jaan Toomik
Joon. Line.

Jaan Toomik

Norwich, Inglismaa. Norwich, UK.

lehed (tsitaadid) on kleebitud erivirvilistele Iuenditele ja kaetud pak-
sude vérvijoometega. Kunstiloome lahustub siin eelnevates tekstides,
digemini nende uuestilugemises. Tulemuse pithitsemine eraldiseisvaks
kunstisiindmuseks teeb kunsti moiste iisna suhteliseks ja viiirtuse taas
eriti siimboolseks.

Ruumilisi kunste viljelesid Inglismaal Tea Tammelaan, Jiiri Ojaver,
Jaan Toomik, samuti Peeter Pere. Siingi on tegevus olnud samasuu-
naline, ehkki Jaan Toomik ja Peeter Pere on lihtsate votetega kiivi-
tanud rea ile acgade ulatuvaid iirgseid arhetiiiipe. Kirikuhoone l66vi-
porandale sirgete ridadena laotud lauluraamatud (markeerides vélja-
I6hutud pingiridu) annavad Peeter Pere poolt “Nutulauluks” pealkir-
jastatuna loputuid méistmisvéimalusi. Nutt, laul, lauluraamat, laguney
kirik — jaib saladuseks, milline on nende seekordne omavaheline seos.
Kiill aga on Pere ja Muru korduvalt maininud, et taiese loomise ajal
liiks Inglise muusikaareenil kuumalt iiles sealse rockmuusiku Nick
Cave’i samanimeline hitt “Weeping Song”. Muru ja Pere teosed néivad
illustreerivat kujutavate kunstide kokkusulamise protsessi, mis holmab
tendentse ka muusikas. Oleks ka ootuspérane, et artikli algul esitatud

iildistusi voib kohaldada sama ajastu heliloomingule.

Valmistihendusi, véi tipsem oleks delda — tahendusrikkaid kujundeid
niivad ekspluateerivat ka Jaan Toomiku tosd: kirikuaia miiiirile toetu-
vatele sammaldunud hauaplaatidele tekitatud valge joon (“Joon”, mille
kunstnik saavutas lihtsalt kivide puhastamise teel) voi kirikualtarile
asetatud kaks vaagnat kibidega (“Péikseline. Vihmane”). Igal juhul on
mainitud installatsioonid siimptomaatilised visinud kultuurile, mille
keel on tihendustest niivérd iile koormatud, et vihimgi Zest vallandab
ettendigematu (valesti)moistmiste ahela. See on ajastu, kus siimboolne
viidrtus kollitab vihimatki visuaalset mérki, loojal tarvitseb neid vaid
ridkida lasta — ja nad rédgivad kaik surnuks.

Tea Tammelaane juures véib rohutada kujundi ja tihenduse vahelise
seose loplikku kadumist. Toode pealkirjad: “Ilus, &rn, toeline”,
“Vabalt ja sundimatult” peegeldavad siin ilmselt autori hingelisi senti-
mente, mis sedapuhku (rohutan — sedapuhku) on leidnud kujutamist
poroloonis, traatvorgustikus, virvilises tiillis ja koverates torudes.
Samad sentimendid vdivad jirgmine kord lifkuma panna teistsuguseid
abstraktseid sasipuntraid.

And last but not least - Jiiri Ojaver, kes liitub seltskonda kahe téoga:

“Loika ja pane” ning “Nuga”. Loomingu pohjal skulptorite kilda
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arvatud, erialasest ettevalmistusest ometi puutumata jadnud, tegeleb ta
siiski faktuuri, materjali, proportsiooni jm. skulptuuri-spetsiifilisega,
mille tempereerimine omavahelisse kooskdlla on siin eelkdige isiklik
esteetiline ming, lakkamatu maitseotsustus, mis ei otsi endale kunagi
laiemat kultuurilist alibit. Mérk kultuurist, mille véértused liiguvad
alati kandjaga kaasas.

Vaadeldud taieste varal illustreeritud suundumused — véértusetu
vidrtustamine, koikeneelav tekstuaalsus, sampling, mérkide kiillastu-
mine (joovastumine?) arhetiiiipsete tahendustega, mérgi ja tihenduse
vahelise seose kadumine ja isikliku esteetika levitamine — ei ole
rangelt eraldi vaadeldavad. Vahelduva eduga on nad kohaldatavad
koikidele kasitletud kuntsnikele, nad on alati osa iiksteisest ning nad
assisteerivad laiemale kultuurilisele stsenaariumile, mida on masenda-
va veenvusega kirjeldanud Baudrillard. Jattes vahele tema siigavad
analiiiisid mérgi poliitskonoomiast ja selle kriisist, tsiteerigem 15pp-
jéreldusi.

Asjad on leidnud vaimaluse, kuidas viltida tihenduse dialektikat, mis
on nad sinnitanud: nad tegid seda loputu paljunemise, iseenese voi-
mendamise ja oma olemuse viljaiorjumise abil, minnes siivutustes ir-
mustent, mis niiiidsest on saanud nende sisemiseks otstarbeks ja ebanor-
maalseks ovgustuseks. |—/ Saatana pohimate on samasugune. See viil-
Jendub objektide kavalas geniaalsuses, puhta objekti ekstaatilises vormis.
|—/ Me ei vastanda ilusat koledale, me otsime midagi, mis on koledast
koledam: koletuslikku. Me et vastanda néhtavat nihtamatule, me
otsime seda, mis on nihtamatum kut nihtamatu: saladust. Me ei otsi
muutusi ega vastanda litkumatut litkuvale; me otsime litkuvast veel
litkwamat: metamorfoost. Me ei erista tode valest; me oisime seda, mis
on valelikum kui vale: illusiooni ja ilmutust. [—/

Kui esteettlised kujundid vittavad alati koleda ja tlusa moraalsele
lahutamisele, siis ekstaatiline kujund on alati amoraalne. [—| Me
lisgume ekstaast suunas. Ekstaas on spetsitfiliseks omaduseks kaikidele
kehadele, mis piirlevad iseenda timber kuni tihenduse kaotamisent ja
hakkavad paljundama puhast ja tiihja vormi. *

Siimboolsete kingituste vahetamisega algav kultuurisuhtlus Gpeb see-
ga kultuurilise tasaliilitamisega. Vahetatud esemed kaotavad pérast
rituaali oma viértuse ja “surevad”. ‘
Eesti kunstnike konealune workshop Inglismaal polnud ilmselt mael-
dud illustreerima esitatud teoreetilist spekulatsiooni. Urituse initsiaa-
toritel Christine Chalmersil ja Paul Rodgersil polnud ilmselt plaanis
kiirendada globaalset kultuurilist soojussurma. Ometi tooks kavatsetav
inglise kunstnike workshop Eestis Baudrillardi arvates maailma lpu
jiille sammukese lihemale. Eks niis. Kellele lopp, kellele algus. 3

" “Symbolic Exchange and Death”, raamatus: J. Baudrillard, Selected Writings,
Stanford University Press, 1988.
* Tallinn-Norwich, catalogue. Norwich, 1993.

* “Fatal Strategies”, raamatus: J. Baudrillard, Selected Writings.

4 Peeter Pere Peeter Pere
Weeping song. Weeping song.
Installatsioon Norwichis Installation.
Inglismaal. Norwich, UK.

Foto: Stephen Lorenc. Photo: Stephen Lorenc.

Tea Tammelaan
King of Hearts.
Niiitus Norwichis Inglismaal.

Maria-Kristiina
Ulase
niitus Norwichis Inglismaal.

Tea Tammelaan
King of Hears.
Nomwich, UK.

Maria-Kristiina
Ulas”
exhibition. Norwich, UK.
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Ants Juske
ning vahakuju

Frank Pappast niituse
“Kunsti piirid” avamisel

Ajaloo Instituudi galeriis.

Foto: Peeter Sirge.

Ants Juske
and wax

figure of Frank Pappa
at the opening

of the exhibition
Limits of Arf af the
Institute of History
gallery, Tallinn.
Photo: Peeter Sirge.

Kunsti piirid?

Heie Treier

Arutlemine kunsti piiride iile tundub tinapieval olevat pseudoprobleem. Mis tihtsust on piiridel, kui kunst toimib
st. avaldab mju vaimule ja emotsioonile, ravib, &rritab, hoiatab, naerutab jne. Ometi on kunsti piiridest osatud
Eestis teha viimastel aastate jooksul probleem ja see saab alguse néhtavasti juba meie ainsast kunsti korgkoolist,
kus on kiill maali- ja graafikakateeder, aga puudub néiteks erinevaid kunstialasid siinteesiv performance’ite ka-
teeder. Nii osutuvadki vaatamata eesti kunstielu suhtelisele tolerantsusele ja edumeelsusele osad kunstnikud
“piiririkkujateks”, jéttes teistele jarelikult “piirivalvuri” tinamatu rolli.

Probleemi tdstis fookusesse 1994. a. kevadel Ants Juske, korraldades uues Ajaloo Instituudi galeriis inspireeriva
niiituse “Kunsti piirid”. Néitus sai enneolematult paljude vastukajade osaliseks nii ajakirjanduses kui kuluaarides
ja isegi TKU kevadisel konverentsil. Alljirgnev liitub vastukajade tulvaga, jatkates juttu umbes sealt, kus Boris
Bernstein oma konverentsiettekandes Iopetas.

Niitust “Kunsti piirid” véib tolgendada visualiseeritud kunstiteooriana. Lihtudes Nelson Goodmani esteetika-
alastest tekstidest, mis koitsid Ants Juske tihelepanu 1993. a. alguses Kesk-Euroopa iilikoolis Prahas, siirdas ta
Goodmani ideed otseselt eesti kultuuri konteksti. Juske kiisib Goodmani eeskujul: milline peab olema kontekst, et
ese muutuks kunstiteoseks? Kas Riiiitli tinava sillusekivi muutub “kunstimaks”, kui tuua ta galeriisse ja asetada
postamendi otsa? Ja kas seesama sillusekivi lakkab olemast kunst, kui viia ta tdnavale tagasi, koigile tallumiseks?
Nii lbisid tervet galeriiruumi eksponaatidest moodustuvad mattelised teljed. Néiteks. Loodusloo muuseumist
toodud linnutopis — [Imar Malini siirrealistlik seade linnutiivaga — Tiit Pédsukese olimaal, millel kujutatud linnu-
topist — Eesti Entsiiklopeedia véirvitahvlite jaoks tehtud tiippisjoonistused lindudest. Voi. Tervishoiumuuseumist
toodud inimese mulaaz — vahakuju mehest — Terje Ojaveri pehme skulptuur inimfiguuriga — Ekke Vli pronks-
skulptuur jalgadest — Ants Juske tiitar klaasi taga eksponeerituna — niitusekiilastaja ise. Millised eksponaadid on
selles loetelus kunst ja millised mitte-kunst?

Niiiid oleks loogiline kiisida: mis on kunst? ja viilja motelda positivistlik teaduslik definitsioon. Ometi on
definitsiooni leiutamine “kunstile” sama, mis piiiida defineerida moisteid
“elu” ja “elekter”. Karl Popperi arvates on “mis on?” kiisimused iildse

end ammendanud ega vii mitte kuhugi. Nii kiisibki Nelson Goodman:

MILLAL on kunst? ja viitab konteksti tihtsusele.

Taoline viiga ebakindel seisund osutub siimptomaatiliseks pirast
seda, kui oleme nainud iilimalt enesekindlat 20. sajandit. Praeguse si-
tuatsiooni genealoogiat voime jilgida aga alates Albert Einsteinist
fiitisikas (relatiivsusteooria) voi Marcel Duchampist kunstis

(ready-made). Duchampile viitas ka Juske oma niitusel, pannes
vilja kohaliku pissuaari.

Kunstis voime 20. sajandil jélgida niisiis pidevat prot-
= sessi (vitlust!) kunsti piiride laiendamise suunas,
seda nii vormi kui ka sisu méttes.
Vormi poolest véib praegu juba absoluutselt kdike tunnistada
kunstiks; sisu poolest on asi veelgi lootusetum: kunst on
saanud filosoofiaks, vottes filosoofidelt endilt huvi teda
analiiiisida (Hegeli ideaalide jéirgi on asi kiill vastupidine,
oleme joudnud “absoluutsesse teadmisesse”). Ometi nii-
vad kiisimused hakkavat tekkima just seal, kus pole enam
mitte millegi eest (voi vastu) heroiliselt videlda, pole
piire kuhugi laiendada, pealegi kus uudsuse tomme on
kadunud. Kunsti tegemine néib muutuvat jirsku liiga

“lihtsaks”, kaob konsensus kunsti hindamisel.

Pérast 1960-ndate “Fluxust”, 1970-ndate kontseptualismi
jt. on esteetikud sattunud tisna suurde kimbatusse ja otsinud
uusi teid modernistliku kunstimudeli legitimiseerimiseks.

Uks neist katseist on olnud institutsionaalse kunstiteooria
véljamotlemine. Et praegusel Lazine kunstil ongi justnimelt
sellega omad arved diendada, siis veidi lihemalt. 1964. a.
tutvustas Arthur Danto méistet “kunstimaailm”, mida omakor-

da populariseeris Georges Dickie. Nimetatud esteetikud ldhtu-



vad analiiiisis moodsa kunsti “kunstiks saamise” protsessist: nimelt séltub kunstiteose saatus (kas heakskiit vai
tagasiliikkamine) tervest hierarhiast inimestest, kes kokku moodustavad kunstimaailma. Kunstimaailm omakorda
moodustab iihiskonna sees allstruktuuri. Kunstimaailmas langetatakse otsuseid esteetika, kunstiteooria ning
ajaloo tundmise baasil. Kui kunstimaailm
tunnistab mingi kunstinghtuse heaks, on
tegemist kunstiga.

Et institutsionaalne kunstiteooria on osu-
tunud mingil hetkel loogiliseks iiksnes
paberil ning muutunud silmakirjalikuks
niipea, kui see voeti praktiliseks lihtekohaks
elus endas, niitab situatsioon, kuhu 1980-
ndatel aastatel vilja jouti.

Kunstimaailm on muutunud sedavérd tiht-
saks ja ithiskonnast soltumatuks, et ta on
kunstnikust endastki téhtsam.
Kunstimaailmas ringleb tohutu hulk raha ja
selle abil kontrollib ta viiga edukalt omaenda
toodangut, levikut, reputatsiooni, teooriat.
Filosoofia kui distsipliin on eemaldunud
kunstist, samas kui kunst siseneb filosoofiasse. Kunst muutub praksiseks, tegemiseks. Kunst, mis kontrollib
ennast ise, kaotab motivatsiooni olla kommunikatiivne. Mssuline ja revolutsiooniline pole ta enam ammugi.
Kunsti ei pea isegi enam digustatama mitte kellegi ees. Vaidakse ainult levitada kunsti kohta kiivaid tekste, kus
opetatakse temast digesti ridkima ja aru saama. Arthur Danto Geldakse olevat filosoofilises meeleheites.'

Seega iihelt poolt on méssuline kunstnik kaasajal kunstimaailma turvalisuse vastu méssav kunstnik. Teiselt poolt
aga on kunstimaailma voimuses taltsutada ja legitimiseerida mistahes kunsti. Pikantseks teeb asjaolu see, et kuna
kunstimaailm tellib muuseas ka méssu, pole tegemist enam méissuga — ta ei ohusta kedagi, ainult [hustab tema ostjat.
Tihtis institutsioon on niisiis galerii, kus eksponeeritakse toid. Galerii on koht, kuhu ihkab péseda kunstimaail-
ma tihelepanu kéita sooviv kunstnik ja ta paneb selle nimel mingu kasvéi kéik oma rahad. Kas siis see, mida ta
iiiiritud galeriipinnal 16puks eksponeerib, on garanteeritult loov ja inspireeriv ja hea niitus? Kas kaik, mida
galeriisse tassitakse, muutub automaatselt kunstiks? Ollakse olukorras, kus tuleb hakata tosiselt korraldama
kunstinéitusi teemal “Kunstinditused”, st. nditusi, mille uurimisobjektiks on nemad ise.

Ants Juske “Kunsti piirid” on niiiid sellises olukorras omakorda pikantne ettevotmine. Uhelt poolt tahtis A, Juske
salaja méssata maalikunsti vastu, mis justkui siimboliseerib Eestis vanamoodset ja kindlate piiridega kunstinah-
tust (narkissoslikult iseennast peegeldavad nipsasjade karbikesed vihjega maalijatele). Teisalt tihendas niitus
kujuteldavat voitlust installatoorse kunsti eest. Tagamétteks vast dilis kujutlus, et niituse kaudu legitimiseeri-
takse koikvoimalikud eesti kunsti piiririkkujad. Nii et “Kunsti piirid” oli pigem ideoloogiline kui erapooletu,
analiiiisiv siindmus.

Ometi tekib kiusatus kiisida, et kelle vastu on Juskel iildse méssata, sest ta ise kuulub ju eesti kunstimaailma
“viravahoidjate” hulka. Nii selgub, et tulemuseks oli hoopis rahvavalgustuslik néitus, mis ei $okeerinud ieti
kedagi. Ja voib-olla oli niituse iiheks véértuseks hoopis pretsedendi loomine. Et kriitik kditub nagu kunstnik,
hoides kilbiks Joseph Beuysi tuntud lauset “igaiiks on kunstnik”. Ning loomulikult on nituses ka teatud
huumori moment.

Kuna aga niitlikult oli selgeks tehtud mehhanism, mismoodi iikskdik millisest objektist voib saada kunstiteos
(selleks tuleb vélja moelda kontseptsioon!), siis hullem lugu, kui niitust tolgendasid Gppe-niitusena kunstnikud
ise. Aga seda vaevalt juhtus, sest kunstnikudki on osanud juba nalja heita praeguse situatsiooni absurdsuse iile
(1993. a. noorteniituse “Miira” ziirii hullutamine v6i “Liiliti” sgjakaigud). Ometi on nalja heita ikka kergem, kui
olukorrast muudmoodi vilja rabelda. Kontseptuaalsus tinapieval eeldab kunstnikult ajusid, teadmist ja kur-
sisolemist koigi 6husolevate sotsiaalsete (mitte niivord enam esteetiliste) probleemidega.

Niisiis oli tegemist ikkagi niitusega kunstiniitusest. Ja kokkuvattes soovin jirele anda kiusatusele tiiendada
Joseph Beuysi iilalnimetatud sentensi. Kui igaiiks voib toepoolest olla kunstnik, st. loovust ja inspiratsiooni kiil-
vav inimene, siis iga oppinud, diplomeeritud kunstnik ei pruugi veel kaugeltki olla kunstnik. 3

" L. B. Cebik. Knowledge or Control as the End of Art. British Journal Of Aesthetics, Vol. 30, No. 3, July 1990.

Ulla Juske installatsioonis
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Video Eestis ja maailmas

Raivo Kelomees

1994. a. mértsis toimus Tallinna Matkamajas esimene Prantsuse ja
Baltimaade videokunsti festival. Sama iiritus oli enne aset leidnud ka
Riias ja Vilniuses. Balti riikidest néivad videokunsti liidrid olevat liit-
lased, nendepoolseid esinejaid oli ka rohkem. Riia Multimeedia

Keskusel on juba véljakujunenud traditsioonid.

Praegune olukord

Eestis ei ole videokunst oma véludega “kunstnikemassidesse” veel
joudnud. Videohuvile saaks ennustada umbes samasugust buumi, nagu
seda on Eestis viimase 15 aasta jooksul tiheldatud hiiperrealismi, eks-
pressionismi ja performance’i puhul. Takistuseks on mistagi vaesus ja
tehnikapuudus, kuid lihemate aastate jooksul véiks oodata aparatuuri
omava polvkonna pealekasvu véi mone tehnikaga varustatud keskuse
tohusat abi ja toimimahakkamist. Igatahes on iisna kindel, et sellega
tegelejad ei piistita endale enam alavéirsusest voi provintslikust piira-
tusest mojutatud kiisimusi selle kohta, kas video abil véib ikka kunsti
teha v6i mitte. Fotorealismi buumi ajastul oli probleem iisna tosine:
kas foto kasutamisel maali lihteallikana saab seda maali ikka maaliks
ja kunstiteoseks lugeda ning kas saab sellega hakkamasaanu kanda
kunstniku auvidrset nimetust.

Videoga tegelejale piisab sellest, et video on huvitav ja selle abil on
voimalik tegelda kujutava kunsti kiisimustega. Lisaks veel aja ning
heli tiiendav dimensioon.

Siinse elu osaks on TV juba saanud, nii oma helendava ekraani kui ka
sisu/sisutuse poolest, ning arvatavasti ei esita iikski matlev inimene
kiisimusi selle kohta, kas teler, video ja televisioon iildse on kultuuri
kui niisugusega seotud voi mitte. Videovahenditest, televisioonist,
arvutitest on saanud osa kaasaegsest maailmast ja kultuurist sealhul-
gas. Uksikute hiiljatud dinosaurustena liiguvad ka raamatukultuuri
ainueelistajad. Nende murdmatut meelelaadi vaib seletada vaid posi-
tiivsete kogemuste puudumisega elektroonilise ja visuaalse meediaga

suhtlemisel.

30 aastat videokunsti

1993. a. méirts on videokunsti ajaloo seisukohalt tihelepanuvéirne ka
selle tttu, et tipselt 30 aastat tagasi toimus Saksamaal Nam June
Paiki ja Wolf Vostelli korraldatud “muusika ja elektroonilise televi-
siooni ekspositsioon”. Sellest siindmusest loetaksegi videokunsti
ajalugu. Mainitud kunstnike tegevus oli tihedalt seotud ka Fluxus-
likumisega; pooleldi lammutatud aparaadid, mida niiteks Wolf
Vostell demonstreeris New Yorgi Smolin Gallery’s 1963. a., on
Fluxusele omase dekollaazi tehnika jitkuks. Paik mainiski 1965. a., et
video on kisitletav hiippeningi ja Fluxuse-traditsiooni otsese jitkuna:
iihel paeval hakkavad kunstnikud kasutama elektroonilist aparatuuri

nagu tina pintslit, viiulit voi rampsu.

Ulevaade ja vérdlused

Tagantjérele vaadates tundub 1994. a. videofestival isegi pinevamana
ja arvalavasti mitte ainult pohjusel, et see oli esimene. Festivalil vois
niiha mitmeid eredaid t6id, nagu brassiillanna Sandra Koguti
“Parabolic People” (1991) ja prantslase Robert Caheni “Hong Kong
Song” (1989), “Videopostkaardid” (1984-86), mis iiletasid keskmiselt

nutikad t6od ka teatava minimalismi ja kujutava geniaalsuse poolest.
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Scott Fisher (NASA) Virtuaalse reaalsuse loomine andmekinnaste jo pea-aparatuuriga. 1990.

Kogut oli asetanud erinevate maailma linnade (Tokyo, Kairo, Moskva,
New York jt.) tinavatele kiirfotokabiiniga sarnaneva putka, milles
soovijail oli voimalus likitada maailmale sonumeid. Ennast
eksponeerivad maailmakodanikud olidki video aluseks. Pilti oli toodel-
dud arvutiga, kaadreid libisid mérgid ja tekstid erinevates keeltes.
Pildi / video tekstiline, heliline ja kujutav mitmekesisus ja paimuy
keerulisus oli tiiesti piiripealne.

Sandra Kogut on siindinud 1965. aastal ja nimetatud 166 sai
Karlsruhes toimunud festivalil “Deutsche Videokunstpreis 1993” iihe
kolmest peapreemiast.

Samasugune rindur oli ka Cahen, kelle video koosnes postkaardilikult
staatilistest kaadritest tihtsamate kliSeelike vaatamisviérsustega —
Rooma, Alziir, Lissabon, Pariis, New York, London jne. Need elustusid
hetkeks ja paljastasid aeg-ajalt ka himmastava tegelikkuse.

Festivalil viibis prantsuse videokunstnik Alain Bourges, kes toitab ja
tegutseb Rennes’is videoala oppejouna. Ta pakkus vélja valikprogram-
mi prantsuse videoastide loomingu paremikust ja néitas omigi tid.
Eestit esindasid kaks TV-professionaalide valmistatud videot: Jaanus
Nogisto “Lapin” ja Peeter Brambati “Opus Petra” (Ando Keskkiilast).
Head tooted olid kahjuks teisest “kaalukategooriast” ja méératud
sooluks teistsugusele auditooriumile, kui seda on videofestivalide pub-
lik. Eesti kunsti ja kunstnike tutvustamiseks via TV siinmail voi vélis-
maal olid videod head piisavalt, videokunsti festivalidel annavad aga
tooni 1960-ndate 16pus ja 1970-ndail siindinud TV-palvkonna iiliopi-
laskunstnikud.

Molema festivali programmide koostamisel ja tode produktsioonis on
tahtsat osa manginud kaks firmat: “Heure Exquise”, mis on peamiselt
videokunsti levifirma, ja Montbeliard Belfort’i Rahvusvaheline

Scott Fisher (NASA). Virtual reality equipment, 1990.

Videoloomingu Keskus (CICV), mille loojaks ja juhatajaks on Pierre
Bongiovanni. CICV edendab rahvusvahelises ulatuses videoloomingu,
otsingulise TV ja multimeedia projekte, annab vilja ajakirju, mono-
graafiaid, voorustab kunstnikke, toodab videosid ja eksperimentaal-TV
programme. CICV-1 on Betacam-tehnikaga stuudio, samuti digitaalheli
ja -pildi tegemise voimalused. Sandra Koguti “Parabolic People” on
CICV stuudiote voimaluste niiteks. Sama stuudio on vogrustanud ka
liti videokunstnikke, seal on kiiinud ennast tiiendamas ja kitt proovi-
mas Prantsuse ja Baltimaade molema videofestivali (1993. ja 1994. a.)
peapreemia voitjad.

Mainida tuleks ka Prantsuse Saatkonna Kultuuriosakonda ja Prantsuse
Kultuurikeskust, mille titajate panust nende iirituste korraldamisel ei
saa alahinnata.

1994. a. mirtsis toimunud teisel festivalil osales itksikute eesti TV-
professionaalide korval rida eesti kunstnikkegi: Tiina Tiitus, Tiia
Johannson, Raoul Kurvitz, Ene-Liis Semper, Raivo Kelomees. Hea, et
nemadki. Kiisimusele “miks mitte rohkem?” voiks vastata liihida sel-
gitusega: vahendite, voimaluste, raha vihesus voi koige selle puudu-

mine.

Michel Jaffrennou

Festivali raames toimus Rahvusraamatukogus prantsuse maali- ja
videokunstniku Michel Jaffrennou videokavandite, -installatsiooni ja
videote niitus. Kunstnik viibis ka ise kohal. Jaffrennou teatraliseeritud
videokunst toetub videoekraani fiktiivsele maailmale, mille tegelased
on voetud muinasjuttudest, legendidest ja miiiitidest. “Vidéoperette”
(1989) oli algselt teatriruumides teostatud multimediaalne etendus,

mille tegelasteks olid monitor-koonuga Minotaurus ja videokaamera-
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Michel Jaffrennou
Vidéoperette TV, 1989.

Michel Jaffrennou
Videoperett TV. 1989.

Jeffrey Shaw
Readable city, 1990.

Jeffrey Shaw
Loetav linn, 1990.

peaga Ariadne: ekraanil projitseerub kaamera poolt nihtu. Jaffrennou
videosid vdis niha festivaliprogrammis ja ka niituse osana toimivatel
monitoridel.

Helitaustata teos “Videotapeet” oli leidlik innovatsioon, teisiti deldes
— arginihtuste tolkimine videovahendite keelde, nagu seda teeb lakka-

matult ka Nam June Paik. Kogu Jaffrennou toodang oli koondatud nn.

multimediaalsesse kohvrikesse ka selle sona fiiiisilises tihenduses:
raamat, kassetid, méngud. Tekkis tahtmatu paralleel Marcel Duchampi
“La Valise™"iga (1942), mis on kaasaskantav kohvrike samuti. Sellesse
koondas kunstnik oma loomingu viihendatud niidised.

Kuigi videokunst on kunstinéituste raamidest videofestivalideks iimber
kasvanud, ei tihenda see, et niitusesaalidest oleks see tiielikult
pagendatud. Jaffrennou niitus seda ka ilmestas: videofestivali materjal
viib olla niitusel ja vastupidi.

Jaffrennou teeb koostoad telejaamaga “Canal Plus”, mis on
Prantsusmaal iiks joukamatest. Sellega on pohjendatay tema videote
lausa uskumatu tehniline kvaliteet, mille eest hoolitsevad moistagi
tehnilise eriharidusega professionaalid. Jaffrennou enda vaitel ei taipa

ta videotehnoloogiast midagi, tema poolt on ainult ideed.

Pilk ettepoole: inferaktiivne kunst ja kiberrvum
Videokunst, mis tinu tehnoloogia pikaldasele sissetungile ka Eestis on
vastuvdetavaks muutunud, kuna on nhtud, mida sellega teha saab,
kuulub oma probleemide poolest pigem eilsesse paeva. Pracgu véib
aktuaalseteks teemadeks (just teemadeks, sest kunstivaldkondadena ei
ole need veel vilja kujunenud) lugeda interaktiivset kunsti ja sellega
seonduvat kiiberruumi (cyberspace) moistet, mis pakub peamurdmist
kunstnikele, elektroonikutele, kunstiteadlastele ja filosoofidele.
Kunstiseoslikult aktualiseerus kiiberruumi kiisimus Linzis (Austrias)
1989. a. toimunud Ars Electronica festivalil, mis oli peamiselt pithen-
datud interaktiivsele kompuuterkunstile. Seal tegeldi ka “digitaalsete
unendgude” ja “virtuaalsete maailmadega”.

Tuntuks on see valdkond saanud ka William Gibsoni ja Bruce Sterlingi
romaanide kaudu, millest arenes cyber-punk lifkumine, olles vaimus-
tunud sukeldumisest alternatiivsetesse maailmadesse. LSD endine
uurija Timothy Leary on muutunud selle uue teadvuse-laiendamise
apologeediks, seda digitaalset droogi (loe: kitberruumi kogemust) peab
ta oluliseks individuaalse voimu ja voimaluste suurendamisel.
“Virtuaalne ruum” on paralleelne “kiiberruumi” méistega, on kui
stinoniiim ja tihistab kompuutri poolt genereeritud maailmu, millesse
kompuutrikasutaja “sisse astub” ehk millesse ta “tommatakse”.
Keskseks ideeks on siin voimalus tegutseda siinteetiliselt, arvutite abil
loodud maailmades, kui arvutiprogramm seda voimaldab.
Kompuutrikasutaja, kes on varustatud (data) andmekiivri, -kinnaste ja
kuularitega véi on riietatud andmeiilikonda, asetub illusoorsesse reali-
teeti, mida aitavad luua tema keha ja meeli méjutavad elektromehhaa-
nilised seadmed. Seadmekasutaja iga liigutus tolgitakse arvutisig-
naalideks, keha ja meeltega liidetud seadmete abil vaataja/osaleja sel-
lesse maailma ka “siseneb”. Pea liigutamisel alla liigub objekt prillide
ekraanidel iiles. Esemete haaramist simuleerivad andmekindad (data
gloves), tekitades survet sormedele ja kitele. Jne.

Praegu on néhtava simuleeritud pildi tehniline kvaliteet veel kehva
joonisfilmi tasemel. Arvatakse, et tulevikus on véimalik kvaliteeti
parandada, nii et virtuaalsel ja reaalsel ei olegi vahet.

Kiiberruumi tuleks moista kui kaasaegset tervikkunstiteost
(Gesamtkunstwerk), millega teostatakse kunstimaailma ammune unelm:
siseneda pilti ja muutuda selle osaks. Siin leiavad tuge ka avangardi
traditsioonid. Kuid tegeliku kogemuse reprodutseerimine on paelunud

inimeste moistust juba Platoni koopavordlusest alates.



Austerlane Peter Weibel nimetab kiiberruumi “psiihhootiliseks
ruumiks”, kuna selle 14bi korvaldatakse viimane piir tegelikkuse ja
soovunelma vahel. Kdige kiiiinilisemad unelmad on kéeulatuses.
Naiivset tehnikaeufooriat ei soovitata kultiveerida, kuid lootusrikkad
visioonid, mida kiiberruum endaga kaasa toob, kannavad religioosseid
méirke: virtuaalne ruum lubab vabanemist ajast ja ruumist, mis
tihendab ka surematust. Kuid virtuaalse vabastamine ei tihenda
vabanemist fiiiisikaseadustest. Kiitberruum néib ka imaginaarse punk-
rina, kus voib elada tagasitombunult purustatud maailmast. Siin
avaneb realiteedi kaotanute perspektiiv — andmekiivris ja -kinnastes
ringikoperdavad inimesed.

Interaktiivsed kunstiteosed, kus vaataja tegutseb virtualiteedi
lingimustes, on kunstimaailma virskeimad jounumbrid. Myron
Kruegeri interakliivses mangus transformeeritakse néituse kiilastaja
kuju ja litkumine ruumis arvuti abil, nonda et kiilastajast saab siluett
ekraanil. Ekraanil on pilt: vaataja ripub noori otsas, mida hoiab iiledi-

mensiooniline kiisi. Edasi-tagasi kondimine ruumis péhjustab kaiku-

mise ekraanil voi muudetakse litkumised geomeetrilisteks kujunditeks.

Vaataja kiiib ruumis ja selle mojul moodustub ekraanile ornament,
tegu oleks justkui maagiaga. Vaataja asetub virtuaalsesse ruumi, vél-
jastpoolt vaib sellises maailmas tegutseja kiiitumine niida veidra ja
absurdsena. Kuni tegutseja on pildi moju voimuses, viibib ta virtuali-
teedis ega moista oma kéitumise ja tegutsemise kummalisust.

Peter Weibeli tios “Videospaces™ asub vaatleja samaaegselt nii
reaalses kui ka virtuaalses ruumis, kusjuures virtuaalne ruum (selle
kujutis), mis projitseerub monitoril, on seoses reaalsusest voetud
pildiga. Ennast vaatlev vaatleja vaatab reaalsest ruumist virtuaalsesse.
Seal niieb ta ennast virtuaalses ruumis vaatamas ennast reaalses
ruumis. Sees- ja viljaspoolsuse erinevus kaob.

Jeffrey Shaw on vast tuntuim keha ja meediumi vahelisi suhteid uuriv
kunstnik. Tema toédes on jilgitay areng partitsipatiivsusest (osalus-
likkusest) interaktiivse kunstini. Varem tegeles ta environment’i laadse
eneseviljendusega, voimaldades inimestel kondida plastiktorudes voi
tetracedrites méida vett, tehes seda juba hilistel 1960-ndatel. Sama
pohimotet — kunstiteose ja vaataja kehalise vastasmoju voimalust - jil-
gib ta ka oma elektroonilistes toodes. Shaw defineerib interaktiviteeti
kui mehhanismi, mille kaudu kunstiteos eksisteerib ja selle definit-
siooniks on kunstiteose struktuuri véljaulatuvus. Kehalise litkumise
“tolkimine” digitaalseteks signaalideks on ka virtuaalse reaalsuse
pohimate. Toimitakse pildi sees.

Shaw iitleb: “Minu jaoks on virtuaalne maailm sama, mis ta on ka
varem olnud kunstnike maalides, arhitektuuris ja skulptuuris. Seista
muuseumis pildi ees — see on samuti virtuaalse ja reaalse ruumi vas-
tandamine. Virtuaalne ruum on minu jaoks reaalsuse sirreaalne voi
imaginatiivne mediteerimise vorm. Mu téode motteks on leida sild
reaalse ja imaginaarse vahel.”

Jeffrey Shaw sai maailmakuulsaks installatsiooniga “The Legible City”
(“Loetav linn”), mille ta tegi koostdds Dirk Groeneveldiga World
Design Expo ja Ars Electronica Linzis jaoks 1989. a. Istudes jalgrattal,
voib vaataja libida tihtedest koostatud virtuaalset linna. Pilt muutub
soltuvalt keha litkumisest. See linn on ka koht, kus saab soita labi
tekstiseinte.

Shaw enda selgitusel on see simuleeritud urbanistlik kirjanduslik

maastik. Piiiitakse muuta linna psiithholoogilist identiteeti haaratavaks
arhitektuuri muutmisega kirjanduslikeks struktuurideks. Vaataja “loeb
ennast linnast 1Ebi”. Sonadelinn pole niisiis iiksnes urbanistlik
arhitektuur, vaid ka kolmemédtmeline raamat, mida véib lugeda igas
suunas, milles vaatleja (lugeja) voib koostada omi jutustusi.

Jalgratta kasutaja ette projitseeritakse see koik 3 x 4 m ekraanil.
Kasutaja méarab nii sdidusuuna kui ka kiiruse. Kasutatud linnad: New
York, Pariis, Madriid, Amsterdam. ;

Kirjandust

1. R. Kelomees. Videokunst. Kunst, 73/1, 1989.

2. R. Kelomees. Video, kunst ja videokunst. Hommikuleht, 23. miirts, 1993.
3. R. Kelomees. Otsides eelkiijaid: Eesti videokunsti embriionaalne staadium.
Prantsuse jo Baltimaade videokunsti festival. Kataloog, 1993.

4. R. Kelomees. Videokunsti festival Tallinnas. Eesti Ekspress, 18. mirts,
1994.

5. R. Kelomees. Videokunst — noorte lobustus, mis vanadele pole keelatud.
Hommikuleht, 18. mirts, 1994.

0. R. Kelomees. Videokunst. Tallinna Kunstiiilikooli diplomito. Disaini
kateeder, Tallinn, 1994.

7. F. Popper. Art of the Electronic Age. London, Thames and Hudson, 1993.
8. Prantsuse ja Baltimaade videokunsti festival. Kataloog. Riia, 1992.

9. H. Schiitz. Cyberspace — Auf dem Weg zum medialen Gesamtkunstwerk.
Kunstforum International, 113, Mai/Juni 1991.

10. J. Shaw / D. Groeneveld. “The Legible City”, Nagoya, 1989. Kunstforum
International, 103, Sept./Oct. 1989.

11. J. Shaw. Reisen in virtuelle Realititen. Kunstforum International, 117,
1991. Vestlus Florian Rotzeriga.

12. F. Rétzer. Die Digitalisierung der Erfahrung. Digitale Triume — Virtuelle
Welten. Zum Festival fiir Kunst, Technologie und Gesellschaft. Linz, 8.-14.
September, 1990. Kunstforum International, 110, Nov./Dec. 1990.
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Michel Jaffrennou
Vidéoperette TV, 1989.

Michel Jaffrennou
Videoperett TV. 1989.

23



TEOORIA,6A ESSEE

24

Cntroopio
ruym,

le

Juri Okase

arheoloogiline
rekonstruktsioon

Peefer Linnap

“Arhitektuur”
(Id. architectura < kr. architecton ehitusmeister),
ehituskunst, projekteerimis- ja ehitamiskunst, ehituse kunstiline iseloom

“Arheoloogia”

(<kr. archaios vana + logos méiste, kasitlus),
muinasteadus, mis uurib inimhiskonna ajaloolist minevikku muististe
(aineliste mdlestusmérkide, s.h. elamute, linnuste, kalmete jne.) péhjal;
viimase leidmise ja uurimise pohiliseks menetluseks on kaevamised.



Juri Okas néeb oma publikut ilmselt psthhiaatri vaatevinklist - véi miks muidu sissejuhatab ta
oma 16id vaimu haiguste tleslugemisega:

ON VOIMALIK:

- vaadata ja mitte ngha

- ndha jo mitte mérgata olemuslikku

- dra tunda ja mitte funnetada

- teada ja mitte teadvustada

- omada ja mitte omaks tunnistada.’

VAATAME JA EI NAE

See, mille Okas teeb pildiks, on ja sinnib me oma silmade all: per-
roonid, veidrad hooned, veskivaremed, trafoputkad... Séérast oleme sil-
manud korduvalt, iga paev, kord nddalas, tihti - aga me ei nde, sest me
pole harjunud nédgema, igapdevasus teeb olematuks.

VAATAME JA NAEME

Esmalt ndeme pilte. Veidi hiliem seda, mis piltidel - pildistatuks saamisel
on enamasti pohjus. Oeldes, et Okase teemaks on linn, maa, vesi jms.,
tunnistame end pimedaiks, kes hoomavad vaid toorainet, mida kunstnik
kasutab.

“Okase piltidel domineerivad arhitektuuriobjektid tGhjas maastikus -

valiku aluseks nende kummalisus / veidrus / mannetus, sest maailmas on kaik absurdsuse piir-
il...”, itleb Eha Komissarov.  Ja me usume teda, sest see on niigi ilmne.

NAEME JA El MARKA OLEMUSLIKKU Jiri Okas

Juri Okas pole ainuke, kelle piltidel leiab tsivilisatsiooni kummalisi sekundaarseid objekte. Viike moodsa
Mérkame kiill, et need on paradoksaalsed, idiootlikud, metafiisilised, “liiga” tavalised... on aga (cll?;tzljl;ugiljénusﬁk
selge, et sellisel tasandil ei vii mérgatu meid tema ideedele just palju ldhemale. )l
NAEME JA MARKAME OLEMUSLIKKU ;i‘c:io'n'u;’;‘&:empm
“Vaikeses moodsa arhitektuuri sénastikus” esitab Okas tahenduslikult kataloogitud kujul rea Eesti Architecture (1974-1986).

arhitektuuriobjekte — pikaajalise vaatluse (1974-1986) aruannet, milles iga foto, leiu kirjeldus
saab l6pliku téhenduse alles leksikoni mérksénana, kaardina suures kartoteegis vai fail malu
magnetkettal. “Sénastikku” valitud ehitised “pdevad” lagunemise ja debiilse (re)konstruktsiooni
ilmseid simptomeid: “hélbed” on kooste Gheks printsiibiks. Sellest printsiibist selgub, et Okase
jaoks on néhtu ennekaike informatsioon. Kui nii — siis jadb kunstikriitikast
tema t66de kasitlemisel véheks, tuleb appi vétta informaatika man-
gureeglid.

Loomult dokumentaalse informatsioonina sisaldavad “sénastiku” pildikesed
muidugi ajaloolisi, sotsiaalseid, strateegilisi, topogradfilisi, poliitilisi® voi mis
iganes sénumeid / aspekte — info konkreetsuse aste ja literatuurne kilg on
aga eeskatt adressaadi probleem.

“Literatuurne sisu” on Jiri Okase t66des muidugi olemas. Oma viimase,
1992. a. néituse nimetas ta tahenduslikult “Konstrukisiooni ja dekonstrukt-
siooni piiril”. Juba siin vihjatakse (ning pildid aina kinnitavad seda), et kunst-
niku muidu entsiklopeedilise tahelepanu tulipunkt on suunatud fundamen-
taalse pingevélia “loodus ja kultuur” omavaheliste keeruliste suhete motes-
tamisele. Oieti naib Okas juurdlevat veelgi universaalsemal tasandil —

“tsivilisatsiooni ja entroopia” fasandil. Just see vahekord, erinevalt kaigist
muudest, toimib nii voi teisiti tema koigil loomeperioodidel, samuti ta kunsti erinevates avaldu-
misvormides: fotograafia, film, performance, installatsioon jm. Meediumi valik pole siin
esmatdhtis, sest Okase teadvuses ei ndi neil hierarhiatel harjumusparast téhtsust olevat. Pildi
tehnikat t6lgendab ta etimoloogilise reana, loetledes Ghesuguses rodus kaigi reaalsusastmete
kaikvsimalikke materjale, soltumata sellest, kas need téhistavad objekte pildil voi materjale,
millest pilt koosneb. “Natiirmort” = seadeldis, papp, liiv, jahu, puit, foto... Alles I6puks muutub
see koik kokku stigavtritkiks — pilt tuleb teadvusele véga klassikalise graafikatehnika kujul.

On ehk piisav, kui Gileme, et Okase info provotseerib tdhendusi. Uks neist provokatsioonidest
sugereerib, et see, mida me ndeme, on Eesti. Nii voiksid ta pildid sobida héasti naiteks etno-
gracfia, arhitektuuri v6i arheoloogia muuseumidele. Okas kasutab neid aga hoopis 6ppevahen-
dina - pannes meid mérkama olemuslikku enda Gmber. Okas on hea pedagoog.

Et Okas on veel metafiisik, analGitik, esteet, kontseptualist jms. nagu Gtleb Sirje Helme?, on
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niUd juba iseenesest moistetav. Iga uus maailma aspekt on enne “selgeks saamist” metafivsi-
line, muutudes ratsionaalseks alles/just jargneva analGisi kaigus. “Ratsionaalsuses” on alati
midagi “esteetilist”, kuna mélemad eeldavad teatud selgust ja korrastatust. “Kontseptualisti” rollis
peaks iga hea 6petaja olema aga téiesti més-
dapadsmatult — pakkudes vélja variante “kuidas
tema midagi teeks”.

Autorisuhe on siin samuti hésti diagnoositav.
“Tehniliselt” vottes on Okas VAATLEJA, kes kogub
infot. See tegevus lahtub komplekteerimis-
pbéhiméttest ja vahendi, fotograafia fiusilise “loo-
dusega” arvestamisest. “Sénastikus” on tegu nn.
vordleva fotograafia strateegiaga, ehkki mitte nii
klassikalisel kujul kui naiteks Bernd ja Hilla
Becher'il, ning ka tulemus on mérgatavalt narra-
tiivsem (korra ja kaose keerukad vahekorrad).
“Keskkonda” t6lgendatakse siin nii fiusilise reaal-
suse kui ka selle salvestuse pildina. Erinevalt ka-
taloogikaartidest ei ole Okase 168d siiski nii
mimeetilised nagu alguses tunduda vaib. “Foto kui
selline” on autonoomne kasitlusobjekt isegi tema
“dokumentidel”: arhitektuurisdnastikus teeb Okas
oma fotograafilised marksdnad réhutatult
kolmemaatmeliseks, kleepides need Usna paksudele klotsidele.

Romantikutele j&&b sellest muidugi véheks. Kui nad aga pitavad lahtuda “kunstilise kujutamise”
terminitest nagu kompositsioon, ritm, faktuur, véi esteetika kategooriatest nagu ilus, inetu,
madal, Ulev, paatoslik, ratsionaalne vm., siis meenutab see tegevus kangesti poeeti raamatuko-
gus®, kes arutleb vaid kataloogikaardi vélimuse tle. Kahtlen S. Helme vdites, et maapinda marki-
vatel tdhistel pole muid téhendusi peale iseenda Presence’i ¢, samuti E. Komissarovi arvamuses
Okase “kirjanduslike” pildipinnakommentaaride “téhendusetuse” kohta’. Viimases sisalduvad
siiski juhtnsérid maailma “korrastamiseks”, muidugi mitte parandamiseks. Kuigi Okas ei ole nai-
ivne maailmaparandaja, ei tee ta ometi “asju iseeneses”, ehkki méned ta konstrukisioonid
rajaneksid justkui absurdil (nait. kaevikud mererannal). Kuid et mitte kéik semantilised kihid tema
toodes/tegevuses esmapilgul ei avane, digupoolest
just asjad huvitavaks teebki.

TUNNEME ARA, AGA EI TUNNETA
Gradfikatehnikatesse viidud t66de juures tunneme,
et sarnaselt “fuisiliste objekfidega” on siin mate-
rialiseeritud ka objektide esmase korrastamise/
sustematiseerimise vahendid. Ka nende piltide
loomisel kasutab Okas oma fotosid ja kaadreid ®
mm amatésrilmidest; siingi saavad nad 16pp-pildi
poolt vaadatuna autonoomse késitlusobjekti tahen-
duse.

Kui fiusiline reaalsus on pildil identifitseeritav, siis
mojub selle varasem “fotografeeritus” vaid vihjamisi.
Kui aga mitte, siis hakkab fotografeerituse fakt algse
pildiobjekti Gle domineerima — pildi kui konstrukt-
siooni tellingud ja traagelniidid muutuvad néhtavalt
“asjaks iseeneses”. S. Helme arvates réhutab Okas
“pildi illusoorsust”.® Seda véidet voiks ilmselt veel
taiendada — Okas teeb seda, réhutades just pildi
toormaterjali, foto FUUSILISUST. Siin toob ehk ménevérra selgust Garry Winograndi méte: “Ma
pildistan selleks, et hoomata, kuidas néeb vdlja pildistatud tegelikkus”. Okas astub siit edasi veel
Uhe véga olulise sammu. Ta pildistab selleks, et hiliem NAIDATA, kuidas “pildistatud tegelikkus”
valia ngeb. “Pildistatud, filmitud jne. tegelikkus” on siin saanud teatavas méttes isegi loomingu
teemaks. Seega muutub niud varasem jdreldus veidi teiseks — Okas réhutab mitte pildi, vaid
maailmapildi illusoorsust.

Juri Okas

Viike moodsa arhitektuuri sonastik
(1974-1986).

Juri Okas

Dictionary of Contemporary
Architecture (1974-1986).

4 Juri Okas
Installatsioon 9 Pori kunstimuuseumis.
1991, detail.
Juri Okas
Installation 9. Pori Art Museum.
1991, detail.

Juri Okas

Vaike moodsa arhitektuuri sanastik
(1974-198¢).

Juri Okas

Dictionary of Contemporary
Architecture (1974-1986).
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Juri Okas
Viike moodsa arhitektuuri sonastik
(1974-1986).

Juri Okas
Dictionary of Contemporary
Architecture (1974-1986).

B

Juri Okas Juri Okas
Section. Ofseft-lito, 1992. 28,0 x 140,0 cm. Section. Offset litography, 1992. 28.0 x 140.0 cm.

Pole tdhtis, et see toimub ntud teisiti kui tema arhitektuurisénastikus, tddegem hoopis, et Okas
ei témba pildi ja fusilise maailma vahele ranget piiri. Maailm on (palju)kihiline ja pilt, hena
neist kihtidest, justkui “kordab” seda struktuuri, sisaldades rohkesti véimalikke info- ja tdhen-
duskihte.

Lopp-pilt formeerub Okase graafikas sageli “fotode layout’ina”. Nende abil juba eelnevalt “kor-
rastatud” maailma Gmbritsevad vahel ka verbaalsed tekstikihid (viited, tsitaadid, kirjutiste frag-
mendid jne.), mis pole siin sugugi tahendusetud vai pelgalt poseerivas tdhenduses. Kandes
gradfilistel lehtedel fotodele jooni, projektsioone, méstmeid, todkaske — loovaid hallutsinat-
sioone, teeb Okas siin tegelikult sedasama, mida ka oma installatsioonides, maakunstis vai
action’ides. Mida see “seesama” endast kujutab, selgub veidi hiljem.

TUNNEME ARA JA TUNNETAME

lmselt sisaldavad Okase arheoloogilised snapshot’id, verbaalsed ja geomeetrilised inskript-
sioonid gradfilistel piltidel ning loodusesse sattunud man-made esemed/asitsendid mingit véga
olulist l&biv-sénumit. See muutub niid juba vérdlemisi hoomatavaks.

Sénastikus, kus esitatakse ready- ja re-made-arhitektuuriobjekte, juhitakse tahelepanu nende sin-
niideedele, reanimatsiooni néotutele katsetele ning STIHIATE DESTRUKTIIVSELE PRESENCE ile.
Muudel piltidel, keskkonnas ja tegevises on Okas enamasti KONSTRUKTIIVNE, pakkudes vilja
oma didaktilist véi programmilist ideed, ruumiloovat hallutsinatsiooni, kaose fiktiivset korras-
tuskava.

ESTEETILISES MOTTES on isevaartuseks see pinge, mis tekitab sassis ja kandilise, korrapératu ja
struktuurse, arheoloogilise ja arhitektuurse, loodusliku ja kultuurilise véga tldistatud alge
vormilisest ning denotatiivsest korvutamisest. Ometi pole “esteetilisus” Okase t6ddes just mitte
esimese suurusjargu kriteerium, pinget pakub siin pigem visuaalsete ja filosoofiliste tdlgendusvai-
maluste Gllatav hulk. ‘

TEAME, KUID EI TEADVUSTA

Okase loodud informatsiooni saab kirjeldada kaheti — miski ON vai TOIMUB, liigutuse aluseks
ajakategooria akfiivsuspassiivsus. Manikord huvitab Okast “olemine”, vahel “protsess”. Kui “on”,
nagu arhitektuurisdnastikus, siis on ka pildil “vaikne” ning ajakategooria muutub taustaks.
Protsess on sel juhul suhteliselt passiivne voi isegi I6ppenud. Meile naidatakse selle jatkuvat
toimet “kaudsena” véi ndidatakse hoopis méne protsessi tagajérge.

Kui piltidel aga “toimub” nagu sageli gradfilistes kompilatsioonides, siis tegeleb Okas:

1. Lohikeste ajahetkede ja -Iikude “kilmutamisega”, jalgides, kuidas see teostub fotogradfilises
transformatsioonis. Graafikatehnika tahendab siin ennekaike teatavat distantsivottu fiusilise
maailma, aga ka fotoreaalsuse suhtes.



2. Fotode kasitlusega gradfilises layout'is kompileerub ajamang hoopis Vaataja tajuaparaadis,

kui ta thele pildipinnale kokkuseatuna fotosid aja jooksul vérdleb ning neist narratsioone jér-
jestab.

TEAME JA TEADVUSTAME

Juri Okas manipuleerib niisiis ststeemikindlalt, nii OBJEKTIRUUMIS fuusiste keskel kui ka
KUJUTISERUUMIS pildipinnal ja/véi pildi abil. Ma ei née olulist vahet tema maakunsti teostel ja
muudel manipulatsioonidel ruumiga véi pildipinnaga.” Maakunstis rikub Okas looduse ene-
segaolemist, kiiludes maastikesse kandilisi, siledaid, tehislikke jm. tsivilisatsiooni valjam&eldisi.
Sarnaselt rikub ta ka pildipinna suverddnset kosmost, sellele joonistades, kirjutades vai konst-
rueerides. Nii hakkabki tunduma, et fiiUsiline ja pildiline realiteet on Okase ndgemuses isna iks
ja seesama. Sama just mangu léhtealuse poolest, see deklareerib selgelt pingevélia poolustena
mitte ruumi ja pilti, vaid entroopiat ja tsivilisatsiooni. Kéik muud olekud, nagu vormitu, absurdne,
mannetu, kisitav, korrastatud jt. fisilise véi pildimaailma erinevad korrastatuse astmed mahu-
vad lahedasti niimoodi mérgistatud ruumi. Praktilisemale voofomle tdhendab see ilmselt loodust
ia kultuuri nende omavahelistes ildistes seostes.

Aktiivsusvormide rohkusele ja filosoofia nauditavale keerukusele vaatamata esindab Jiri Okas
oma piltidega resimeerivalt ikkagi vaid kahte, véga téhenduslikku maailmavaadet: arhitektuuri
ia arheoloogiat. Maailm on siin projekt ja projekt on maailm. Nénda konstrueerib Okas ruume
ja ruumisuhteid, luues sédrast, mida VEEL EI OLE. Vai taastab midagi, mida ENAM EI EKSIS-
TEERI - ruumis véi pildipinnal, oma tahte kohaselt.

Nii ks kui teine on piisavalt kdnekad selleks, et kénelda meile kontekstist, millest Okas périt on. ;

! Ehituskunst. Tallinn, 1982/82, lk. 76.

? E. Komissarov. Apoloogiline Jiri Okas. Kunst 72/2, Tallinn, 1988, k. 22-24.

* Naitena Okase poliitilisest inferpretatsioonist vime leida Kanada &ppeju Jon Baturini tekstist. Siiski tundub see kogu
maailma painutamisena kéigest he aspekti alla. Vt. Jon Baturin. Beyond Control: Critical Transition in Baltic Republics.
Vancouver Presentation House, 1989.

“S. Helme. Jiri Okas. Eesséna néituse kataloogile. Tallinn, 1987, Ik. 1-15.

* Tamara Luuk Gritab seda siiski teha ja kéneleb “triviaalsuse ilust”. T. Luuk. Sigis 1987. Kadriorg. Vikerkaar 7/1988, k. 45.
° Samas, k. 9.

7 Komissarov, lk. 22.

* Helme, lk. 8.

* Soome kriitik Marketta Seppalé arvab muidugi Gigesti, et sellest hoolimata véliendub Okase fenomen alles siis, kui oleme
“selle koigega” tuttavad. M. Seppéld. Reconstructed Space. Okas: Installatio 9. Pori At Museum, pp. 10-11.

Kirjutis esmakordselt avaldatud lihendatud redaktsioonis raamatus “Borderlands: Contemporary Photography from the Balfic
States”, Glasgow, Street Level, 1993.
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Stalini panmad dpilased

Boris Groys

Bulatov ja Kabakov to6tavad eelkdige uue
ndukogude olme igapdevase simboolika
ja selle varjatud mitoloogiaga. Erinevalt
neist poordusid Vitali Komar ja
Aleksander Melamid juba 1970. aastate
alguses vahetu stalinliku mdidi, korge
noukogude klassika poole. Nemad soovi-
tasidki oma kunsti nimetuseks “sotsart”,
terminit, mis hiljem leiab laiendatud kasu-
tamist kogu vastava suuna Gldnimetuse-
na. Et méista nende arvamust vene kuns-
tist, on oluline tutvuda illustreeritud jutus-
tusega “A. Zjablov” (1973), mis esitatud
ajaloolise paraboolina.

Jutustuse kangelast on kirjeldatud kuns-
tikriitilise artikli vormis ja (loomulikult fik-
tiivsetes) dokumentides, tunnistustes, kir-
javahetuses jms. Lihtne sunnismaine
talupoeg Apelles Zjablov viljeles juba 18.
sajandil abstraktset kunsti (reprodena on
lisatud ka maalide naidised, tolle aja
massiivsetes raamides). Kunstnikku ei maistetud, tollane
"tsaristlik” akadeemia likkas ta tagasi ja pani joonistama
tudtuid antiikseid kipsjljendeid. Meeleheitel kunstnik
poos end dles. Esmapilgul tundub, et jutustuse autorid
identifitseerivad end selle kangelasega. Térjus ju valitsev
akademism neidki “formalistidena” korvale, nende nagu
Zjablovi suhtes rakendati otsest politseilist vagivalda, mille
kohuseks oli “korvaldada kunstis igasugune vagivaldne
olukord ..., mida tegelikkuses ei kohta, ja kui kohtabki, siis
leiab see kasutamist teatud isikute poolt, nditamaks oma
hoolimatust reeglite suhtes.”

Teisest kiiljest selgub tegevuse kaigus, et Zjablovi abstraktne maalikunst
oli méeldud kunstniku peremehe, maisnik Struiski porandaaluste
piinakambrite kaunistamiseks ja et tegu oli kunstniku apokaluptilisest
katastroof-unendost parit portreedega, millel kujutatud “Tema hiilgust
“Mittemiskit””. See viitab otseselt vene avangardile. Kuna Struiskit
ennast on kirjeldatud valgustatud euroopastajana, satub abstraktne
kunst valitsuse sajanditepikkuste rahvavastaste repressioonide konteksti.
Rahvast Uritatakse “asiaatliku” végivallaga podrata euroopalikule
arenguteele — siin on iimne vihje vene avangardi sidemeile revolut-
sioonilise terrori ning Keskkomitee julgeolekuaparaadiga. Paralleel saab
selgemad kontuurid krooniku viites sellele, et Zjablovi kunst oli
iseloomulik “Peeter Suure poolt siigavast unest dratatud rahva loomin-
guliste joudude tormilise pulbitsemise ja rahvusliku eneseteadvuse
tarkamise ajale.”

Venemaa euroopastamise ajaloost saab meie silme all natsionalistlik
miiit stalinliku historiograafia vaimus. Hilisem eluloolane kinnitab juba,
et “Zjablovi kunst kerkis rahva hingestigavustest protestina “Londoni
aferistide” tallalakkujate vagatseva moraali vastu”. Jargnevalt raagib
biograaf “suure kunstniku elujaatavast maalikunstist, mis ammutab
joudu rahvalikest jaaklaasimustritest, mere ja taeva IGpmatult vaheldu-
vatest varjunditest Kesk-Vene véokirjades, tulekeelte vilkast méangust ja

Melamid ja Komar.

(“On uskumatu ann, et leidsime
teineteise, sest me oleme vaga,
viiga erinevad”.)

Melamid and Komar.
("Ifs unbelievable luck that we
found each other because we're
very, very different.")

kuulsate Uraali kiviraiumismeistrite iid-
setest kogemustest kivi dekoreerimise ja
poleerimise alal.” Ta [opetab:
“Sunnismaise kunstniku Apelles Zjablovi
traagiline saatus on ja jaab ka sajandite
pérast teednéitavaks taheks loomingulise
intelligentsi esindajaile, kes otsivad tege-
likkuse iseloomulikke peegeldusi nende
dialektilises arengus. Tema optimistlik
looming on aga Gigusega leidnud koha
maailma kultuuri aaretekambris.”

See hiilgav paroodia ndukogude kuns-
titeaduse sentimentaal-ideoloogilisele
stiilile ja natsionalistlikule retoorikale
asetab Apelles Zjablovi ja koos temaga ka
vene avangardi samasse ritta Stalini-
aegsete arvutute jutustustega lihtsatest
vene talupoegadest, kes edestasid Laant
koikides teadustes ja jdid tundmatuks
valismaalastest ja nende kummardajatest
koosneva tsaristliku blirokraatia salasepit-
suste tottu. Need lood, mille saatel 1940.-50. aastatel vii-
di‘ldbi antisemiitlik “vaitlus kosmopolitismiga”, on
praegugi ndukogude intelligentsi teravmeelsuste lemmik-
marklaud. Seeparast sooritavad Komar ja Melamid siin
piihaduserivetamise, allutades (lla ja traagilise méudi
vene avangardist sellele labasele, kitSilikule siZeele.
Komar ja Melamid ise ei nde siiZees aga mingit teotust,
nad peavad avangardi religiooni valelikuks ebajumala-
kummardamiseks. Nende isiklikku hoiakut valjendab aga
Struiski arutlus Apellesega, kus ta tunnistab, et ei mdista
Zjablovi ikonoklasmi paatost, kuna see ei ole I6puni viidud: “Kas poleks
parem toetuda alasti kunstikeelele ja mitte muistsele juudi véljendus-
laadile? Ja miks pidada vGitlust just nende iidolitega ja mitte teistega?”
Avangardsed, stalinlikud, laénelikud ja slaavilikud mutidid péimuvad
pidevalt, kodeerivad ja jutustavad dksteist timber, ning kuna nad kaik
osutuvad kultuslikeks voimumdiitideks, kehastub ka avangardi pseudo-
ikonoklastiline miitit “mittemillestki” paraadportreena “Tema hiilgusest
“Mittemillestki””, mis jargmisel hetkel v6ib saada paraadportreeks
likskoik kellest, kasvai Stalinist.

Komari ja Melamidi loomingu peamiseks impulsiks on intuitiivne
dratundmine, et igasugune kunst on voimu representatsioon. Taolisest
eeldusest lahtudes on kunstnikud loobunud otsimast sellist kunsti, mis
vastanduks voimule, kuna nad peavad ka selliseid otsinguid véimutahte
manifestatsiooniks. Kunstnike strateegiaks on véimumiitdi kunstilise ja
poliitilise dhtsuse avastamine kogu maailma kunstis, ka nende endi
loomingus. Nad annavad avalikult teada oma piitidest saada sajandi
koige suuremateks ja kuulsamateks kunstnikeks, luues sellega oma-
laadse simulatsioonimudeli kunstnikust-loojast ja geeniusest. Kunstniku

7 Komar & Melamid Komar & Melamid
Kaksikautoportree noorte pioneeridenc. Double Self-portrait as Young Pioniers.
0li, lovend. 1982/83. 0il, canvas. 1982/83.
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absoluutse isikukultuse ndidiseks votavad Komar ja Melamid Stalini, kes
1970. aastate [dpust saab nende loomingu vaata et peamiseks tege-
laseks. Asjale lisab sisemist irooniat t6ik, et kunstnikke endid on tege-
likult kaks.

Nende to0des ei “paljastata” ega “demiitologiseerita” stalinlikku madti,
pigem vastupidi — rem(itologiseeritakse. Stalinit Glistatakse siin
otsusekindlusega, mis jatab varju koik Stalini-aegsed kunstnikud. Samas
muudetakse Stalin sellega mingi akadeemilises laadis stirrealistliku
unendo elemendiks. Nende pildid muutuvad justkui sotsiaalse psih-
hoanalldsi seansiks, mis toob esile ndukogude inimese alateadvuses
peituva varjatud mitoloogia, mille olemasolu ei taha inimene ise tun-
nistada. Noukogude inimese alateadvusse on kogunenud arvukaid
tsensuurikeeldude kihistusi — “liberaalne tsensuur” kaige dle, mis seo-
tud Stalini-aegse ametliku simboolikaga; stalinlik tsensuur kdige indi-
viduaalse Ule, "dekadentliku”, “pahelise” ja “laaneliku” tle; ndukogude
tsensuur isamaa ajaloo plihakujude piiritaguste prototttpide tun-
nistamise Ule (see ju 66nestaks nende unikaalsust) jne. — need hul-
galised assotsiatsioonid ja sisemised méttekdigud seovad laénelikkuse,
erootika, stalinismi, ajaloolise kultuuri ja avangardi Ghtsesse
mitoloogilisse vorku. Komari ja Melamidi pstihhoanalitis on pigem
lakanistlik kui freudistlik: nad ei piitia vélja selgitada konkreetsesse
ajaloolisesse siindmusesse katketud konkreetset individuaalset traumat.
Nad lasevad erinevatel semiootilistel mérgisiisteemidel vabalt suhelda,
kombineeruda ja vabalt rivistuda selleks, et avastada voimalust mo6da
koik assotsiatsioonide vorgu suunad ja tasandid. Selle tulemusena
hakkab hangunud stalinistlik mitoloogia likuma ja avastama oma su-
gulust arvutute teiste sotsiaalsete, kunstiliste voi seksuaalsete maitide-
ga. Sellega paljastab ta oma eklektika, mis on iseendagi eest varjatud.
Stalinliku muddi vabanemine staatilisusest tdhendab tksiti kunstniku ja
vaatajate vabanemist sellest. Siiski ei toimu see eitamisena, vaid vastupi-
di, middi véimendamisena selliste piirideni, kuhu tema esialgne voim
enam ei ulatu — sotsialismi voim thel eraldiseisval maal. Komari ja
Melamidi miit osutub rikkalikumaks ja mitmekulgsemaks, kui mo-
dernistlikesse ainulaadsus-piitideisse takerdunud stalinlik madt. Stalini
parimad dpilased, nemad paasevad oma dpetaja kéest sellega, et
simuleerivad veelgi suuremaid kavatsusi, kui 6petaja omad.

Komar ja Melamid tunnetavad seet6ttu oma “sotsarti” mitte sotsrealis-
mi lihtsa paroodiana, vaid universaalse ja kollektiivse alge avastamisena,
mis seob neid isikliku ja tlemaailmse ajaloo segunemisel teistega.
Siinsete simbolite seas on olulisel kohal Jalta kokkulepped. Viimased
kinnitasid maailma jagunemise kaheks osaks, mis on teineteisele "diseks
pooleks”, “teispoolsuseks” ja "alateadvuseks” ning teineteise “utoo-
piliste ja negatiivsete fantasmide levialaks”. See jaotus sundis kunstnikke
orienteeruma Ladnele, kui nad asusid Moskvas, ja rekonstrueerima oma
“idatraumasid” Laande saabumisel. See jaotus langeb ka kokku hajusa
piiriga kunstnike endi teadvuse ja alateadvuse vahel, mis lakkamatult
vahetavad kohti soltuvalt valitud (kas Ladne- voi Ida-) orientatsioonist.
Seeparast loovad Komar ja Melamid maalil "Jalta konverents” justkui
kaasaegset alateadvust valitseva kolmainsuse ikooni. Utoopilist paatost
stimboliseerivad Stalini ja E. T. (tegelane S. Spielbergi filmist "Tulnukas”)
kujud, mis valitsevad molemat impeeriumi. Nad leiavad siin kolmainsus-
liku Ghtsuse voidetud Saksamaa natsionaalsotsialistliku utoopiaga. Peab
Utlema, et Komar ja Melamid ldhtuvad kogu loomepraktikas
kaasaegsete ideoloogiliste miititide sisemisest sugulusest. Nii masratleb
Melamid Ghes intervjuus kdikide revolutsioonide eesmérgi — “peatada
aeg” — ja vordsustab sellega Malevit$i “musta ruudu”, Mondriani
uusklassitsismi, Hitleri ja Stalini totalitaarse praktika ja Pollocki maa-
likunsti, mis “I6i iseenesest faistliku kujutluse isiksusest, kes ligub
sealpool ajalugu ja aega, ning havitab véimsa tiigrina kaik, et jaada
liksi.” Seda ajaloovalise utoopia hingust (mida téepoolest Gnnestunult
stimboliseerib E. T., kuju, kes vGitleb muutuste ja ajavoolu vastu) diag-
noosib Melamid ka ameerika kunstis ja elus.

Tosi kill, Komar on samas intervjuus marksa ettevaatlikum ja eristab
“stalinlikku” revolutsiooni Trotski katkematust revolutsioonist, mis liigub
koos ajalooga ega pustita endale I6plikke eemarke. Voib Gelda, kunst-
nike jaoks liigub ajalugu katsetena teda peatada nii, et iga liigutus evib
utoopilist potentsiaali, mis (iheaegselt toukab ajalugu edasi ja sulgeb ta
likumistee. Utoopia pole siiski midagi sellist, mille peab tletama voi
millest peab I6plikult lahti Gtlema — selline otsus oleks ise utoopiline.
Pigem on ta ambivalentne ja immanentne alge kéikides kunstilistes pro-
jektides, sealhulgas ka antiutoopilistes projektides. Viimaste olemus
avaneb sotsiaalses psiihhoanaliitisis, mis ei erista isiklikku ja tildist, isik-
likku ja poliitilist ajalugu.

1970. aastate postutoopilist kunsti voib formaalselt iseloomustada
tagasipoordumisena narratiivsusesse, mis, vastandudes avangardi lite-
ratuursuse-eitusele, seostub pigem sotsrealismi rajatud narratiivsusega.
Ometi pole pohjust radkida lihtsast tagasipdérdumisest avangardi-
eelsesse olme kirjeldamisse. Klassikalise avangardi puhta ja lopliku Zesti
taga paljastus avangardne mudit, ilma milleta Zest pole maistetav ega
saagi toimuda. See on aga jdrjekordne legitimeeriv narratiiv: moodsate
kunstide ideoloogiliselt Glesrivistatud ajalugu jut usta b (t5lkija
sorendus) kunstniku pidevast vabanemisest jutustavusest. Miit, mida
Laanes voeti iseenesestmaistetavalt, pandi poststalinistlikul Venemaal
kahtluse alla voi korvutati seda stalinlike mititidega “positiivsest kange-
lasest”, “uuest inimesest” ja “uue sotsialistliku tegelikkuse” demiurgist.
Nende kahe teineteist valistava muiidi vahel avaldus “perekondlik sarna-
sus”, kui kasutada Wittgensteini sénu. Lugu modernismi ontogeneesist
ja flogeneesist — minevikku salgavast, iiksikust ja kannatavast kange-
lasest-avangardistist, kes saavutab 16pliku v6idu argise maailma tile ja
muudab seda — osutus nagu kaks tilka vett sarnaseks stalinlike viisaas-
takute kangelaste hagiograafiliste kirjeldustega. Sellest vaatepunktist
osutub see lugu vaid fragmendiks modernistlikust maksimumprogram-
mist, nii nagu Pavel Kort3agini lugu on osa Ostrovski romaanist “Kuidas
karastus teras” ~ raamat, mis kasvatas (les pélvkondi néukogude noor-
sugu.

Sotsarti kunstnikud t6stsid paevakorda just selle varjatud avangardist-
liku narratiivi, midi kunstnikust-loojast, prohvetist ja insenerist, ning
uritasid, kasutades stalinliku ideoloogilise toé6tlemise votteid, naidata
tema sugulust nii vana kui uue aja muutidega, ning sellega rekonst-
rueerida kogu miitoloogiline vark, milles ligub kaasaegne teadvus...

Essee Boris Groysi raamatust “Utopia i obmen”, Moskva, 1993.
Vene keelest tolkinud Johannes Saar.

- Komar & Melamid
Sotsialistliku realismi allikas.
0li, louend. 1982/83.

Komar & Melamid
The Source of Socialist Realism.
0il, canvas. 1982/83.
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Kust Te saite esimesed impulsid
abstrakise kunstiga
tegelemiseks? Milline oli
visuaalne ja teoreetiline infor-
matsioon, mida Te saite?

Piidsin kunagi hakata
meelde tuletama, aga
ausalt delda ei suutnudki
pdris tapselt. Mullegi oli
kilge jaénud traditsiooni-
line arvamus, et méjud
pdrinesid esimestest siia
idudnud rahvademokraa-
fia maade kunstiajakir-
iadest, nagu néiteks
“Bildende Kunst”. Seal
olid juba tollal mingid
moodsa kunsti elemendid
sees. Kord arutasime seda
Peeter Ulasega ja tema
tuletas meelde, et instituu-
diaegne inglise keele
dppejoud pr. Mutli t6i meile kuskilt
ajakirja “The Studio”, kus oli
kahtlemata rohkem materjali mood-
sa kunsti kohta kui “Bildende
Kunstis”. Pidi olema, sest minu
esimene abstrakine maal on dateeri-
tud juba aastaga 1957. Samal
aastal toimus Moskvas ka Gle-
maailmne noorsoofestival, kus oli
voimalik nédha sotsmaade ja veidi ka
kapitalistliku maailma “progres-
siivset” kunsti. Aga mina isiklikult
seal ei kainud. Olin tollal kill kom-
somolitegelane ning lootsin, et
mindki saadetakse sinna. Aga
saadeti siiski andekamaid Glidpilasi.

\'/

Katrin Kivimaa

Meie grupist kaisid Eelma, Ulas ja
Laretei. Nemad siis jutustasid, mida
nad seal ndgid ning hakkasid ka ise
midagi uudsemas vaimus tegema,
néiteks kasutama tugevat kontuuri ja

Olav Maran
[onard.
Guass, tempera, papp,
1965.

Olav Maran
lonard.

Gouache, fempera,
cardboard, 1965.

deformatsiooni. Kuuldu ja néhtu
mojutas ka mind. Péris abstraktseid
16id seal siiski valjas polnud, nii et
selleks pidi impulsse tulema mujalt.
Arvan, et see oli seotud ajakirjaga
“The Studio”. 1957. aastal tulid
vangilaagrist tagasi Henn Roode,

J U U

raniga

Ester Potissepp (hiliem Roode) ja
Heldur Viires ning sattusid meie kur-
susele. Nendel oli méndagi huvita-
vat edasi anda, sest nad olid saanud
1940-ndatel studeerida “Pallase”
raamatukogu ja olid mood-
sa kunsti vallas erudeeritud.
Meie olime tles kasvanud
1950-ndatel taielikus info-
sulus. Kunagi 16i Viires
kaasa ajakirjast “Eesti
Noorus” vélja |5igatud
lehe, kus oli noore Laabani
artikkel S. Dalist —
“Paranoia vabast valikust”
— koos visuaalse materjali-
ga. See pakkus meile suurt
huvi.
Vanaraamatukauplusest
énnestus mul osta Herbert
Readi “Moodne kunst” —
see vois olla ehk 1957. vai
1958. aastal. Kummalisel kombel
leidsime endis kohe valmisoleku
moodsa kunstiga tegelemiseks. Olen
méelnud, et kust see vais tulla. Me
olime ju nagu metsast tulnud ja kor-
raga pandi meie ette abstrakine
kunst ning see erutas ja haaras
meid. Muidugi oli meid v&i vahemalt
mind selleks ajaks Kunstiinstituudi
oppesusteem kaunikesti dra G-
danud. Aérmiselt korrekine
akadeemiline joonistusstiil ja véima-
likult pikaajalised seadeldised muu-
tusid igavaks ega arendanud edasi.
Algne entusiasm, millega sai instituu-
ti tuldud, kadus umbes kolme aasta-
ga. Aga just neljandal kursusel



hakkasid tulema vued méjud. Ka
minu esimene abstraktne pilt oli
tehtud neljandal kursusel. Pean tun-
nistama, et maalimine oli mul insti-

tuudi eriala—ainetest ks nérgemaid.

Ei méleta, et oleksin kunagi saanud
neljast kdrgemat hinnet. Graafikas
me ju maalisime akvarellidega ja
valdav oli jaliendamise probleem ja
tihti ei saanud seadeldisega mingit
kontakti. Kord istus meie ees roosa-
palgeline neidis brokaatkleidis. Olin
sellega pUsti hadas. Jéin pildi juurde
peale tunde istuma ning votsin siis
&kki stdame rindu ja maalisin tal
néo siniseks. See pakkus mulle suurt
rahuldust, oli nagu omamoodi kétte-
maks. Selle vagivaldse sammuga
énnestus mul ennast jdliendamise
rutiinist lahti raputada. Hiljem
hakkasime tegema vabal ajal teist-
suguseid t6id ja korraldama nn.
vaba aja
t66de nditusi.

Millal Te
saite valja
panna oma
esimesed
abstrakised
pildid?

Mitte niipea.
Minu esimene
avalik néitus
oli 1959. a.
noortenditus,
kus
eksponeerisin
paari ekspres-
siivsemas ja
pinnalisemas
laadis pastelli.
Diplomitéé
ajal (1959)
maalisin Ghe
strrealistliku
guasi.
Métlesin, et
proovin

niisama ning

Olav Maran
Ritsika jolutuskik.
iGiaps Oli, papp,

jai. Parast osutus, 191,

Foto: Peeter Sirge.

sellisena ta alles

et see oli vist ajas-
tu varaseim sirre-
alistlik oopus. Uhe
abstraktse guasi

Olav Maran
Grasshopper's walk.
0il, cardboard, 1961.

maglisinatisba, Photo: Peefer Sirge.
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Olav Maran
Konkfal.

Guass, tempera,
paber, 1966.

aga algul ei saanud noortenditusel
veel midagi sellist vélja panna.
Samm, mida vais ndituste tasemel
astuda ametlikust kunstist vabaduse
poole, oli Usna véike. Aga isegi see
véike samm oli niivérd irriteeriv, et
1963. a. keelati noortenditused dra.
Aega ldks veel tublisti, enne kui
1966. a. kevadel eksperimentaalnéi-
tusel Teaduste Akadeemia fuajees
(“Maal, graafika ja foto”) séandasin
esimest korda avalikult vélja panna
paar abstraktset t66d. Varem oli mul
olnud Uks korternditus Andres Ehini
juures Kreutzwaldi ténaval — see vais
ollarkas 1963. véi 1964. aastal.
Seal oli vélja pandud nii abstraktseid

kui ka ekspressionistlikke ja sirrea-

listlikke katsetusi. Naitus tekitas linna
peal kiill vaikse kému, kuid vaata-

Olav Maran
Konkfal.

Gouache, tempera, paper,
1966.

jaid oli loomulikult vaid kitsas ring.
Aga 1966. aasta sigisel toimus
Kunstihoones taas noortenditus,
mida nttd lubati korraldada vaba-
riikliku eelvooruna dleliidulisele
noorfenditusele. Seekord Gritasime
tosist ldbimurret. Piidsin 6hutada
kaiki noori kunstnikke vélja tooma
oma abstrakiseid toid, kellel neid
véihegi oli. Sel ajal oli juba olemas
ANK 64 — Tiiu Pallo, Malle Leis,
Enno Oofsing, Jiri Arrak, Tonis Vint
it. Peale anklaste oli abstrakiseid t6id
nditeks Lilia Singil ja Evi Sepal,
Lembit Sarapuu oli ka proovinud,
Herald Eelmal oli ménigi nonfigu-
ratiivne asi. K&iki ei méletagi. Mul
endal oli véljas kolm abstraktset
maali. Henn Roode ja tartlaste
grupp seekord vist ei esinenud, olid

vist juba liiga vanad.

Mis Roodesse puutub, siis pean tun-
nistama, et mina 6hutasingi teda
abstraktsionistiks hakkama. Néagin,
et tema isik ja laad sobib selleks
suurepdraselt. 1963. aastal kaisime
Példroosi ateliees noortekoondise
stuudiotunde tegemas, Roode ka.
Kord Lomonossovi tanavat pidi
minnes radkisin talle, et ta vaiks
proovida teha midagi paris abstrakt-
set. Varsti ta naitaski mulle esimesi
katsetusi — paberil paksu varviga. Ta
hakkas kiiresti selles maailmas orien-
teeruma.

Milline oli reageering kogu sel-
lele abstraktse kunsti tulvale
noortenditusel?



Algul hakati fondis otsima samade
autorite vanemaid ja “védrikamaid”
toid. Mina jalle zorii liikmena votsin
kokku kogu oma fraseoloogia
oskuse, vaidlesin ja pUidsin t6esta-
da, et administreerimise aeg on
moddas, et naitus on kunstniku
pdrast, mitte kunstnik néituse parast,
et kunstnik kui looja teeb ise oma
valiku, mida vélja panna ja mida
mitte. Tulemus oli, et osa pilte lasti
labi. Ménda kunstnikku siiski méju-
tati pakutud t6id teistega asendama.
Pérast seda “pauku” noortenditusi
ialle tikk aega ei korraldatud ja ega
muudelegi néitustele sellist kunsti
hea meelega ei lastud. 1970-ndatel
tdusis esile hiperrealismi laine ja
abstrakine maal kaotas oma aktu-
aalsuse. Mina pistsin oma t66d
mapiga kapi taha, kus nad seisid ja
ootasid. 1978. aastal, kui mul ol
Kadriorus kunstimuuseumis perso-
naalnéitus, panin Ghe komplekti val-
ja. Ah jaa, 1967. a. oli mul ju naitus
Tartu Ulikooli kohvikus — seal oli
tookord esindatud suur osa minu
“néukogudevastasest” toodangust.

Kas Te teiste abstraktsionismi
harrastavate kunstnikega ka
teoreetilist arutelu arendasite?

Omavahelisi vestlusi oli, nende teo-
reetilist taset kahjuks ei maleta. Kui
ANK 64 alustas tegevust, siis tegid
nad UTU raames ettekandeid mood-
sast kunstist. Minagi pidasin kilalise-
na Uhe loengu — see oli Glevaade
moodsa kunsti vooludest. Arendasin
valia ka oma esteetikateooria ja
tutvustasin seda kord Kunstnike Liidu
esteetikaseminaril. Lahtusin sellest, et
kunsti liigitelu peab léghtuma kunst-
niku isikust, mitte loominguproduk-
tist. Algtouke andis mulle ameerik-
lase Bergsoni raamat “ltaalia renes-
sansi maalikunst”, kus autor véidab,
et mitte koik tollal kunstiga tegelnud
isikud polnud loomult kunstnikud.
Méned neist olid hoopis kirjaniku voi
teadlase ti0pi ja jarelikult oli vastav
ka nende probleemiseade. Kui
votame vérdsena arvesse koike
seda, mida teeb kirjaniku voi tead-
lase tUUpi inimene, kes on mingil
pohijusel sattunud kunstniku rolli, siis
ei anna see meile tdpset ettekujutust

kunsti enda spetsiifikast. Kunstis
peab tegemist olema kunstnikutiiibi-
ga tdies tdhenduses. Aga milline on
see kunstnikutiGp? Vastuse leidsin
Georg Dunkeli raamatust
“InimtGibid”, mis on enne Il MS
ilmunud Rakveres. Dunkel jagab
inimkonna 12 pé&hititbiks paralleeli-
na 12-le rakutiibile, millest koos-
neb keha. Ta nditab, millist funkt-
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siooni iga inimtiUp tdidab inimkon-
na organismis, tuues dra nendeva-
helised erinevused. Seal on naiteks
moistusetiup, mille alla kuuluvad
teadlane, filosoof ja kirjanik. Siin oli
minu jaoks vabastav véti. Kogu
néukogulik esteetika, mida meile
6petati, oli suurel mdadral Gles ehi-
tatud kirjandusele. Kirjandusest l&h-
tuvad jareldused kanti ile teistele
kunstiliikidele. Tundsime, et see on
vale, kuid ei osanud leida véljapad-
su. NGUd sain dkki teada, et kirjanik
on hoopis teist tiUpi inimene kui
kunstnik, tal on teised puidlused ja
teine metoodika. Kunstniku paigutas
Dunkel koos luuletaja, muusiku ja
usuinimesega intuitsioonititbi alla.
Viimase omadus on Dunkeli jargi
voime “tunnetada intuitiivselt loo-
duse Urgritme ja véliendada neid
vahetult kujundites” labimata diskur-
siivse méotlemise protfsessi, mis on

vajalik maistuseinimesele. See pani
minu jooks esteetika asjad paika. Siit
jareldub, et ka abstraktne kunst vaib
viliendada neidsamu looduse
urgritme, milleks vaiks pidada korra
ja kaose Uheaegset ja vastandlikku
toimimist looduses. Kui me tun-
netame seda reaalsusena, mida ta
tegelikult ongi, ja véliendame
vahetult kujundis, siis on tulemuseks
reaalsuse kujund. Seega kuulub
abstrakine kunst realismi alla. See
oli minu esteetikasisteemi pucint.

Aga kas kunsti véimalikust
arenguteest Teil oma teooriat ei
olnud?

Ulo Soosteriga sai neid véimalusi
arutatud. Meil oli temaga Ghine
kujutlus, et moodne kunst on tdiesti
uus etapp kunstiajaloos.
Kunstivoolude paljusus, mis oli ilm-
nenud 20. sajandi esimesel poolel,
pidi meie arvates panema aluse,
millelt hakkab kerkima Gha taiusliku-
maks muutuv piramiid, kuni sinnib
uus renessanss. Millisel kujul see
sindima peaks, ei osanud me arva-
ta, ent meil oli selline utoopiline
kujutlus uuest renessansist, mis oleks
vorreldav eelmise renessansiga.
Kahjuks niimoodi ei ldinud, vaid
moodne kunst laks enesepurus-
tamise teed. Soosterist endast nii
palju, et minu meelest hukutas tema
Moskva linn — vé6ras ja inimvaenulik
keskkond. Soosteril polnud seal
enam vahetut kontakti loodusega,
millega oma kunsti toita. Péris otsus-
tavalt end loodusest lahti rebida ta
ka ei suutnud. Terve meie polvkond
oli tles kasvanud loodusel baseeru-
va kunsti traditsioonis ja sellest
lahtirebimine ei tundunud meile dige
ega pohijendatud. See oleks olnud
surm. Juba Leonardo itles, et kunst
sureb, kui ta ei toitu elust voi elusast
loodusest. Minu meelest on Soosteri
kunstis sumptomaatiline, kuidas ta
jdudis the oma lemmikmotiivi —
muna — purustamiseni. Juba tollal
ehmatas mind see katkine, I6hes-
tatud muna (minu teada viimane
muna-kujundile rajatud piltide reas),
kui mingi l6pu simbol ja varsti see
[6pp ka tuli. Nii kais Sooster moodsa
kunsti enesepurustamise tee ise lébi,
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ilma et ta oleks sellest teadlikuks
saanud.

Kui Te Moskvas Soosterit kilas-
tasite ja tema kaudu puutusite
kokku Moskva pérandaaluse
kunstiga, kas saite sealt ka
mingeid mojutusi?

Kindlasti méjutas vene avangardkunst
nii mind kui teisi eesti kunstnikke.
Moskva venelased (tegelikult ena-
muses juudid) olid ju rohkem
informeeritud ladne kunsti néhtustest
ja nende ldhenemine oli julgem.
Meile, eestlastele, on alati omane
olnud teatud ettevaatlikkus.
Moskvalastele, ka Soosterile, oli
omane pUud abstraktsionismi kokku
sulatada sirrealismiga. Mul endal
oli samasuguseid taotlusi, need said
ntid uut hoogu. Ja téendoliselt oli
see Neizvesindi joonistuste méju, mis
mindki @rgitas proovima suurefor-
maadilist joonistust. Ka fotoelemen-
tidest kollaaZide idee pdrines
Moskvast, aga selle t6i Gihelt reisilt
kaasa Viires.

Soojemad kontaktid olid mul Tartu
kunstnikega — Lembit Saartsi, Kaja
Karneri, Valve Janovi, Silvia Jégeveri
ja Lutdia Vallimae-Margiga. Kaige
veendunum abstrakisionist oli neist
Kaja Kérner, kelle teened selles val-
las on veel vélja toomata. Ta oli
minu meelest Uks esimesi “pohimat-
telisi”. Teised tegid niisama l6bu
parast ja vahelduseks. Ennast ma
pidasin pohimétteliseks. Arvasin, et
see on mu dige ala ja kutsumus, fi-
gurdtiivset kunsti tegin tollal rohkem
selleks, et néitustele padseda.

Lahemedi siit n0Ud edasi Teie
loomingu teise kulje - tradit-
sioonilise figuratiivse maalikunsti
juurde. Te olete palju raakinud
oma n.-6. loomingulise meta-
morfoosi péhjustest ja taga-
maadest, aga ilmselt on need
kisimused, mida peab ikka ja
jalle esitama.

See oli seotud maailmavaateliste
otsingutega. Abstrakine kunst, nagu
kunst Gldse, ndudis minu jaoks
objektiivset aluspshija ja seetéttu ei
saanud ma rahulduda tollal levinud
subjektiivsete kunstikontseptsioonide-
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ga. Uks minu varasemaid pahimét-
teid oli, et inimene peab oma hinge
eest hoolt kandma, nagu soovitas
Paunvere késter. Nii ma siis pitdsin-
gi oma haridust tdgiendada, lugeda,
muusikat kuulata jne. Loominguga
on paratamatult seotud filosoofiline
elu métestamise probleem. Ksige
selle voltsi keskel, milles Ghiskond
tollal elas, tundsin ma, et kunstnik
peab olema aus ja esitama tée nii,
nagu see on. Ent samas kerkis Gles
kusimus, milline see téde siis on.
Otsingutest filosoofia vallas oli juba
lGhike samm religiooni valdkonda.
Peatselt hakkasin ma&istma, et
erinevalt filosoofiast pole religioon
teoreetiline distsipliin, vaid empiiri-
line ala. Juba Dunkel viitab sellele,
et usuinimese ja kunstniku titp kuu-
luvad Ghte: nad pidlevad intui-
tiivselt pohitde tunnetamisele.
Kirjandusest sain teada, et mistiline
t6etunnetuse kogemus on vaimalik
ja mind huvitas, kuidas selleni j6uda.
Kuna me elame kristliku religiooni
alal, siis sattus mulle paratamatult
katte kristlikku kirjandust ja ma
hakkasin endale looma ettekujutust
sellest usundist. Aga ma ei teadnud,
kuidas sellesse sisteemi siseneda ja
siin tuli appi “juhus”. 1966. a.
sugisel kutsus mind Kunstiinstituudi
pdevist tuttav maalikunstnik Ninel
Tugi Oleviste kirikusse kuulama jut-
lustajaid Ameerikast — tollal oli see
suur haruldus. Uks kolalistest esitas
oma jutluse heal intellektuaalsel
tasemel, seelébi sai minu intellekt
rahulduse, kahe teise lébi sain emot-
sionaalselt puudutatud. Pérast seda
korda tekkis mul seesmine tung pal-
vetada ja mingi seletamatu témme
usuliste asjade poole. Hakkasin kai-
ma kirikus, tekkisid tutvused, millest
sain tuge ja abi ning vastuseid
kiisimustele, mida ma ise ei suutnud
lahendada. Jark-jargult hakkas
tekkima lootus, et kristluse kaudu
v6in minagi jduda vuendava reli-
gioosse kogemuseni. See toimuski
1968. a. kevadel Ghes Ghispalvuses.
Péarast seda séitsin Hiiumaale ja
maalisin seal suvi labi maastikke.
Varem olin teinud strukturalistlikke
poolabstraktseid maastikke — see ol
minu erihobi 1965. aastast peale.

Eelmisel, 1967. a., kui olin usuliselt
n.-8. poolel teel, suurenes mu struk-
turalistlikus ststeemis tunduvalt korra
element. 1968. a. hilgasin struktu-
ralistliku meetodi ja hakkasin vaist-
likult ldhenema natuurile. Kasutasin
endiselt guasi- ja temperatehnikat,
mis on veidi tinglikum ning nGid oli
omaette probleem, kuidas tehnikat

Daam helepunases sviitris.
Pastell, 1966.
Foto: Peeter Sirge.

Olav Maran
Lady in a scarlet sweater.
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allutada natuuriléhedasele kuju-
tamisele. Viimast néudis uus suhtu-
mine loodusesse, mille endas leidsin.
Kui ma stgisel tagasi tulin oma
abstraktsionismi juurde ja métisklesin
struktuuriprobleemidest uues valgu-
ses, siis meenus mulle lause Pauluse
kirjast koloslastele: “Mida te iganes
teete, seda tehke sidamest nagu
Issandale ja mitte nagu inimestele!l”
Piudsin kujutleda, kuidas Kristus
suhtuks minu maalitud abstraktsesse
pilti ja sain aru, et ma ei saa seda

talle sellisena esitada. Tal ei oleks
seda tarvis. Tundsin, et selline tege-
vus ei oma |6plikku vadartust, see on
ainult otsinguperioodi ilming. Selles
on ikkagi veel palju subjektiivset

(nagu igas Uldistuses) ning ma ei voi
teada, kas minu loodud maailma-
mudel on l&plikult Gige. Tundus, et
taiuslikku harmooniat, nagu see
Jumala riigis on, ei saagi valiendada
abstraktse struktuuri néol, nii et kunst
pUsima jddks. Absoluutse korrapéra
esitamispitie muutuks puht illustra-
tiivseks, kaoks dramaatiline konflikt,
mis kunsti kui niisugust Gleval hoiab.
Kui aga léhtuda Jumala enda
loomingust, allutada oma looming
tema omale, siis vis mu tegevus
olla digustatud. Nii judsingi
abstrakisionismiga I6pule. See oli
seesmise selginemise tulemus.
Vaikelusid olin varemgi maalinud ja
niid hakkasin métisklema, kuidas
teha seda Jumalale. Leidsin ham-
mastusega, et suudan viia 166 palju
suurema |&petatuseni kui varem.
Enne jdi kaik nagu rabedaks ja poo-
likuks, nagu ma olin isegi poolik ja
minus polnud I6petatust. Niid
tundsin, et suudan eset maalida jar-
jest sugestiivsemaks, jdrjest reaalse-
maks selles peituva vaimse idee
méttes. Voimalus I6petatuse astmele
|&hemale jsuda tuli labi positiivse
suhtumise esemesse. Olen kunagi
maininud, et meie, kunstnikud kasu-
tame reaalsust tihti “poksikotina”:
vaatame, kust saab midagi “Iémmi
|6Ga”, et oleks ponevam. Nuid
langes see “l6mmiléémise” taotlus
dra ja asemele tuli véimalus suhtuda
objekti respekteerivalt. See oli teatud
maadral vabastav kogemus, vabadus®
loobuda purustamistarvidusest,
véime mitte karta, mitte hdbeneda
ilusat ja head. Kuna mulle oli ava-
nenud tdiesti uus olemise tasand, siis
pani see mind ka maailma teist-
moodi néigema. Mu varasemad pil-
did, olgu nad abstraktsed voi
konkreetsed, ei olnud mulle enam nii
omased kui varem, nad polnud
enam nagu minu lapsed. Valiselt
teadsin kill, et nad on minu tehtud
ja voisin ménel norkushetkel 6nnes-
tunumate Ule isegi teatud edevust
tunda, aga sigavamat hingelist sidet
mul nendega enam polnud. Nii
stndiski mu uus kunstikontseptsioon.
Koik hakkasid nutd Gtlema, et
Maran on ennast leidnud. Vastasin,
et ma pole leidnud ennast, vaid
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Jumala véi Gigemini tema on minu
leidnud. Kui mu kunstis midagi
eripdrast on, siis on see parit
Jumalalt, mitte minult. Vérdlesin
ennast teistega juba instituudi ajal ja
leidsin, et ma pole mingi tippan-
dekas, parajalt andekas ehk koll.
Roode Utles minu maalikunsti har-
rastuse kohta, et ma pole tldse
maalija. Et vérvida ju inimene vaib,
kui tal natuke vérvimeelt on, aga ta
ei pidanud mind maalijaks par excel-
lence. Nii et mul pole endast erilisi
illusioone. Kui mul on &nnestunud
mingit téhelepanu pdlvida, siis ténu
sellele, et minu kunsti on tulnud
vaimsus, millist teistel enamasti ei
olnud. Uus kogemus oli, et vaata-
mata sellele, kes nad olid, hakkasid
inimesed minu pilte tahtma. Ka
parteitegelased riputasid neid kabi-
nettidesse ja kodudesse. Nad ei taht-
nud sinna neid punalippudega pilte,
mille tegemist nad kunstnikelt
ndudsid. Nemadki vajasid pisut seda
hingerahu, mis mu piltides oli. Nii
ndgingi, et kuni ma tegin pilte
inimestele oma arusaamise pahial
maailmast kéigi selle konfliktide,
traagika ja absurdsusega, pidades
oma missiooniks anda eesti rahvale
ajastu t6e tunnetus moodsa kunsti
kaudu — siis oli vdhe neid, kes suut-
sid ja tahtsid seda kunsti vastu vétta.
Aga kui ma hakkasin tegema “nagu
Issandale ja mitte nagu inimestele”,
siis hakkasid inimesed mu pilte taht-
ma. Kui vétame Jumala endasse
vastu, siis laheb maailmapilt paika
nii meie endi kui kaasinimeste suh-
125

Viimasel ajal on esile hakatud
tostma aga just Teie abstraktset
loomingut, mille kohta Te Utle-
site, et need pole enam Teie
lapsed.

P&hjus on arvatavasti selles, et
pérast hiperrealismilainet, millega
Gdrtpidi olid haakunud minu vaik-
elud, muutus abstraktsionism taas
aktuaalseks. Ja kuna mu toonased
taiesed olid nooremale kunstipub-
likule tundmatud, siis méjusid nad
paljudele Gllatavalt ja témbasid
endale ménevérra rohkem
tahelepanu.

Olete raakinud enda rollist
kunstnikuna. Aga milline on
Teie arvates praeguse kunsti
sénum ja roll meie maailmas?

Mul on ménes méttes hea meel, et
ma &igel ajal padsesin tulema
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moodsa kunsti arengurattast.
Popkunsti tulekuga hakkas kunsti
inspiratsiooniallikaks muutuma
tehiskeskkond ja suurlinna miljéé.
See j&i mulle olemuselt véraks. Ma
ei saanud enam moodsa kunsti
arenguga kaasa minna. Varem oli
mul kujutlus, et edumeelne kunstnik
peab olema véimeline kohanema
kéigi uute kunstivooludega. Peatselt
veendusin, et see nii ei ole. Oleme
ikka oma aja lapsed. Niid olen aru
saanud, et kogu avangardkunst on
lginud enesehdvitamise teed ja on
selles Gsna kaugele jsudnud.
Tagantjdrele selgub, et enamasti
seisnesid kunstivuendused tradit-
siooniliste vaartuste valjaviskamises.
Algul, kui vélja oli visatud veel vihe,
oli kunst plastiliselt huvitavam ja
rikkam. Mida edasi, seda vahemaks
iai, mida vaadata. Lopuks visati
sdidkunst kui niisugune Uldse vélja.
Asemele tulid performance’id ja
installatsioonid. Neis on mini-
maalselt séilitamist vaarivat ja sailida
tahtvaid vaartusi. Simptomaatiline
on see, et meie viimasel tippnditusel
“Aine-aineta” sai preemia teos, mis
esitas tihja nidsi seal, kus varem oli
olnud raidkuju — kunsti vaarikuse ja

kestvuse simbol. Kui suurt t66d ja
meisterlikkust néudis téelise raidkuju
loomine. Aga niid tehakse vaid
papist ja vineerist tihi postament.
Vai siis need hetkeks vilksatavad
projekisioonid seinal. Kui vérdleme
keskaegse altarimaaliga, mida tehti
darmiselt soliidse tehnoloogiaga, et
see sdiliks muutumatuna sajandeid,
siis on vahe vapustav. Voime éelda,
et praegune kunst on tihjuse ja
kaduvuse manifestatsioon.

Aga mélemad mainitud projek-
tid “Aine-aineta” ndaituselt olid
ju puhtkontseptuaalsed. Ning
ka nende teostamine néudis
Ulimat meisterlikkust — antud
juhul méistuse poolt teostatud
idee taiuslikkust. Véib-olla see,
et kunstiteoseks pole enam
konkreetne objekt, vaid pigem
idee, valjendab peale koige
muu ka meie Gha intellek-
tualiseeruvat maailma?

Kontseptsioon on olemas, aga see
on hilgamise kontseptsioon. See on
olnu eitamine, teatud maéral ka ole-
va ja tuleva eitamine. Kunstil on alati
olnud idee ja kui idee oli kandeyv, kui
see Utles meie olemise kohta midagi
pohilist, siis sinnitas see pUsivéaar-
tusega kunsti. Kui aga idee oli vale,
hakkas see purustama.
Néndanimetatud valgustusajastu
oma revolutsiooniliste ideedega tegi
16pu Euroopa kristlikule kultuurile.
Inimene téukas Jumala kérvale ja
utles: “Mulle pole sind tarvis! Ma

1" Niuid on humanistlik kul-

olen ise
tuur end ise ammendanud, tule-
mused on kdes véi peaaegu kées.
Kunst ennetab alati pisut muude
protsesside kulgu. Te Utlete:
“Intellektualiseerumine”. Kas see
pole pigem seksualiseerumine, mis
maailmas toimub? Aga see on I6pu
tfunnus. ;
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Mustpeade Majua galerii

Alates 1993. a. lopust on mérkimisvadrselt tohusamaks muutunud néi-
tusefegevus Mustpeade Majas. Selle ametlik nimetus, Eesti Noortemaja,
peegeldub eksponentide keskmises vanuses. Valdav osa autoritest on Tallinna
Kunstidlikoolis oppivad vai selle hiljuti lopetanud. Ust ei suleta ka
Pedagoogikatlikooli rahva ees, ja mingis mattes on ehk kdige huvitavamad
kusagilt mujalt sissetulevad ideed (nditeks juunis ‘94 toimuv liti-liivi poeedi,
publitsisti, kunstniku Valt Emstreiti valjapanek jt.).

Kui Mustpeade Maja riigiasutuslik materiaalne baas ei voimalda ehk kasutada
kalavat nimetust “galerii”, siis doteeritud plussiks on siinkohal Gir, mille
maksmiseks tarvilik rahapatakas peaks dra mahtuma ka tundmatute algajate
kohna rahataskusse. Sisuline selekisioon eksponentide valikul on eksperi-
menteeriv ning lihtub katse-eksituse printsiibist. Nii peaks Mustpeade Maja
nditustevalik andma Gpris objektiivse pildi Eesti (vdi Tallinna) noores kunsfis
toimuva kohta.

Nditusepaiku on kaks. Olavi saali fuajees esitatakse neutraalsemat kunsti, mis
on piisavalt inimsgbralik ja samas tiihelepanutratav seal toimuvate muude
irituste (kontsertide) publiku jaoks. Seni esinduslikem on olnud Anu Purre
kalligraafiliste maalide ja Lennart Jaak Minni kdidete Shisnditus.

Kunst, mida ei saa vaadata moodaminnes, koondub galeriiruumi, kuhu viib
ofseuks aadressil Pihavaimu 9. Siin esitas oma okokontseptualistliky TKU
diplomitdo skulptor Al Paldrok. Siin oli esmakordselt eksponeeritud Marko
Laimre “Ceci n'est pas un saxophone”, mis dratas hiliem tdhelepanu niitusel
“Eesti kunst ‘94" Siin sai esimese isiknditusega hakkama Mo Kreegi, kellest
maalikunstnikud oma ridadesse fohusat tiiendust ootavad.

Huvitav koostod sindis Mustpeade Maja ja maalija Ove Bilttneri vahel.
Viimane leidis siin veel ihe koha, kuhu pilte riputada: orvad eleganise Olavi
saali tagaseinas. Bittneri suureformaadilised téiod poleks viiiksemasse ruumi
mahtunudki, samuti mitte nende viivikooskdlade intensiivsus.

Mustpeade Maja pakub ruumiliselt palju vaimalusi ja kujuneb loodefavasfi
arvestatavaks niitusepaigaks pealekasvavatele generatsioonidele.

Mari Sobolev

B

Preemiad

Kristjan Raua nimelised aastapreemiad 1993. a. loomingu eest said
Kadri Mélk personaalniituse eest “Luum” galeris;

Eha Komissarow niituse “KollaaZ eesti kunstis 1960. astatel”
idee jo teostuse eest;

Tea Tammelaan personaalndituse eest Kunstihoone galeriis;
Mari Kurismaer personaalndituste eest Kunstihoone galeriis ja
“Tokko & Arrak” galeriis.

Konrad Mae nimelise medali sai

Aili Vint vuema loomingu eest (nditusel “Aine-aineta” jm.).
Sporditeemalise ndituse “Kunst ja olimpiaideaal” preemiad said
Andres Tolts i Marko Méaetamm.

1994, a. maalindituse aastapreemiad said

Paul Allikning Anne Parmasto.

“Vaal” galerii 1994. a. aostapreemia, harpuun, anti le

Jaan Toomikule ning Jaan Jaanisoole csinemise
eest “Aine-ainefa” nditusel. ;

Marko
Méaetamm
Tennis.
Pleksiklaas, 1993.
* Naituselt “Sport ja
olimpiaideaal”.

Marko
Méietamm
Tennis.

Plexiglass, 1993.
Sports and

the Olympic Ideal
exhibition.

Ove

. Bittneri
maalid Mustpeade
Maija galeriis.

Ove
Buttner's
painfings

at the House of the
Blackheads gallery,
Tallinn.



Anne Parmasto
2. pooldo.

0li, lovend, 1994.

Foto: Peeter Sirge.

Anne Parmasto
2nd half-night.

0il, convas, 1994.

Photo: Peeter Sirge.

Mati Karmin - Andres Tolis
Soome president U. K. Kekkonen Murdmaa suusatamine.
killastamas Eestit. Assamblaaz, 1994.
Video, installatsioon, 1994. Foto: Peeter Sirge.
Foto: Peeter Sirge.

Mati Karmin Cross-country skiing.
Finnish President U. K. Kekkonen Assemblage, 1994.
visiting Estonia. Photo: Peefer Sirge.

Video, installation, 1994.
Photo: Peeter Sirge.
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Malle Leis
Kunstiteadlase Evi Pibloku portree.
0li, louend, 1984.

Foto: Toomas Kohv.

Malle Leis

Portrait of art critic Evi Pihlak.
0il, canvas, 1984.

Photo: Toomas Kohv.



Evi Pihlakule puhendatud konverents

24. mail toimus Eesti Kunstimuuseumis kunstiteadlosele EVI PIH =
LAKULE (1928-1993) piihendatud malestuskonverents, kus ettekan-
netega esinesid fema kouaaegsed kolleegid ning tanased kriitikud.
Konverentsi iks eesmirke oli ka turgutada eesti kunstiteoreetilist métet jo
akfiviseerida pisutki kunstiajaloolaste ja kriitikute omavahelist “fsunftielu”.
Seni on see kill masendavas nullpunkiis. Seegi kord olid kokku tulnud aga
peamiselt vanema ja keskmise polve kunstiteadlased — Evi Pihlakuga seotu
tiihendab neile muidugi kdige enamat. Ometi peaks feema huvitama ka
tulevasi kunstiajaloolasi, seda enam, et lahiajaloo tundmine on erakordselt kehv.
Piieva alustas Mai Levin, kes andis ilevaate Evi Pihlaku viiga
mahukast loomingust. Levin alustas intrigeeriva vardlusega Hanno Kompuse ja
Evi Pihlaku rollist eesti kunstielus — mdlema kultuursus, selge intelligentne
viiliendusoskus, tookus ja distsiplineeritus on need omadused, mis nii
Kompusest kui Pihlakust eesti kunsfiteadusliku matte suurkujud teevad. Mai
Levin tuletas meelde ka veelkord neid suuri toid, millega Evi Pihlak oma elu-
ujal joudis hakkama saada — esiteks osalemine Ghe pohiautorina “Eesti
kunstiajaloo” kirjutamisel, sellele lisaks monograafiad Natalie Meist, Nikolai
Triigist, Aleksander Vardist, Konrad Maest (viimast hindas Evi Pihlak ise koige
kdrgemalt), album Malle Leisist ja osa koguteosest “Aleksander Tassa”. Tema
viimaseks suureks t6oks jii monograafia Ado Vabbest (koos Reet Varblasega).
Lisaks neile suurtele togdele tuleb rahutada Evi Pihlaku teaduslikke artikleid
kunstimuuseumi kogumikes, kogumikus “Kunstiteadus, -kriitika”, kataloo-
gides ja muudes erialaviljaannetes.

Sellise akadeemilise pagasi juures on isegi hammastav suur huvi noorte
kunstnike vastu, siivenemine kaasaegsetesse kunstiprobleemidesse. Noorte
teemat Evi Pihlaku artiklites jitkaski Harry Liivrand, kes kisitles
happening'e ja viise, kuidas suhestus selle kunstiliigiga Evi Pihlak. Liivrand
[6petas todemusego, et Siim-Tanel Annuse happening'idel kohalviibimine tegi
Evi Pihlakust passiivse esineja.

Ene Lambi sirav ettekanne tombas paralleele Konrad Mae loomingus
sajandialguse teosoofiliste ja antroposoofiliste matfeviisidega. Ene Lamp vii-
tis, et Rudolf Steineri Gpetus on Mge mojutanud, eriti on seda tunda
“Pithojirve maastikes”, “Maastikus doamiga”, samuti Kolgata-teemas.
Taolistes seostes ei saa olla midagi ebuloogilist, kuigi ettekandia arvates voik-
sid tema viited hammeldust esile kutsuda, sest meil pole lihtsalt sajandidl-
quse kunstnikke sellest aspektist analiisitud. Ene Lamp leidis aga loogilise
seose simbolismi ja ekspressionismi vahel libi teosoofia ja antroposoofia.
Erakordselt keerulise, kuid seda panevama teema oli endale valinud Eha
Komissarov, kisitledes individualismi kui 1960. aastate kunsti uuene-
mise pohilist parameetrit. Sumas, 1960. aastate [5pu avangard i seo ennast
isiksuse vidrtustamisega, see on eeskatt isetu kunst. Eha Komissarov sidus
oma teemaga ka isiksuse ja voimuihaluse vahekorrad, liikudes sealt edasi
professionaalsuse ja enesepiiramise kisimusteni 1960-ndate polvkonna
puhul. Ettekandjo lopetas ootamatult jdrsu todemusega — kunstivuendustes ei
ehitata midagi iles isiksusele. Uheselt struktueeritud isiksus on bluff.
Ettekande paeva [opetas Kaalu Kirme oma milestustega Evi
Pihlakust, millele lisasid niansse jirgnevad paar milestustekildy Eda
Liinili, Voldemar Elleriltjo JGri Hainilt. Lopetuseks luges
Mai Levin ette Evi Pihlaku enda teksti, mille ta oli etfe valmistanud ihe tele-
saate jooks iseendast. See oli korrektne ja infelligentne, nagu Evi Pihlak ise
aloti kaugeltvaatajale meelde on jadnud. ;

Sirje Helme

Olegs Tillbergs
Ars Fennica preemiaf vastu votmas.

Olegys Tillbergs
recieving the Ars Fennica award.

Ars Fennica 1994 Olegs Tillbergsile

Soomes Henna ja Pertti Niemisto Kujutava Kunsti Fondi poolt alates 1991.
aastost vlja antava “Ars Fennica” preemia kandidaatideks esitati sel aastal
peamiselt Balfi ja Peterburi kunstnikud — Kristaps Gelzis ja Olegs Tillbergs
Litist, Leonhard Lapin ja Jri Okas Eestist, Gediminas Narkevicius ja
Gediminas Urbonas Leedust, Andrei Hlobdstin ja Timur Novikov Peterburist,
Reijo Hukkanen ja Nina Roos Soomest. Preemiaks on 200 000 Soome marka
maksuvabana, kunstniku loomingut tutvustav illitis ning nditused Helsinki,
Qulu ja Lappeenranna kunstimuuseumides. Preemia on rahvusvaheline ning
Euroopa mastaabis arvestatay; teade ning foto Ars Fennica kandidaatidest
ilmus martsi/aprilli “Flash Art™’is. Loplikku valikut kandidaatide seast kutsuti
langetama rahvusvahelise erapooletu eksperdina seekord Rudi Fuchs Stedelijk
Museumist Amsterdamis.

Ars Fennica 1994 voitjaks sai Olegs Tillbergs, Latis 1956. a. sindinud ning
praeguseks juba markimisvidrse loomingulise tagamaaga kunstnik, kes on
esinenud nii installatsioonide kui maalide, skulptuuride, videote ja filmidega.
Liti Sorose Kuasaegse Kunsti Keskuse | aastanditusel “Zoom faktors” vitis
Tillbergs installatsiooniga “Berliini rongi oodates” iihe peapreemiatest. ;
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Cunsti kiirgus

Mdlestusi 1940-ndatest aastatest,
eriti seoses Jobannes Voerabansu maaliga “Karjamoisa ou’”.

Ants Viidalepp

Niitus oli suur ja kunstiopilaste huvi samuti. Oli neid, kes panid enesekindlalt iga t60 ja Gleskerkinud probleemi pai-
ka, oli teisi, kellel koik nii ladusalt ei liinud. Paljud nditeks ei saanud aru, miks Kohleri, Maibachi, Grenzsteini ja teiste
muuseumimeeste viljapanek ei meelitanud moningaid tildse vaatama. Arutada andis seegi, et Paul Raud oli arvatud
vanemate kunstnike hulka, tema kaksikvend Kristjan oma muinasaega kujutavate tdodega (“Linnuse rajamine”,
“Kalevi kosjaskiik”, “Linda ro6vimine”, “Muinasmaa”, “Noid porsastega”) juhatas aga trepiotsal vaatajaid meie noore-
mate kunstnikkude juurde. Rahul ei olnud piriselt ka asjatundjad. Leiti, et Laikmaal oli t6id viljas palju, Triigil ja
Kristjan Raual jille vihe; et korraldajad ei votnud kas oma tilesannet tosiselt voi kiis see neil lihtsalt tile jou.
Korraldajad jille pidasid vajalikuks oma ndituse juhis teatada, et nad ei saanud ega kavatsenudki koiki kunstnikke
vordselt ndidata ja et nad olid hoopis esitamata jitnud nende t60d, kes “jitsid maha oma maa ja rahva”.

Natuke rohkem paistis rahul olevat see korge saksa tilemus, kes punkt kell kolm, nagu oli ette nihtud, ndituse avas.
Tema leidis haid sonu Kohleri ja Weizenbergi jaoks ja nigi Kunstihoones esitatud nooremate juures isegi “moningaid
hiid algatusi”.

Mis minusse puutub, siis virskelt provintsist tulnud poisina esindasin vist kiill ainukest sajaprotsendilist optimisti.-
Niituse saalides luusisin ringi juba t6ode tlespanemise ajal ja kuna see oli esimene tosisem naituse vaatamisvoimalus
minu elus, oli mul tegemist nif Kriigeri akvarelli “Daami portree” kui ka Triigi, Vardi, Vabbe, Haameri ja Viiralti vl-
japanekute juures. MINU PILDIKS oli aga Voerahansu “Karjamdisa 6u”. Niitusetegijad olid selle riputanud saali
kaugemasse ossa, kus ta siis koos Uutmaa, Kitse, Koksi, Mikko, Miikmaa ja Lutsuga esindas “Pallase” nooremaid
kunstnikke. Sinna, ukselt vaadates vasakpoolsesse nurka liksin ma alati esimesena, seal istusin jalgu puhkama ja kui
olin jirjekordselt tunni Narva maanteel muuseumis 4ra kiinud, pidin jille just SEDA pilti nigema.

Tehnilist teostustki olin uurinud sona otseses méttes toll-tollilt. Teadsin, kus oli kasutatud spahtlit, kus pintslit, kus
paksu, kus ohukest virvi. Isegi pintslilookide jirjekorra louendist tlespoole olin mitmes kohas endale selgeks teinud.
Ometi ei saanud ma lahti tundest, et keegi kiib seda t66d pidevalt edasi maalimas. Ikka leidsin silt enda jaoks veel
midagi. Iga picv. Kuu aja jooksul. Ja mis koige tihtsam - koik need leiud aitasid igaiiks omal moel kaasa teatud kaksi-
pidi-tunde siivenemisele. Uhelt poolt oli see kiill ohutunne, kuid tinu pildil kujutatud rahulikult pikutavale ja pilvi
vahtivale poisile oleks see tunne nagu juhitud mitte vaataja, vaid nagu kellegi voi millegi teise vastu. Igatahes mingeid
imelikke ja seletamatuid teid pidi mojus pilt tervikuna tollel raskel ja keerulisel ajal isegi kuidagi julgustavalt ja jii
minu jaoks piltide pildiks, kohe lausa imepildiks.

Ja oleks mina olnud ainuke, kellele “Karjamoisa 6u” rahu ei andnud. Pildi juures seisis ja istus pidevalt inimesi ja
monigi kord juhtusin kuulma tunnustavaid sonu. Teiste hulgas sain selle t66 ees ka kokku thega oma kur-
susekaaslastest - piilegi korduvalt. Uhel pieval oli ta koos oma sojavielasest onuga. Onulegi paistis pilt meeldivat ja
nii me sattusimegi niituselt alla keldrisse, et nagu ma vaikselt lootsin, nihtu tile aru pidada. Vaevalt saime aga maha
istuda, kui seesama onu teatas nagu muuseas: “Oleme Voerahansuga suured tuttavad ja koos koiksugu asju teinud”.
Voerahansuga tuttay olla, see oli minu jaoks aga midagi niisugust, mis tostis onu minu silmis kohe hulga maad
Jumalatele [ihemale. Igasugune arupidamine ja muljete vahetamine voeti nagu iseenesest pievakorrast maha ja mis
meil olekski riikida - Voerahansut tundis ju ikkagi tema.

Muidugi ei teadnud see “kiksugu-asju-teinud” onu riikida koige vihematki sellest, kuidas see maal tehti. Onu riikis
hoopis Paidesse “mollama” soitmisest Tiiri autoga, mis kandis numbrimarki kaks, kalaptitidmisest ja ihest joulude-
aegsest ollejoomisest, kus olleankru pohi vastu ei pidanud ja 6lu suure kiiruga tuli pesupalisse kallata.

Oelda aga, et ma sellepirast eriti oleks kurvastanud, ei saa - istusime ju ikkagi koos mitte iikskoik kellega.

Javeel.

Olin kunstiklubis alati istunud tundega, et ega minu koht ikka siin ei ole. Niiiid aga olin ei-tea-kust saanud jirsku
usu, nagu oleks mina ise saanud hakkama mingisuguse vigeva teoga ja nagu kogu see ptihalik majapidamine just
minusuguste jaoks tehtud olekski. Nii me siis joime muudkui sojaaegset sahhariiniga teed, soime rukkijahu putru ja
mis minusse puutub, siis olin [opptulemusena selle pievaga vigagi rahul. Kui mul, nagu deldakse, tiielikust onnest
midagi puudu jii, siis ehk see, et mul polnud voimalik kova ja selge hiilega koigile kuulutada, et Voerahansu
“Karjamoisa ou” on koige ilusam ja parem pilt, mida ma tildse niinud olen.

.V p.§ WL c g u_
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Johannes Voerahansu Johannes Voerahansu
Karjamaisa ou I1. Farmyard I1.
0li, Iavend. 117 x 130 cm. EKM. 0il, canvas. 117 x 130 cm. Estonian Art Museum.

Lisaks tollel pieval - ja see piev oli oma pool sajandit tagasi - lisaks tolleks pievaks pidevalt siivenenud kunstiela-
musele, sain siis ka esimesed andmed Voerahansu enda kohta. Tost kall, pildiga ja pildi tegemisega ei osanud neid
tookord kuidagimoodi siduda, kuid nagu vajadust nende jirele kunagi tulevikus ette aimates jitsin nad meelde. Véi -
mis jitsin. Nad lihtsalt jaid meelde.

Tina tean Voerahansust ja tema tG0st hoopis rohkem. See peaks looma eeldused ka killaltki toelihedaselt vastata
kiisimusele, kuidas ikkagi juhtus, et nditusel, kus oli viljas valdav osa Eestimaal tehtud ja cestlasi puudutavast
kunstist, “Karjamoisa ou” koik tlejdinu lihtsalt korvale torjus, pidlegi nii, et [6puks oli mul silmi ainult tema jaoks.
Tookord.

Kui aastate moodudes “Karjambisa duele” oli lisandunud veel hulganisti t6id, kui “Katjamdisa Gue”, nagu kogu
Voerahansu loomingutki, oli ristitud piris mitme veega, peeti sealsamas Kunstihoones saalitiie rahva osavotul
Voerahansu erindituse [oppu. Villem Raam astus tiles esimesena ja alustas jirgmiste sonadega: “Mis stidamest tuleb,
see sidamesse liheb!”
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Et pidulikus ohkkonnas Geldakse teinekord sonu, mis hiidlaste viisi “on vihe palju head”, pole kellelegi uudiseks.
Seekord aga, ja kullap ikka ka selle “Karjamoisa oue” pirast, tahtsin kangesti, et need poleks mitte ainult ilusad, vaid
ka diged sonad. Rohkemgi. Mulle lausa tundus, et nad ON oiged. Miks?

Olin ju ka nitid kiinud nditusel paevast pieva. Ja kondinud mitte tihjades saalides, vaid lausa nagu rahvapeol.
Sissekanded kiilalisraamatuski, neid oli aga lehekiilgede viisi, mahtusid loppkokkuvdttes koik Villem Raami poolt vil-
jadeldusse. Ja eks Raami sonavott vihjanud ju ka voimalusele, et NEED pildid, mida alul hoitakse alal sidames, voivad
vigagi kergesti sattuda hiljem muuseumidesse.

Niisiis - seda siidamete juttu tuli votta tosiselt.

Et siidamest midagi tulla saaks, peab see “midagi” siil enne olema. Peab olema ka teine siida, kus ollakse valmis vas-
tuvotuks. Tegu oleks niisiis nagu mingi saatja ja vastuvotjaga, kusjuures vahendaja osas esineb louend.
Endastmaistetavalt peab hea tulemuse saavutamiseks kogu see keeruline “masinavirk” tootama koigis oma lilides
laitmatult. Kuidas see “Karjamoisa oue” puhul siis toimus?

Voerahansu poolelt vaadates on teada, et ta 6ppis juba Laikmaa, eriti aga Vabbe juures [6pptulemusena ikkagi seda,
mismoodi piris-omade, nende “Karjamdisa due” taoliste piltide juures, maalida ei tohi. Uks tema Laikmaa-aegne
opingutekaaslane sonastas selle jirgmiselt: “Voerahansu keeras “Pallases” iseendale selja”. Ja see oli deldud kahet-
sevas toonis. Tana on pohjust olla optimistlikum, sest nimetatud “viguriga” Voerahansu ei keeranud selga mitte
endale, vaid oskamatusele ja Triigi-Munchi-Raua mojudele. Tinu taolisele suurt eneseiiletamist noudnud ja isegi valu-
likule puhastumisele sai ta voimaluse vaadata oma siidame kaudu asjade sisse ja paljuski Vabbe targale juhtimisele ka
voime nihtut [ouendil “nii kuidas vaja” kinni panna. Uht-teist sellest on mul énnestunud kuulda-niha ka lihemalt.
Nii ma miletangi Voerahansu natuke tontsi otsaga nimetissorme, mille ta nagu mingi vihasevoitu hooga oli reprol
pikutava poisi peale [oonud ja endastmoistetavust hiiles, kui ta porutas: “Aga see on ju moonapoiss!” Ja volksti-pilk,
mis seda paljusisaldavat titlemist saatis, kontrollis, kas ja kui palju ma tildse “asja taipasin”.

Uhel teisel korral, kui mul jille oli Gnnestunud teda riikima meelitada - seekord sellest suurest dikese-eelsest tuules
visklevast puust — jii Voerahansu tikiks ajaks mottesse, enne kui ttles: “Kas sa tead, Ants, kui ma SEDA puud maa-
lisin, olin ise puu”. Ja mone aja pirast rohkem iseendale, kui mulle: “Ja see see kdige tihtsam ongi!”

Jah. Sonadest said ju aru kall. Mis puutub aga moistmisse, siis tuli tihti vaeva niha nii, nagu oleks maadeldud endast
mitu kaalukategooriat raskema vastasega. Ja juhtus, et vottedki, milliseid sealjuures kasutati, sarnanesid pea alati
kahtlaselt maadluses keelatud valuvotetega. Vahet oli ehk ainult niipalju, et taolises “maadluses” ei moistnud asja-
osalised iga kord isegi, kumb rohkem hida sai. Kasvoi sellesamase paljukasutatud moiste “stiil” puhul. On ju nii, et
stiilist arvab end riikida voivat igaiiks, kes seda ainult vaevaks votab. Ka teadlase-masti mehed on sellega tegelnud ja
pannud kitja keerulisi, tarku ja ilusaid lauseid. Uks nendest aga, Leo Soonpi, keda ma oma pirimiste-arutamistega
olin kindlapeale juba ammugi ira titidanud, titles mulle [6puks lausa suu sisse: “Jumal voib sulle andestada ikskoik
millise patu, isegi minu kiusamise, kuid kui sa eksid Piha Vaimu vastu, on temagi voimetu.” Utles veel, et kunsti-
teoses on “pithaks vaimuks” stiil.

Paraku ei aidanud mind ei raamatud, ei targad jutud ega isegi tacvaste vigede appivotmine. Voerahansu aga kull.
Piilegi telefoni teel ja mone minutiga. See juhtus nii.

Tolle praksuva ja ragiseva riistapuuga ridkimist, kui sa plegi “ei nie ju mis nigu teine teeb”, ei sallinud Voerahansu
silma otsaski. Kui ta oli sunnitud seda siiski tegema, katsus ta nii ruttu kui vihegi voimalik asjaga tihele poole saada.
Sellest teadmisest saigi alguse jirjekordne “valuvote”. Plaan peetud, istusin telefoni taha, valisin numbrid kuus,
kaheksa, kaks, kaheksa, kolm, kolm ja jin, nagu ongitseja kunagi, ponevusega ootama. Kombekohased hallood,
kuidas elad, ja lugu hargnes jirgmiselt.

Mina: “[stun siin parajasti sinu “Karjamoisa oue”, selle teise variandi juures. Miletad...”

Tema: “Miks ei mileta. See on ju see poisiga!”

Mina: “Seesama jah! Nutd ongi lugu ni, et sellesama “Karjamoisa oue variandiga iihenduses, kus see viike poiss,
kied pea all, tiles taeva poole vahib, tahaksin viga saada vastuse tihele mind viga huvitavale kisimusele. Muidugi kui
sa nii hea mees oled ja kui sul momendil iildse aega minuga sel teemal natuke pikemalt riikida ja ...”

Tema: “Mida sa seal jahvatad? Tee siva!”

“Nikib", mirkis kalamees minus ja otsekohe kisisingi: “Kui sa SEDA t66d maalisid, kas motlesid siis ka stiilile? Ja kui
motlesid, siis kas enne maalimist voi pirast maalimist voi hoopis maalimise ajal?”

Vaikus. Seejirel nagu mingi nohin. Jille vaikus. Ja kus siis jirsku kukkus telefon niisugust santi-hilt tegema, et toru
kargas iseenesest oma pool meetrit korvast eemale. Koigepealt ladus meister ritta vist kill koik sonad, millega meie
keeles on maailma loomisest alates tihistatud lootusetuid lollpiid. Vastuse teine, veelgi opetlikum osa, kolas aga
jargmiselt: “Mis kuradi stiil? Ja mis enne ja mis pirast ja maalimise ajal? Omblusmampslid, need ju voivad treida oma
stiile, kui see neile lobu pakub. Minul pole sellega koigevihematki pistmist. Mina motlesin ainult sellele, mida teha.
Ja tegin nii siiralt kui vihegi oskasin.”

Sedaviisi - siis see, kord maadlemist, kord ongitsemist meenutav tegevus kiiski. Huvi aga pusis ja kui Voerahansuga
monikord jille sellel teemal jutule “juhtusin®, tuli endistviisi rinnad kokku pista monegi tema jitjekordse “méttelise”
Gitlemisega.



Tinaseks on aga koik maadlemised maadeldud ja ongitsemised ongitsetud, saak tle loetud ja teadmiste-sahvris omale
kohale pandud. Lootuses, et aastate kestes neid rituleid korrastades ja uurides on sealt midagi ka tarkuseks muu-
tunud, asungi jirgnevalt ouendi juurde. Mis seal [ouendil siis juhtus? Ja kuidas?

Koigepealt tekkis Voerahansu ettekujutuses ks pilt. Pilt oli esialgu killalt ihmane. Kui ta oli aga juba louendile pan-
dud, andis luend dpetliku voimaluse eesmdrgi ja tulemuse vordlemiseks. Tehti parandused, vorreldi uuesti ja jille
saadi sammuke edasi. Nii joutigi tihel ilusal paeval sinnamaale, kus esialgne dhmasevoitu pilt oli muutunud sarnaseks
sooviga, antud juhul selle “miskiga”, mis oli aastakiimneid Voerahansu sidames alal olnud, settinud ja viljapiisu
otsinud.

Nii sai Voerahansu t60 6puks tehtud. Tehtud oli sekskorraks ka terve rea kaasosaliste t60, alates kadunud vanaisast
Jurist ja kadunud vanaemast Kroodast (sellestsamast, kes “kandis pinnmiitsi ja uskus, et oidku”), isast ja emast,
parunitest Renthelnitest ja [opetades Laikmaa ja Vabbe ja nende kunagiste dpetajatega ja Opetajate Opetajatega ja nii
edasi - ettepoole ja tahapoole.

Sellest suurest tootegemisest oli saanud aga energia, mille hoidmine ja jagamine jii niiidsest alates [6uendi mureks.
Kuidas siis [ouend sellega on hakkama saanud?

Louend tekitas enda timber vilja voi kiirguse voi kuidas keegi meist seda ka ei nimetaks. Monel juhul, nagu kiesoleva
kirjutise alguses juttu, oli selle kiirguse moju kiillaltki suur ja kestev. Olemas on aga ka voimalus, kus kiirguse moju
on hoopis teistsugune, olgugi, et kiirguse intensiivsus jiib endiseks, kuni maali-tehnoloogilised teadmised ja tehnika,
mida Voerahansu kasutas, seda alt vedama ei hakka. Kui ma Gieti olen asjast aru saanud, soltub “Karjamoisa oue” tal-
lelepandud kiirguse intensiivsuse tase aga ikkagi ennekoike sellest, millest koosneb see stiili-jutuga iihenduses ja
natuke nagu habelikultki viljadeldud sona “siiralt”.

Kiirguse vastuvotmisele moeldes jidb isegi niisugusel ouel nagu seda on karjamdisa ou kitsaks. Mojub ju kiirgus igale
inimesele erinevalt, mille tulemuseks on jirjest suurenev rida uusi ja erindolisi “pilte”. Viimased valmivad kiirgusvilja
sattunute sees, ldsegi mitte tahtlikult ega teadlikultki ja kujutavad endast nagu mingeid variante originaalile - antud
jubul “Karjamoisa uele”. Tina me veel neid “imber-tile-ringi-maalitud” karjamoisa ouesid Voerahansu omadega
korvuti vaadata ega vorrelda ei saa, kuna puudub vastav aparatuur. Et aga taolised “pildid” inimeste seas tekivad, seda
saame uskuda kll. Muidugi ainult siis, kui huvi tunneme. Juba ainuiiksi “Karjamoisa 6ue” saamislugu ja pildisaatust
jilgides voib igaiks meist sattuda teele, mis viib vilja nende salapiraste piltide juurde. Ja edasi tuleb ainult teel pisi-
da, hoolega ringi vaadata, endale kisimusi esitada, vastuseid leida, kahelda ja edasi astuda.

Minul vedas. Esimesele kiisimusele, milleni joudsin suhteliselt kiiresti, sain vigagi veenva vastuse, et mitte delda, vas-
tuse omal nahal. Sattusime nimelt koos tihe korge hitlerliku tilemusega Voerahansu toost omapoolseid variante
“maalima”. Juba algusest peale, enne todle asumist, tekkis kahtlus, et kas mitte tihe Saksamaalt siia voitma tulnud tile-
muse katjamdisa 6u ei peaks erinema - ja kohe tunduvalt erinema - ihe Eestimaal sindinud-kasvanud koolipoisi-
mehepoja karjamoisa ouest. Ja nii Likski. ;
Koolipoisi oma oli “koige ilusam koikidest”. Siniverelise pilti vaadates jii aga mulje, nagu oleks tegemist olnud mingi
vigagi isevirki rosoljega, milles kogu meie nooremate kunstnike looming (nende seas ka Voerahansu) kujutas tiht
selle koostisosa. Tosi kiill - moningase eeldusega pruukimiseks parajasti loomiseloleva tuhandeaastase rahuriigi
kodaniku vaimsel soogilaual. :

Piile moningat arupidamist kinnitasid seda usku, et pildid on olemas, et nad on erinevad, ka nditusekiilastajate arva-
mused, mis olid tiles kirjutatud kilalisteraamatusse: “votaks kruugi ja heameelega jooks karjamoisa joekesest” voi
“sellel kunstil on otsaees surematuse méirk”,

Selle, vaataja sees toimuva loomingulise protsessi seaduspirasusedki hakkasid end ilmutama, andes tihtlasi vihjamisi
moista, et nad on Elu enda poolt ametisse pandud ja sellepirast ei saa ka andestada htegi mingureeglite rikkumise
juhtu. Et koik just nii ja mitte pormugi teisiti ka toimub, selles veensid mind kaks koolilast. Nende monerealises kir-
japanekus oli ks kirjandusopetaja jaoks killap tervikust valjahtuppav, minu jaoks aga just seetottu mitmestiikkis
motlemapaney lause. See kolas nii: “Mulle isiklikult meeldib tile koige “Karjamoisa ou™. Allkirjad T. Paulus ja

A. Riigel. Olles nende molemaga tihte meelt, oleks voinud kolmandaks panna ka oma allkirja.

See pole aga veel koik. Kiirgusega kokkupuutumine teeb inimese ka natuke teistsuguseks. Paremaks voi halvemaks -
soltub kiirgusest, sellest ka on tegemist positiivse voi negatiivse kiirgusega. Kiirguse mojujoud aga, milline ta ka
poleks, oleneb “saate vastuvotmisel” paljus ka segajatest. Viimasteks omakorda voivad saada mitmesugused nihtused:
teadmised, veendumused, kasuhuvi, positsioon, vastuvotja koikmoeldavad kompleksid ja isegi lihtsalt raha.

Millega Voerahansu louendite kiirgus veel voib hakkkama saada, selle kohta ei oska ma tina enam midagi asjalikku
arvata. Kuna “Karjamoisa 6ue” molemad variandid leidsid endale koha muuseumis, on lopetuseks ehk dpetlik
meenutada kunagist Villem Raami ennustusliku-maiguga juttu sidamest ja toode saatusest. Mida see annaks!

Kas ehk voimaluse moelda, et jirsku koik see, mille olemuse edasiandmiseks kasutas Voerahansu sona “siiralt”, oli
kiillaldasel mairal lihedale joudnud moistele “Inimene” ja seetottu kuulus Voerahansu ka ise, vihemalt “Karjamoisa
oue” tegemise ajal nende onnelike, arvata paarikimne protsendi Eestimaa elanike hulka, kelle vastu tunnevad huvi ja
kellega tegelevad nii Jumal kui ka Kurat? ;
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RO 1 REN

Urmas Viik, Eve Kask ja
Andres Tali

Graafikute naitus Kunstihoones

dets. 1993/jaan. 1994

Nimetatud kolm graafikut Ghinevad minu arvates
suurel mddral vaimsusega, mida palvkond varem
kandsid (jo kannavad) Andres Tolts, Sirje Runge,
Jiiri Okas. Ehkki pdrijad on kaldunud rohkema
jutustavuse poole, on nad vigagi vorreldavad
muutumatus jo katkematus arengus, mis pole
|dbinud suuri metamorfoose ega hiippeid, aren-
gus, mis tdnini on stilitanud midagi dratuntavat
algsest kaekirjast. Sanaga, rahulikult evolut-
sioneeruvad kunstnikud. Loomulikult on koha-
likud poliitilised kontekstimangud loksutanud
molemat polvkonda avangardi sisse ja sealt jdlle
viilja, kuid see pole majutanud nende omapiist
liikumist. See on karavan, mis aeglaselt ja
vankumatult liigub labi Ghiskondlike tormide
karbeliiva. Malemad polvkonnad langetasid
valiku alguses, kes 1960-ndate lopus, kes 1980-
ndate keskpaigas, ning kuskilt ei paista, et keegi
neist oleks oma kunagist ofsust kahetsenud voi
muutnud. Radikaalid tleksid: “nad tegid lavale
astudes iihe revolutsioonilise liigutuse ning edas-
pidi on nad tegelnud selle Zesti raamimise,
klaasimise ja estefiseerimisega”. See on kunst,
mis tahab “jadda pisima”, mitte lakkamatult
edosi tormata. Koht aiva pealetulevate revolut-
sionddride varjus on seega neile igati sobiv.
Ometi pole see “plisimajidmine” moistefav
seiskumisena, nditeks “Pallase” maalikooli
tihenduses. Pigem on see Gleolev suhtumine
lakkamatusse revolutsioonilisse enesesalgamisse,

Andres Tali Andres Tali
Quna surm. Death of an apple
Siiditrikk, 1993. Screenprint, 1993.

pdlgus metamorfooside suhtes, millega avangard
oma kriisis silma paistab. See on kunst, mis on
siinnist surmani tdiskasvanu, ta i poe lapselikke
unelmaid ega seniilset manerismi.

IImselt see kaine rahulikkus sundiski mind
Urmas Viigi, Eve Kase j1
Andres Tali ihisniitust (23. defs.
1993 - 23. jaan. 1994 Kunstihoones) vaatlema
“vanamoodsa” niitusena. Sorosi kunstikeskuse
esimene aastanditus oli just vahetult seljataha
jidnud. Sealsete mangude faustal tuli erifi te-
ravalt esile Viigi, Kase ja Tali uus roll eesti
kunstis — see on lapsehoidja roll. ;

Johannes Saar

Urmas Viik Urmas Viik
Lostetuba. Nursery.

Kuivndel, 1993. Dry point, 1993.
119x76. 11976 cm.

Foto: Peeter Sirge. Phato: Peeter Sirge.

Eve Kask Eve Kask
Jdgi voolab. River runs.

Viirviline linool, 1991.  Colour linocut, 1991.
Foto: Peeter Sirge. Photo: Peefer Sirge.




Tarve-Hanno Varres
Nimeta. Fofograafia, 1994.
Foto: Peeter Sirge.

Ulmas Murw vineerimaalid jo
Tarvo-Hanno Varrese
fotod galeriis “Deco”.

Foto: Peeter Sirge.

Tarvo-Hanno Varres
Untitled. Photography, 1994.
Photo: Peeter Sirge.

Urmas Muru’s paintings on plywood and
Tarvo-Hannes Varres’ photos

at the DECO gallery.

Photo: Peefer Sirge.

Urmas Muru i Tarvo-Hanno
Varrese loomingut ei saa kuidagi seostada
sajanditevanuse kunstiajaloo traditsiooniga, nagu véib
jdreldada nende viimasest (veebr.) Ghisnitusest
galeriis “Deco”. Seinale olid riputatud kiill kahemao-
melised ja neljanurksed pildid, mis olid kaetud kas
viiviga (Muru) voi millel oli fotomenetluse abil snadud
kujund (Varres), kuid tegelikult kandsid viiljapandud
t60d endas salakaubana mingit vodrast vaimu.
Kunstnike teadvus ndib olevat juba rikutud tehno-
muusikast, kaasaegsetest meediatest, mis eeldavad
hoopis teistsugust matlemist ja elustiili, kui tradit-
sioonilistes kultuurides. Muru ja Varrese pildid on
dngistavalt anondimsed (vahemalt viljastpoolt vaa-
datuna) ega luse endale kergesti ligi. Vaataja jdetakse
iiksi iseendaga, ja vaevalt pakub talle l6bu vaadata
vivendavaid pildipindu, kus midagi ei toimu. Samas
on kunstnikud alles poolel teel kuhugi. Teades, et viil-
japandud pildid ei olegi fegelikult anoniiimsed, vaid
fiiis hoolikalt peidetud salakeelt (Varrese fotodel on
fragmendid tuttavate kehadest, Muru deldakse olevat
maalinud oma vineertahvlid mitte kiega ega pintsli-
ga, vaid kehaga), on matteline kuvariefekt sama hsti
kui olematu. Kunstnikud on suhestanud end maail-
maga omaenda keha voi lahima Gmbruse kaudu, esi-
tades seda ilma sigavuse modtmeta pildipinnal nagu
ekraanil. Elava keha omadus on soojus. Kaasaegsete
meediate omadus on kilmus. Neid kahte kokku
pannes fekib mingi temperatuuride konflikt, mis oli
ehk tajutav “Deco” nditusel. Poolelt teelt edasi minnes
on kunstnikel vaimalus, kui nad on sellest ildse huvi-
tatudki, jouda absoluutse ja lootusetu kiilmuseni, kus
katkevad igasugused sidemed elava sooja kehago. g

Heie Treier




Mall Nukke kollaazid.

Mall Nukke vuem looming (ndi-
tus “Vaal” galeriis) annab marku, ef siiani
peamiselt puhtesteetiliste pobleemidega
tegelnud kunstnik sekkub akfiivsemalt
kaasaega. Ta vtab vaatluse alla teema,
mis puudutab nii voi teisiti igaiiht Eestis,
aga mitte ainult Eestis — moodsad “iido-
lid”. Need on kaasaegse popkultuuri
(muusika, filmi, TV jne.) rahvusvahelised
siimbolkujud, kes pdrinevad peamiselt
USA-stja keda teatakse massimeediumi
vahendusel ile maailma. Superagent
James Bond, laulja Madonna jne., lisaks
kohalikud Onu Bella vai Maria Avdjushko.
Mall Nukke heidab staari-kultusele kinda.
Tema iroonia avaldub mitte niivard kol-
laazipiltides endis, kuivord neid saaivates
tekstides ja pildiallkirjades. “lidolitelt” on
dra voetud diged nimed ja asendatud
antiik-kreeka mitoloogia kangelaste
nimedega ning lihikeste seletuskirjadega.
Naiteks Hollywood = Olympos, Kostabi
= Midas jne.

Niisiis, kas teadlikult vai mitte, liigub Mall
Nukke samadel radadel nagu Andy
Warhol. Tema kujutas oma kaasaja voi
mineviku staare, neid imetledes, ideali-
seerides ja mistifitseerides. Nukke seevas-
tu demistifitseerib. Aga mitte ainult. Ta
hoidub olemast ka range moralist. Ta niib
ihtaegu navtivat “jidolite” pakutud vai-
malust vibida mingis olmeelust vljaspool
asuvas kulda ja karda tdis maailmas, kus
valitseb hedonism, saatuse hellitus, vahe-
malt vdljstpoolt vaadatuna. Nukke
kollaazid on fdis juugendlikke oramente,
kus kunstniku enda joonistused tiiendavad
kommipaberina ldikivaid trikipilte.
Tegelikult tundub, et Mall Nukke nditus on
rafineeritud voimumang — Nukke astub
viilja selle eest, et “jidolid” ei hdivaks
karistamatult liiga suurt osa meie mot-
temaailmas. Ju milline on siis eftevatmise
[opptulemus? “lidolitel” endil pole sooja
ega kilma “Vaal” galerii nditusest, mas-
simeedium jiitkab tuntud nimedega mani-
puleerimist, sest see toob raha sisse, nditus
unustatakse varsti. Mis jidb aga meelde,
on Mall Nukke nimi. g

Heie Treier

Mall Nukke

Parise otsus.

Kollaaz, 1993.

lidolite-ndituselt “Vaal” galeriis.
Foto: Heie Treier.

Mall Nukke

Dedision of Paris.

Collage, 1993.

Idols exhibition at the VAAL gallery.
Photo: Heie Treier.




Soome klaas
ja keraamika “Luumis”’

Aprillis 1994 toimus “Luum” galeriis Soome
keraamika ja Klaasikunsti nditus. Meile varase-
mate viiljapanekute kaudu tuttavad “Arabia”
keraamikatehas ja littala ning Nuutajdrvi klaa-
sitehased eksponeerisid seekord nii vusimat
toodangut kui ka klassikat.

Viimast esindas soome klaasikunsti iiks esinum-

Heljé Livkko-Sundstrém
Kiiiinlojalad “Lucia”.
Keraomika, 1993.

ber 1936. aastast Alvar Aalto vaas “Eskimonaise
nahkpiksid” (hilisema nimega “Savoy”).

Lihtsa vormi jo materjali ldbipaistvuse kooskdla-
ga (n.-b. jddefeki) saavutatud esfeetiline tius-
likkus Timo Sarpaneva uusima loomingu vaasi
“Marcel” juures jdtkub Aalto alustatud suund
soome Klaasikunstis.

“Arabia” viimastest toodetest oli eksponeeritud
1994. a. Frankfurdi messil kahekordselt auhin-
natud vaaside sari “Storybirds” (Kati Tuominen-

Helja Livkko-Sundstrém
Candlesticks Lucia.
Ceramics, 1993.

Niityld). “Luum” galeriis ndidati ka “Arabia” ja
Nuutajirvi tehaste uusi “Pro Arte” kollektsioone,
mis on phendatud tehaste 200. juubelile 1993.
0. Vdljapanekus prevaleeris elegantne ja lihtne
vorm ning eseme funkisionaalsus. Selle taustal
dratas enamgi tihelepanu veidi n.-0. ebasoome-
likum puhtdekoratiivne lihenemine, naivistlik
vdi ka ootamatult naturalistlik dekoor. 3

Kotrin Kivimoo

Inkeri Leivo
Kausid “Amblikuvork”.
Keraamika, 1993.
Fotod: Peefer Sirge.

Inkeri Leivo
Bowls Spider Web.
Ceramics, 1993.
Photos: Peefer Sirge.



Sirje Eelma gafikes on
peaaegu markamatult toimunud olulisi
muutumisi viimasel paaril aasfal. Pdrast
personaalnditusi ning esinemisi peamiselt
viiljaspool Eestit (Soomes, Prantsusmaal)
toimus jaanuaris 1994 Sirje Eelma nditus
galeriis “Vaal”, kus oli eksponeeritud
kunstniku Lapimaa elamuste pohjal
valminud Pohjala-seeria. Sirje Eelma on
jaadvustanud karget Pohjala loodust,
kujutades seda kosmogoonilise ndge-
musena, kus valitseb hingeseisunding
[oputu vabadus, kus pilte ldbivad kalju-
jooniste Samaanimdrgid ning maa fak-
tuuride mustrid. Teostus on taotluslikult
perfekisionistlik, graafilise lehe tund-
likkusele lisavad ruumilisust klaasi
optilised efektid. Sirje Eelma katab oma
pildid klaasiga, mida ta on eelnevalt
toddelnud, nii ef tekib mulje kas lume-

hangest vdi kristallist voi vairskest veefil- Sirje Eelma Sirje Eelma

qast silmapiirini ulatuvas looduses. Dequu!’ii\/'m@lestus"i LopimaaltIl. - Decorafive memories from Lapland I
. - ; Seeria “Pohjomaa”. From the Nordic series.

Seejuures mdjuvad ka rustikaalsed Segafehnika, 1993.70x95cn.  Mixed technique, 1993. 70 x 95 cm.

miirgid elegantse, naiseliku jo isegi

moodsana. §

Heie Treier

Paul Alliku moodulid ja
abstrakisioonid

Veel hiljutise ajani tunti Peswl Allikcut
kunstnikuna, kes viljeles kaige erinevamaid
Zanre — natiirmorte ja portreid, maastikke jo
aktikompositsioone. Kergefest pintslipuudutustest
sindinud pildid naisenigude, paljostatud naise-
figuuridega volusid oma heledate, raomsate
viirvidega, vabalt voogavate, laulvate joonfega.
Pole ilmselt tarvidust markida, et koik see niilik
kergus ja sundimatus oli kunstniku paljuaastase
00 ja taiustumise-fee vili

Paul Alliku maalide nditus, mis selle aasta mais
oli avatud “Artmaideni” galeriis, ilmutas meile
aga, tundub nii, hoopis uue kunstniku.

Toodes rebib kunstnik pea taielikult lahfi figura-
fiivsusest, kujutamisest — sellest, mis fema
loomingus varem prevaleeris. Seejuures on fema
uute t6ode “kuum abstrakisioon” siiski ofseselt
seotud eelneva perioodi maalide spontaanse,

Paul Allik Paul Allik ekspressiivse maneeriga, neis on seesama
Kooslus 3. Ensemble 3. vormide, joonte ja pindade omavaheline ming.
Akriiil, louend, 1993. Acrylic, canvas, 1993.

Ainult viirv, kunstniku stiihia, tungib niid laa-
vana tokestamatult esile, uputab figuratiivsuse



oma ainuisikulise emotsionaalsusega. Oma
pidlustes viivi intensiivistamisele ei unusta

P. Allik siiski ka Matisse’i tlust: “Eraldivdetuna
on vrvi stiihia abitu. Vv saavutab oma
tiiemdralise viiljendusjoulisuse siis, kui on
organiseeritud ja kui tema intensiivsus vastab
kunstniku tunnete infensiivsusele”.

Paul Alliku abstraktsefe louendite koloriit on iles
ehitatud teravatele, ootamatutele konfrastidele,
mis on kiillastunud ja pingestatud, selles pole
kunstniku eelmise perioodi togdele iseloomulikku
helget harmooniat. Maalidest ei leia endist hedo-
nismi ega mazoorset elutaju, nende pinguldatud
dinaamikas, keerukas ruumi- ja valgusestruk-
tuuris peegeldub kunstniku kaugeltki mitte
ihemaatmeline, vaid dramaafilisi vastuolusid
peitev hingeseisund.

Paul Alliku loomestiililise ning maailmavaatelise
teisenemise simptomid on mrgatavad juba
tema 1993. a. tdos “Kooslus” — tids, mille eest
kunstnikule omistati eelmise aasta maali pea-
preemia.

Tags on madratletav Paul Alliku uus loomingu-
line kontseptsioon, tema suundumus abstrakise
ekspressionismi feele. Mille traditsioonidest
piitab kunstnik leida tuge talle end “ilmutanud”
olemise universaalsete, dialektiliste algete kujus-
tamiseks.

Ekspressiivsed, dinaamilised, “torkivad” vormid,
toukudes jo tombudes, lagunedes ja pildi ruumis
taas Ghinedes, kehastavad oma finglikul-abst-
rakisel moel ideed siinteesist ja lagunemisest.
Lagunemisest, mille resultaadiks on fingimata
uve sinfeesi sind — elu koikide vormide algus.
Omamoodi “olemise reegel”, katketud sellesse
toosse, saab ka teiste kunstniku “Artmaidenis”
viilja pandud samalaadsete tGode mooduliks
(“Kooslus 2" ju “Kooslus 3”).

Paul Alliku uudne filosoofilisus ja intellektuaalsus
ilmneb to6des “Dialoog” (1993) ja
“Fragmendid” (1994). Maalid on les ehitatud
teravate, “forkivate” geomeetriliste elementide
ning pehmete, imarate vormide kooskdladele
puhtos abstrakisioonis. Kodeeritud, emble-
maatilistes vormides on kehastamise leidnud
mitte ainult kunstiku eftekujutused koiksuse
struktuurist, neis peituvad ka sigavalt intiimsed,
varjatud, alateadvuslikud tajud.

Tiiode “Mangud” jo “Rohelise seisund” (mole-
mad 1994) pahiliseks viiljendusvahendiks on
tiisjous, tiiskalal rakendatud varv: sinakad,
rohekad, erepunased, violetsed, mustjad toonid.
Paul Allikule omane musikaalsus ilmneb varvi

erilises ritmikas, oskuses varvi akordide, konso-
nantside ja dissonantsidena iles ehitada, tuua
nii vaatajani tunnefe “meloodia”.

Ei saa delda, et kunstniku praegune loomingu-
etapp “kuuma abstrakisiooniga” piirdubki. On
viga ponev jdlgida, kuidas fema loomingut het-
kel toitvad abstrakise ekspressionismi tradit-
sioonid toades postmodernistlike tendentside
mojutusil transformeeruvad. Postmodernismile
tevikuna  iseloomulik eklekiitsism leiab
geomeetrilise kunsti, op- ja popkunsti elementide

geomeetrilisele kunstile, opkunstile, objekisele
maalile isiklikke, personaalseid versioone.
Kunstniku kommentaarid neile, juba olemas ole-
vatele analoogidele ja tradifsioonidele
akfiviseerivad meie intellektuaalset ja emotsio-
naalset mdlu, avardavad kunsti assofsiatiivseid
voimalusi, jatmata teda siiski ilma konkreetsest
autorsusest ja isikupdrast. 3

Ninel Ziterova

kaudu viljapidsu ka Paul Alliku maalidesse.
Tiinu sellele ei ole tema “kuum abstrakfsioon”
mitte lihtsalt spontaanse loominguakti resultaat,
see omandab struktuuri, kontseptuaalsuse,
kalalise jo tihendusliku mitmekesisuse.
Postmodernistlik aeg annab véimaluse ofsida
viiga erinevates suundades, leida nii

Pavul Allik
Visioon. Vision.

Paul Allik

0li, luend, 1994. 0il, canvas, 1994.
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Bjorn Norgaard Tallinnas

1994. a. mirtsi lopul viibis Tallinnas skulptor
Bjorn Norgaard. T jos
Kunstihoone suurde saali tableau (elava pildi)
“Uus Euroopa — igal hommikul peame uuesti
alustama”, mille ta avas 26. matsil perfor-
mance'i ja loenguga.

Seni Eestit killastanud rahvusvahelistest kunsti-
kuulsustest on 1947. a. sindinud ju 1964. a.
Kopenhaageni Eksperimentaalses Kunsikoolis
opinguid alustanud Nergaard ks mainekamaid.
Taani kunsti jaddvustas noor Nergaard oma nime
teravalt sotsiaalsete avalike akisioonidega.
1966. 0. Kopenhaageni Performance’i- Festivalil
juhtus iht Nergaardi esimestest avalikest esine-
mistest ndgema Fluxuse ideoloog Joseph Beuys,
kellele noor kunstnik sigavat muliet avaldas.
Pogusale esimesele kohtumisele jirgnes sama
aasta 1pul kunstnike koostdd Disseldorfis.
1969. a. peatas Nergaardi lavastatud nais-
Kristuse ilmumine kogu paevaks dritegevuse

Kopenhaageni barsil. 1970. a. jdrgnes kuulsaim
rituaalne sindmus “Tall / Hobuse tikeldamine”
“Lousiana” Moodsa Kunsti Muuseumi juures.
Protestiks vigivalla ning surma trivialiseerimise
vastu massimeedias lavastas Nergaard rituaali,
mille kdigus ta tappis, tikeldas ja konserveeris
havifamisele madratud hobuse. Seda akisiooni
pole unustatud ega andestatud Nergaardile
tanaseni, kuigi ta edaspidine looming on kul-
genud konventsionaalsemaid radu.

1970. aastate alguses tuli Norgaard avalikkuse
efte uue laadiga, mis olemuselt oli postmo-
demistlik, kuigi viimasest tol ajal Pahjamaades
veel ei rddgitud. Monumentaalsetes kolmemaot-
melistes objektides liidab ta erinevaid stililisi
elemente ju kasutab traditsiooniliste
kasitogtehnikate votteid. Eksistentsiaalseid
kiisimusi ei esita ta enam ofsekoheselt, vaid
mangulisemalt, keerulisse visuaalsesse sisteemi

kodeerituna. Kuid endiselt omistab ta kunstile
tihtsat dhiskondlikku rolli ning on loonud
arvukalt avalikke teoseid, mis analiisivad kon-
ventsionaalseid mdisteid, kuigi pealtniha on

manglevalt detaili- ja vrvirohked. Kummalistest
kifsi jo hea maitse piirimail asuvatest objekfidest,
mis fihii meenutavad monumente, ei saa
tihelepanu podramata madduda. Tegelikult on
Nargaardi teosed pigem antimonumendid voi
mingi muu tavapdrase kunstimdiste dekonstrukt-
sioonid. Kogenud avalikkuse vastumeelsust tosise
dialoogi suhtes, pakkus kunstnik vilja mangulise
kommunikatsiooni keele.

Tableau “Uus Euroopa — igal hommikul peame
vuesti alustama” pistitas Nergaard koos kahe
abilisega Kunstihoone suurde saali viie pieva
jooksul. Lopptulemust nii nagu anfirituaalse per-
formance’i kulgugi kujundas oluliselt juhus.
Mitmed materjalid, alustades kvaliteetse valge
kipsi ju lapetades siirupiga, osutusid Taanis
(Euroopas) ja Eestis tllatavalt erinevaks. Seefdttu
oli ka tulemus improvisatsioonilisem, kui ena-
muses viimaste kimnendite fableau des jo
skulptuurides, millest andsid Glevaate fotoek-
spositsioon ja videoprogramm.

Tinane Nergaard pole mingil juhul see kirglik
maksimalist, kes ta oli nooruses. Ta loomingust
jisiksusest kiirgab ehedust, tolerantsi ja vaimset
avatust, ning ta pole minetanud idealismi.
Kontakti nii markantse loojaga ei suanud
ignoreerida ka eesti kunstielu, mis reeglina on
torjuv vute viljastpoolt tulevate impulsside suh-
tes ja Uritab neist vaikides maoda minna.
Nargaardi kunst vallandas siin poleemika, mis
kuluaarides ja ka avalikkuses repliikide tosandil
on pulbitsenud ammu. Probleem puudutab
kunsti rolli, missiooni, kohta Uhiskonnas.
Sisuliselt on see kiisimus avangardi, ofsiva, eba-
mugava kunsfi ja etableerunud, vaatajo/osfja
maitsele orienteeritud loominguliste hoiakute
vahekordadest.

Probleemi tostatasid Jiri Arrak ning Jaan
Kaplinski, kes moistsid hukka Nargaardi poolt
veerand sajandit tagasi toime pandud fapmis-
rituaali. Nad pstitasid kiisimuse: kas kunsti
nimel tohib tappa? ju andsid sellele Gheselt eita-
va vastuse, apelleerides seejuures humanismile
ja kristlikule eefikale. Samal ajal leiab J. Kap-
linski siiski, et tappa vdib elu sdilitamise nimel.
Mille nimel siis Nergaard fegelikult tappis, kas
elu vai kunsti nimel? Usun siiralt, et kui mifte
ainult elu nimel, siis igal juhul mitte ka ainuiksi
kunsti nimel. Nargaardi folleaegses kunsfi-
kasitluses on elu ja kunst Uksteisega lahutama-
tult paimuvad maisted. Ta kuulus tol ajal jddigi-
tult sellesse avangardismi vaimsesse liini, mis
uskus, et kunst on moodsas maailmas vaimeline
votma rolli, mis traditsioonilises Ghiskonnas oli
religioonil. Seefdttu on ka tema teosfes kesksel
kohal dialoog religiooniga, esmajoones kehtivate
kristlike konventsioonide problematiseerimine.
Vaieldamatult oli ta tegu adrmuslik ning on kiisi-
tav, kas vgivalla vastu saab voidelda vgivalla-
ga. Enf pean tunnistama, et kuigi ma ei talu
ildse vigivalda, kogen ma Nergaardi teos Glevat
mofiivi, absoluutse positiivse eesmirgi tootlust ja
mitte mingil juhul sadismi.

Samuti jogan Eha Komissarovi seisukohta, kes
kogu selle poleemika seostab eesti kunstis domi-
neerima pddasenud vdikekodanlike konformistlike
hoiakute kaitsereakisiooniga. On piris huvitay,
kui kava suudab eesti kunst veel méngida oma
estefistlikku Klaasparlimingu, ignoresrides nii
muu maailma aktuaalseid kunstinhtusi kui ka
eesti tegelikkust? g

Anu Liivak

Bjorn Norgaard

Uus Euroopa: igal hommikul peame uuesti alustama.
Installatsioon Euroopa kaard; jo sellele esitatud
visuaalsete kommentaaridega Kunstihoones.

Fotod: Peser Sirge.

Bjorn Norgaard

New Europe: we starf anew every morning.
Installation with o map of Europe and visual com-
ments to it at the Art Holl in Tallinn.

Photos: Peefer Sirge.
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Liivi Kinnapu.

Estonian Architecture.
The Building of a Nation.
Rakennustieto QY. Helsinki, 1992.

Juba teab kui mitmes kord peame t6de-
ma — taas on péhjanaabrid need, kes
annavad vélja raamatu, mille idee siin
ammu meeles mélkunud, paraku teoks
saamata. Kummardus soomlastele, seda
enam, et raamat on ingliskeelne, seega
loetav kéikjal. Et tegu on esimese the
autori késitlusega Eesti 20. saj. arhitek-
tuurist, vajab meie endi jaoks pisut
soolase hinnaga (ligi 300 FIM) vél-
jaanne lahemat tutvustamist véhemalt
kodumaises ajakirjanduses. Pitaksin
seda teha, jatkates sealt, kuhu Leonhard
Lapin raamatu Gsna Glistava esmatutvus-
tusega j6udis (“Eesti Ekspress”) ja pea-
tuksin pikemalt sisul.

“Eesti Arhitektuuri” lugedes v6ib hooma-
ta, et autor kirjutab kindlale adres-
saadile: infot ja seisukohti serveeritakse
Eestit Gldse mitte v&i véihe tundvale vélis-
lugejale. Seetéttu “polnud eesmdrgiks
mitte tositeadusliku kasitluse andmine,
vaid pigem loominguliste elementide
(creative elements) esiletoomine Eesti
arhitektuuris” (k. 9). Seega — arhitek-
tuurilugu laiale publikule, esmatutvustus,
huvidrataja? Tegelikult ldheb L. K. oma
tekstis siiski mdrksa kaugemale, mis ka
loomulik — pole ju véimalik kirjutada
mingil teemal terve sajandi ulatuses,
esitamata vihimaidki arengukontsept-
sioone ja Uldistusi.

L. K. raamatu alapealkiri “Rahvuse
rajamine” paneb ootama pénevat
teemaarendust. Kohe raamatu alguses
ongi Vilen Kiinnapu eesséna Eestimaa
arhitektuuriajaloost, mis on sisse
juhatatud Usna mistifitseeritud néage-
musega: “Anyway, the spiritual life in
Estonia has always been active” (Ik. 7),
s.t. aktivsem kui mujal ning “rationally
romantic faith” on siiani sdilinud, aidates
hoida meie erilist suhet ehitistesse ja ruu-
mi (samas). Edasi véib lugeda, kuidas
keskaegne arhitekiuur Eestis eristub oma
lihtsuse ja askeetlikkusega dekooris, sest
“ilmselt on vo6ramaised ehitajad saanud
moijutusi kohalikust ehitustraditsioonist”.
Olgu mustikaga, kuidas on (kogu
varasem inimajalugu, mitte ainult Eestis,
on sellest toepoolest ldbi psimunud),
viimane véide on siiski iimselge liialdus:
nii 13. kui ka hilisematel sajanditel on

Eestis tegemist koloniaalarhitektuuriga,
otseste Ladne- ja Pohja-Euroopa ehitus-
mallide kordamisega, mis ka oma “ema-
maal” vétsid puhuti sama lihtsaid ja
dekoorivaeseid vorme kui siin.
Askeetlikkuse pohjused olid pigem
majanduslikud véi ka seotud meistrite
puudumisega. Osaliselt oli tegu ka
mungaordude endi ehitusreeglistikust tin-
gituna, nditeks tsistertslased taunisid ehi-
tusdekooriga liialdamist. Mis puutub
proporisioonidesse (ruumi), siis needki
olid tle-euroopalikult levinud (nn. trian-
gulatsioonimeetod). Olgu kuidas on —
Vilen Kiinnapu esitab Eesti ehituskunstist
arhitekti romantilise négemuse ja lapuks
pole arhitektuuriajalugu ju tema pérus-
maa. Liivi Kinnapu jétab sama tooni
kalama.

Eesti 20. saj. arhitektuurigjalugu on raa-
matus jagatud jérgmistesse
peatikkidesse: “Historitsism ja juugend”,
“Eesti Vabariigi aegne arhitektuur”,
“Noukogude periood”; need omakorda
alateemadeks. Teksti kogumaht on Gsna
véike (ca 50-60 Ik.) ja nii on autor olnud
sunnitud palju materjali kérvale jatma.
See pole siiski Ulevaatliku raamatu
péhiprobleem.

Autorile osutub raskemaks teemade
lahtikirjutamine ning seetéttu on analivsi
asemel palju pikki hoonete kirjeldusi, mis
vahelduvad ootamatute ja ménikord
motlematute Uldistavate lausetega. Nii
naiteks vaidab L. K. dkki, et mitmed
sajandivahetuse historitsistlikud hooned
“lisasid Eesti linnadele euroopaliku
atmosfddri puudutuse” (k. 15), unus-
tades, et enamik meie linnadest on
nende asutamisest peale olnud euroopa-
liku linnakultuuri kandjaiks ja et kanes-
oleval perioodil tdienesid ka enamik teisi
Euroopa linnu samasuguste “euroopa-
like” hoonetega.

Sajandialguse arhitektuuri stilistilist
arengut kirjeldades jdévad raamatus val-
ja toomata stiililiste valikute (historitsism
kui arhitektuurne néhtus pohineb nimelt
valikul) tagamaad. Just siin oleks saanud
vélislugejale esimest korda mérku anda
Eesti 20. saj. arhitektuuri Ghest |abivast
dilemmast, mis nii iseloomulik noorele
rahvusele: kuidas jadda eestlaseks ja
saada samas eurooplaseks. Balti-saksa
ringkondade ja esimese pélvkonna eesti
intelligentsi vahelist “véistlemist”
sobinuks hésti illustreerima Saksa



(Draama) teatri ja “Estonia” teatri
arhitektuurivéistlused. Kui esimesel ofsus-
tati Bubori-Vassilievi projekti kasuks, mis
selgelt meenutas Berliini Hebbeli teatrit,
siis eestlased valisid “oma” véitjaks
héimuvennad Soomest.

Vabariigi-aegse. ehituskunsti olemuse
avamisel on L. K. kasutanud péhiliselt
Mart Kalmu méned aastad tagasi kirju-
tatud peatikki raamatule “Tallinna 20.
sajandi arhitektuur”, mis ilmus Eesti
Arhitektide Liidu 1986. a. Kielis korral-
datud naituse puhuks (saksa ja eesti kee-
les, seda valjaannet ei ole L. K. biblio-
graafianimestikku [Glitanud).
Alapeatikkide ligendus ja kasitlus on
selgem ka seetotty, et L. K. ise on aas-
taid tegelnud nimelt 1920-40-ndate
aastate ja selle perioodi tipparhitektide-
ga (Siinmaa, Soans, Kuusik, Lohk). Siiski
eksib peatiki teksti vaiteid, milles aimub
tahet perioodi arhitektuurilugu tle he-
roiseerida (ei vaidle vastu, et nagu
moénele teiselegi dsja iseseisvunud véi-
keriigile oli Ulesehituse aeg t6epoolest
mitmes mottes heroiline): “Oli soov
(desirel) luua meie oma rahvuslik
arhitektuuristiil, mis baseeruks funkisio-
nalismi téhtsamatel pshimatetel... Oli
olemas modernistlik traditsioon, mis tegi
teed funktsionalismi refseptsiooniks” (lk.
35). Kommentaariks véib delda, et soov
funktsionalismi rahvuslikustamiseks toe-
poolest oli, kuid — ja seda néitab L. K.
hiliem ka ise — selle kérval oli ka hoopis
muid soove ja ootusi, ikka olenevalt fel-
lijast, tema kultuuritaustast, aga ka sel
perioodil alatasa vénkuvast rahvusvahe-
lisest arhitektuurimoest. Avamata on
jadnud ka, mida siis ikkagi kujutas
endast foo “modernistlik traditsioon”2
1930. aastate Il poolt neoklassitsistlikuks
nimetada pole ndhtavasti samuti péris
korrekine, sest tegelikult oli tollane
arhitektuur siintees kaigist olnud klas-
sikalistest stiilidest, riigihoonete puhul
sageli ka veel etnografismidega virtsita-
tult. M. Kalmul on selle kohta hea tépne
termin - esindustraditsionalism. Kahju
on, et ka selles peatikis pole néidatud
mitmeid konkreetseid Euroopa-eesku-
jusid (R. Natuse Pérnu mnt. ja
Roosikrantsi tn. nurgahoone kui
Hamburgi Chilehausi paralleel jne.).
Sojajdrgset arhitektuuri vaatleb L. K.
pohiliselt keelatud modernismi posit-
sioonilt ja teksti pateetilisuse aste seetdt-

tu suureneb. Stalinismi-perioodi napis
kasitluses vaidetakse, et “nende ehitiste
(ndukogude arhitektide projekteeritud
166d Eestisse - K. K.) vaim oli eestlastele
tdielikult vooras” (k. 47). Kuusik,
Volberg, Velbri ja Tarvas (kellel oli
“veres” muugi kui “funktsionalismi koge-
mus” - k. 47) kandsid muidugi edasi
“eesti aja vaimu”. Ometi projekteerisid
ju nemadki repressiivsetes tingimustes
(eriti parast 1948.-49. a. “puhastamisi”)
néukogude simboolikaga hooneid. Vast
nii tulnukski delda, mitte kogu probleem
lihtsalt delikaatselt maha vaikida, andes
Uhtlasi maista, et kogu perioodi arhitek-
tuur ei kannata Uldse kriitikat. Kas see
ikka on nii (voi: kas Albert Speeri ehitised
on arhitektuurina ebahuvitavad seetdttu,
et tema leivaisaks oli Hitler)?

Peatikis “Avatud maailm — 1960-

" ndad” plitakse minu arvates asjata

siduda uut modernismipuhangut 1930-
ndate aastate Eesti funkisionalismi-tradit-
siooniga. Kino “Kosmose” puhul (k. 51)
on see ebadige juba Uksnes seetottu, et
tegemist oli |. Laasi kohandatud dlelii-
dulise tiipprojektiga. Nahtavasti ei saa
ka orgaanilise arhitektuuri vaimustust
siduda “protestiga ortodoksse modernis-
mi vastu” (lk. 56) — meie kontekstis oli
see pigem uus ja huvitav stiil, avalik (tol-
lal ka ametlikult soositud) simpaati-
aavaldus Ladnele labi lahinaabrite
Pshjamaade eeskujude. Nagu 1960-
ndate algusele samuti omane, voeti
arhitektuurne vorm Ule ofse ja kriitikata,
nii oli see nditeks ka kohviku
“Merepiiga” puhul, mille prototitpi vois
ndha peaaegu iga Soome “Arkkitehti”
ajakirja numbri reklaamilehekiliel.
Kategoorilisi véiteid esitatakse raamatus
ildse suhteliselt palju, neid kasvéi Ghe
lausegagi pohjendamata. Naiteks on
ilmselt ebadige sarjata Eestis 1960-70-
ndail kasutatud rahvusvahelist stiili kui
niisugust, juba seetéttu, et selles laadis
loodi maju, mis méjuvad tdnagi uhkelt
(endine EKP hoone v6i Raadiomaija,
iksnes riivamisi mainitakse Henno
Sepmanni, kes oli kahtlemata perioodi
véimekaim arhitek). Pealegi kui ka muu
maailm tollal otsis seda “Giget” arhitek-
tuurikeelt. Siinsete arhitektide jaoks
tdhendas see topelteksimist, sest Ladne
teoreetilistest vaidlustest oldi kaugel,
esteetika kui arhitektuuri probleem tead-
vustus siin alles u. 1960-ndate keskel.

Seetéttu néib ka méttetuna koormata
perioodi jérgnevate kimnendite avan-
gardiprobleemistikuga. Avangardikeskne
kasitlus jatkub aga raamatu [6puni vélja
ja kuiverd algul on lubatud esile tuua
“kreatiivseid elemente” Eesti arhitek-
tuuris, on see ehk ka éigustatud. Igal
juhul jérgib L. K. Eesti arhitektuuri viimast
kaht aastakimmet edastades nitidseks
juba kligeeks muutunud skeemi: 1960-
ndate Il poolel tulid head ja andekad
arhitektid, kes “alustasid Ghiskonna
reformimisega enne, kui Kremlis keegi
perestroikast unistadagi oskas” (Ik. 74).
Néhtavasti vajanuks kunagine kultuurisi-
tuatsioon siingi lahemat lahtimétes-
tamist. Naiteks miks muus maailmas nii
téihtis sotsiaalse arhitektuuri problemaati-
ka meil hoopis soiku jdi; kuidas oli
“repressiivses olukorras” té&tades (vaide
T. Reinu puhul, k. 58) siiski vaimalik
1978. a. korraldada naitust tahtsa riigi-
asutuse Teaduste Akadeema fuajees;
miks, kuigi arhitektid Lééne maistes sot-
siaalse projekteerimisega ei tegelnud,
kinnistus arhitektuurimGot siiski — kas
siingi pole mitte tegemist eesti Ghiskonna
totaalse kaitseseisundiga — toetada kul-
tuuri iga hinna eest. Seda maistsid kol-
hoosi esimehedkil Muu hulgas tulnuks
ehk viidata sellelegi, et arhitektuuri kui
kunsti teadvustamisel olid lokaalsetele
pohjustele lisaks olemas ka teised —
kogu see teema arutleti ldbi tollastes
maailma arhitektuuriajakirjades, millest
enamik j6udis ka siia. L. K. isegi tun-
nistab tugevaid Ladne mojusid meie
viimase paarikimne aasta arhitektuuris,
kuid teeb seda kuidagi hébenemisi ja
vabandavalt ning lugejale aegajalt ette
andes ehitisi, mida tuleks lugeda arhitek-
tuurselt “most prominent” véi “most
remarkable”.

Kuid siiski, kas “Eesti arhitektuur” on
Ulaltoodud kisitavustele vaatamata
arhitektuurilugu laiale publikule,
huvidrataja? Usun, et koigest hoolimata
on. Eelkdige tuleb rédmu tunda selles
peituva faktoloogilise (mitte kill alati
pdris tapse) info Ule ja muidugi kauni
kujunduse (Roger Connah, Jaana
Huuhtanen) ning suurepdraste piltide tle
(Peeter Sare, Mari Kaljuste, Rein
Vainkila). Raamatu must-valge kargus
annab vélisimatult ja rahulikult edasi
Eesti 20. saj. arhitektuuri pohiolemuse. g

Krista Kodres
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JUTA KEEVALLIK

KUNSTIROGUMINE
EESTIS
19. SAJANDIL,

KUNSTITEADUS
EESTIS
19. SAJANDIL

Rein Loodus

KUNSTIELU
EESTI

LINNADES
19.SAJANDIL

e

=T

L. Viiroja

Eesti Runstist ja
Runstikasitusest
19. sajandi lopust
Runi aastani 1916

Kolm vurimust kunstist ja
kunstielust Eestis

1993. a. siigis t6i vanemat eesti kunsti-
ajalugu kasitlevate uurimuste riiulisse
tdiendust kolme raamatuga: Juta
Keevalliku “Kunstikogumine Eestis 19.
sajandil. Kunstiteadus Eestis 19.
sajandil”, Rein Looduse “Kunstielu Eesti
linnades 19. sajandil” ja Lehti Viiroja
“Eesti kunstist ja kunstikésitusest 19.
sajandi 16pust kuni aastani 1916". Kaik
kolm on ilmunud Eesti Teaduste
Akadeemia Ajaloo Instituudi véljaandel
ja nad alustavad uut seeriat “Uurimusi
eesti kunstist ja kunstielust”. Teemadelt
erinevad, on uurimused léhteposit-
sioonidelt siiski paljuski léhedased —
kaigis kolmes pole uurimisobjekfiks
mitte niivord kunst ise, kui sellega seon-
duv: kunstnikkonna ja publiku vahekord,
kunstiteoste retseptsioon, kunstimetseen-
lus ja -kogumine, erinevate kunstiorga-
nisatsioonide roll, kunstikriitika ning
-teaduse osa jne. Esiplaanil on kunsti
sotsiaalne aspekt.

Juta Keevalliku raamat “Kunsti-
kogumine Eestis 19. sajandil.
Kunstiteadus Eestis 19. sajandi
ihendab endas kahte uurimustd6d:
esimene on pihendatud arvukaile era-
ia muuseumikogudele, millest leidub
teateid, teine jélgib siinmail (eeskatt
Tartus) vilieldud kunstiteaduse ja kriitika
kaekaiku.

“18. sajandi [6pust kuni 19. sajandi
|6puni véib Eestis loetleda Gle 150 isiku,
keda saab nimetada kunstikogujateks,”
margib Keevallik (Ik. 14). Kollekisioonid
olid muidugi erinevais suurusjdrkudes ja
vaartustes. Kui nditeks Raadil asunud
Liphartide kogu véljavedamiseks vajati
1920. a. veel 11 vagunit (pérast seda,
kui suur osa sellest oli juba varem dra
viidud), siis enamikel juhtudel nais tegu
olevat ménekimne esemeni kiiundinud
kogudega. See oli varandus, mille ula-
tusest ja tasemest polnud korralikky Gle-
vaadet baltisakslastel endilgi; eesti harit-
lane vois sellele esimest korda pilku hei-
ta alles siis, kui hdvingulained selle dle
kokku l86mas. “Kui kokku vétta kunsti-
kogusid ja asju, mis olemas Eesti
Vabariigi piirides, siis moodustaks see
kunstikogu, mis rikkam ja vadrtuslikum,
mis Ghelgi Péhjamaa riigil,” on kirju-
tanud Jaan Koort, tehes 19. jaanuaril
1919 kokkuvétet Tartu Gmbruse
viieteistkimnes maisas labiviidud revi-
deerimise tulemustest (ERA, f. 1108, n.
5,5.18,°1. 16).
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Niud, kui endisaegsed baltisaksa kollek-
tsioonid on ammugi laiali pillatud Gle
maailma ja osalt hévinud, on nende
kunagise sisu rekonstrueerimine maistagi
komplitseeritud Glesanne. Materjal, mida
seejuures kasutada, ndib peaaegu sama
hajutatud, kui kogud ise — mitmesugu-
sed teated ajakirjanduses, mainingud
kirjavahetustes, mdlestustes jms., kuna
toeliselt asjatundlikke kasitlusi kohtab
haruharva. Ka tuleb omaaegsetesse
atribueeringutesse suhtuda ettevaatlik-
kusega — paljudki taiestest, mida kunagi
peeti tosimeeli Correggio véi Holbeini
v6i isegi Raffaeli omadeks, olid tegelikult
madalama jérgu madlijate t66d véi
koopiad.

Autor on péhijalikkusega koondanud ja
sustematiseerinud suure hulga materjali.
Jareldusi, mis vélja kooruvad, on terve
hulk: kogudes domineerinud maalizan-
rid, eelistatumad kunstiepohhid, kool-
konnad jne. Suurt vaartust edasise
uurimise seisukohalt ndgib omavat lisana
toodud nimestik 19. saj. Eesti era-
kogudes asunud madliteostest, mille
kohta leidub teateid. Kuivérd tegu on
seni laialipillatud materjali esmakordse
koondamisega, on oodata, et seda
taiendatakse tulevikuski. Naiteks vaib
Keila-Joa kunstikogu puhul (sellest on
raamatus lihidalt juttu) soovitada lisaks
S. Umanetsi brositri “Zamok Fall pod
Revelem” (ilmus 1894 Tallinnas ja laien-
datuna Peterburis), mitmete méisate
kollektsioonide puhul ERA-s sdilivaid vas-
tavaid nimekirju aastaist 1919-20 jm.
Muidugi néuaks jatkuvat sivenemist siin-
setest kogudest parit olnud t66de hilisem
kaekaik, see oleks aga hoopis uve
uurimuse teema, mis eeldaks “detektiivi-
t66d” paljudes muuseumides ja kunsti-
kaubandusega seotud andmepankades
ule maailma.

Kunstiteaduse- ja kriitika arengut kasitlev
osa vaatleb eelkéige kujutava kunsti
kohta kirjutatut, kuna arhitektuuriproble-
maatika on jdetud kérvale.
Kunstiteaduse ajalugu jdlgitakse siinmail
sisuliselt selle algusest saadik — alates
1802. aastast, mil vastavatud Tartu
Ulikoolis hakati 6petama esteetikat ja
kunstiajalugu. Vastayv periodiseering
néikse olevat tles ehitatud TU-s
nimetatud kursusi lugenud professorite
vahetumise jargi. Varaseim periood, mil
keskne figuur oli K. Morgenstern, kestis
1839. aastate teise pooleni. Jargmine
periood, mis véltas 1960. aastate
keskpaigani, langes kokku L. Prelleri, L.
Stephani ja L. Mercklini Tartus
viibimisega. Kolmanda perioodi algus



on seotud klassikalise filoloogia ja
arheoloogia kateedri asutamisega koos
vastavate Umberkorraldustega (profes-
sorid L. Schwabe, E. Pefersen jt.). Ning
ainult neljandat, tinglikult 1890. aasta
paiku alguse saanud etappi pole enam
véimalik nii otseselt akadeemilise
teadusega seostada, sest selleks ajaks oli
uurimistéo ka viljaspool dlikooliseinu
piisavalt institutsioneerunud, j6udnud
arvestatavale teaduslikule tasemele.
Tagantidrele vaadates néib pakkuvat
erineva t6lgenduse voimalusi mitte
niivord kitsa antiigi uurimisele suunatud
ilikooliteadus, kui just sellest eemale-
jadv: kirjutised, kus siinse publiku jaoks
esimesi kordi piiti selgitada kaasaegse
kunsti suundumusi, varasemad katsed
tutvustada ja vaadelda Oldise kunstiloo
raames kohalikku pérandit, jooksva kuns-
tikriitika kujunemine jne. Vaatluse all on
see, millega kaasneb epiteet “varaja-
seim”: esimesed kodumaised kunsti-
teemalised eritrikised, milliseid ilmus
Morgenstemilt alates 1805. a., esimene
ildhariduskoolidele madratud kunsti-
ajaloo 6pik (G. A. Hippiuse “Kunst-
schulen”, 1850), esimesed kirjutised
kohaliku kunstipérandi teemal, nait.

H. W. J. Rickersi raamatuke tulekahijus
kannatanud Oleviste kirikust (1820) vai
C. Russwurmi avaldatud paar tutvustust
Tallinna kirikute keskaegsetest kunsti-
malestistest (Inland, 1838-41). Samuti
esimesed nditusearvustused — kdige
varajasem avaldati 1850. a. Tallinnas
Hippiuse majas toimunud véljapaneku
puhul. Phjalikuma téhelepanu all on
muidugi autorid, kelle tegevusel on Eesti
piire Uletav téhendus (O. M. von
Stackelberg ja K. E. von Liphart) véi kel-
lel on teedrajav roll kohaliku kunstiloo
piiritlemisel (W. Neumann).

J. Keevallikul on tulnud niidki kogeda
materjali laialipillatust — mitte Uksnes
seda, et kirjutised on laiali pillatud erine-
vates valjaannetes, vaid ka hajusust, mis
johtub siinse kultuurikeskkonna oma-
parast: baltisakslased ei tunnetanud end
isoleeritud rahvusgrupina, vaid olid avali
nii saksa kui vene suunda. Mitte kénel-
des néiteks G. Dehiost vai E. von
Bruiningkist, kes on tdesti vaadeldavad
pigem saksa ja vene kunstiteaduse foonil
ja kellest on raamatus ka lGhidalt juttu,
vaid ménest teadusemehena véiksema
kaliibriga isikust, kes oma téid vélismaal
avaldades jdid kodumaagagi tihedalt
seotuks: A. von Rennenkampf ja A. von
Stackelberg. Esimeselt, Helme maisniku
pojalt, oli juba 1913. a. ilmunud
Peterburis “Essai sur I'Essence et I'His-

toire des arts plastiques” ning 1822. a.
Bremenis kdsitlus saksa maalijast W.
Tischbeinist. Ka ndib ta olnud esimene,
kes arutas pikemalt siinse pargikunsti
teemadel (vi. “Umrisse aus meinem
Skizzenbuche”. Bd. 1-2. Hannover
1827-28). Teine, Purdilt parit A.
Sternberg on tuntud oma romaani- ja
novellitoodangu kaudu, kaalukamad
kunstiraamatud temalt on kaheksiteline
Ulevaade Dresdeni galeriist (Leipzig
1857-58) ja kolmekaiteline “Kinstler-
bilder” (Leipzig, Jena 1861).

Rein Looduse uurimus “Kunstielu
Eesti linnades 19. sajandil” omab
eelkdijaid kahe V. Vaga raamatu néol:
“Kunst Tartus XIX sajandil” (1971) ja
“Kunst Tallinnas XIX sajandil” (1976).
Samade linnade kunstielu vaatlus on
esikohal ka R. Looduse 1665, kuna
naiteks Parnu, Viljandi, Narva,
Kuressaare ja Rakvere késitlus jédb kor-
valisemaks, hélmates Gldmahust vaevalt
seitsmendiku. Ometi ei peaks sellest
jareldama, et niidne raamat oleks vaid
V. Vaga lébivaadatud teemade vuen-
datud esitus. Tegemist on ristldikega, mis
joonistub siinse kunsti arengust 19.
sajandil hoopis teistes kihtides. Nagu
deldud, pole R. Looduse vaatevdljas
niivérd kunstnike loometegevus, kui selle
Umber toimunu: kunsti- ja kdsitééope-
tuse levik, kunstiga kauplemine, ndituse-
ia muuseumitéd, kilaliskunstnikud jne.
Autor on vétnud vaatluse alla palju sel-
list, mis siiani seisnud véljaspool kunsti-
teaduse huviorbiiti: dia- ja kosmoraa-
mad, vahakujude kabinetid, kuulsate
maalide jérgi koostatud “elavad pildid
raamides” v&i “muusikalis-plastilis-
koreogradfilised popurriid”, kunstiteoste
nditamine kaupluste vaateakendel jne.
Kunstiajalugu on siin paljuski leidnud
laiendamist juba kultuuri- ja olustiku-
looks, tahelepanu alla on véetud ka
massikunsti, reatarbija probleemid.
Kuivérd kunst Gldse ulatus tavalise pub-
likuni, mille hulka lilitus 19. saj. viimasel
kolmandikul tha enam kohalik eest-
laskond, on peamisi autorit huvitanud
probleeme. 1886. a. viitis A. Sprengel
Tallinna kohta, et oma arvukatel
matkadel pole ta vaevalt néinud sama
suurt linna, kus kujutav kunst nii kehvas
olukorras kui siin — ei Ghtegi galeriid,
kunstithingut, néitusi véliskunstnikelt.

R. Loodus putab neid pessimistlikke hin-
nanguid siiski korrigeerida, ndidates, et
nii ménelgi aastal on siinne kunstielu
ulatunud Gsna vérvikate ettevtmisteni.
Paljud kunstnikud, kellega R. Loodus

tegeleb, ndivad kuuluvat nende hulka,
kes nditeks V. Vagal jdetud tahekombi-
natsiooni “jne.” taha: siitkandist labi réin-
nanud siluetilikajad, joonistusépetajad,
méned kohalikud preilid, kes peale kur-
sustel harjutamist esinesid nditustel, isegi
teatrite kulissimaalijad, kellest méni tun-
tud kil ainult seeldbi, et teatrile kuu-
lunud dekoratsioonid &ra kaotas (k. 16).
Autor on neid kaiki suure hoolega re-
gistreerinud, nii et raamatul on teat-
meteoseline téhendus. Simpaatne, et
selget vahet pole seatud baltisakslastest
ja eestlastest kunstitegijate vahele, vaid
on ndidatud, et nad esinesid sageli koos
ja ka publiku silmis olnuks vahetegemine
teisejarguline.

Kui R. Looduse raamatule midagi ette
heita, siis t6ika, et materjalikogumises on
tuginetud peamiselt ajakirjandusele,
kuna arhiiviaines on jéénud lébi vaata-
mata. Tési, ndituste kajastused leiduvad-
ki ajaleheveergudel, aga nende orga-
niseerimisest, muuseumikorraldusest,
kunsti dppetdsst leidnuks lisateavet arhii-
vides. Ehk oleks oodanud ka paralleelide
tombamist naaberpiirkonna Latiga. Olid
ju Venemaa kolm Laénemere-ddrset
kubermangu moodustamas Uhtset kul-
tuuriregiooni, kus eriti téhtis just Riia osa.
Seda kahetsusvadrsem, et kasutamata
on jadnud Lati uurijate, eelkéige R. Bemsi
ja J. Silinsi t6&d.

Erinevalt kahest eelmisest autorist, kelle
vaatevéljas terve sajand, keskendub
Lehti Viiroja oma raamatus “Eesti
kunstist ja kunstikésitusest 19. sa-
jandi 16pust kuni aastani 1916”
vaid paarile kimnendile. Kuid aeg 20.
saj. alguses, mis autori interpreteeringus
on eelksige Noor-Eesti ajaijérk, oli téhtis:”
ta t6i eesti kunsti, kunstiellu ja kunstist
kirjutamisse radikaalsemaid murranguid,
kui kogu eelnenud aastasada. Oieti oli
see ju eesti rahvusliku kunstielu ja kuns-
tiarvustuse taismooduliseks kujunemise
aeg. Kui veel 1898. a. vais Ght kuns-
tinditust tutvustavas kirjutises ainsa hin-
nanguna leida, et “pilta ei ole just mitte
palju, kuid kaunis ilusaid” (k. 31), siis
1916. a. Eesti Kunstiseltsi naitusel
esinenud kunstnike loomingu analiis
kiinib H. Kompuse késitluses juba 29
lehekiljeni. Nende sisuliste ja ajaliste
piiritahiste vahele kuulub vaadeldava
raamatu ainestik.

Uurimusest ilmneb, et kunstikdsituse
muutumine ei toimunud mingit sirg-
joonelist tdusvat rada mééda, vaid
Uheaegselt ilmus erineva sihiasetusega ja
lahkuminevaid arusaamu kajastavaid
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kunstikirjutisi. Autori piie on jélgida
kunsti ja sellest kirjutatu seoseid, kunsti-
motte (kijapandu) ja loomingu suhteid.
Eriti on teda huvitanud kontakii leidmine
moodsa kunstiga, koguni sel méadral, et
raamatu alapealkiri oleks véinud olla
“Vaitlus modernismi eest”. Selle keskse
probleemi kohta on L. Viiroja leidnud
t6endeid juba 19. saj. [6puaastatel nii
kunstnike kirjavahetuses (K. Raud), artik-
litest (A. Laikmaa) kui ka loomingust.
Suurt tahelepanu osutab ta ka eesti kun-
sti omapdrase laadi kujunemise prob-
leemile, millega Ghenduses kirjutati
rohkesti rahvakunstist ja kutsuti Gles
viimase saladustesse stivenema.
Raamatu vadrtuseks on, et ta toob lugeja
ette Usna olulise osa sellest ideestikust,
milles eesti kunst alates 19. saj. 6pust
kuni | maailmasajani arenes. Lébi on
vuritud aukartustératav hulk kirjutisi,
mille seas on ténapéevalgi suure huviga
loetavat, kuid samas rohkesti vaid oma
ajastu dokumendina mainimisvédrset.
Ent Uksnes viimastki tundes véib saada
ettekujutuse eestikeelse ajakirjanduse
hoolika jélgija kunstitekspidamiste vor-
mumisest. Kunstnikke endid, kes ju ena-
masti vélismaistes kunstikeskustes
6ppisid, hakkas Eestis kunstist kirjutatu
tosisemalt huvitama téendoliselt alles
siis, kui regulaarsemaks muutuvate kuns-
tindituste arvustustes hakati ndgema sil-
laehitamise véimalust kodumaise pub-
likuga. Sellest varasem kunstitutvusta-
mine oli rahvavalgustuslik tegevus, milles
osalesid ka kunstnikud, kes kuidas, sel-
gub raamatust.

Kunstist kirjutatut on L. Viiroja analisi-
nud jdriekindlalt ja ldiselt kronoloo-
giliselt. Nii reastuvad olulise véérusega
ja Usna kérvalise tahendusega métted
kunstist enamasti samas jdrjestuses,
nagu nad omal ajal iimusid. Taoline
pohimate on ks véimalusi, kuid samas
tundub, et vdhemalt kohati muutub
kasitlus liga hakituks ja veidi raskesti jal-
gitavaks, véltida pole suudetud kordusi
(vimaste paratamatust tunnistab autor
isegi, lk. 8). Ehk oleksid selgemad
rohuasetused ja sama teemat puuduta-
vate kirjutiste koondamine siiski aidanud
kaasa suuremale Ulevaatlikkusele.
Véhemalt Ik. 104-105, kus alapealkirjast
lahtudes ootaks aastate 1914-16 kunsti-
kasituse luhikestki sissejuhatust, tekitab
selle asemel toodud loetelu kaige
erinevamatest teadetest kunsti kohta
oma telegrammistiiliga lugejas teatava
noutuse.

Oeldu ei tihenda, nagu pakuks

L. Viiroja labimétlematu valiku informat-

siooni kunstist kirjutatu kohta. Autor on
selektsiooni teinud Usna rangelt. Ta
réhutab probleeme, mida peab oma-
aegses kontekstis oluliseks, hélmates ka
seisukohti, mis on tundunud taunitavate-
na. Naiteks A. Weizenbergi ilukénelised,
iganenud arusaamu peegeldavad heie-
tused voi G. Tikerpuu vulgaarmaterialist-
likud arutlused. Vaib kisida, kas neis oli-
gi reaalset ohtu eesti kunsti arengule. Et
vaekauss ménikord liiga innukalt

K. Raua kasuks kallutatakse, on andes-
tatav, arvestades autori elutédd kunst-
niku loomingu ja toekspidamiste uuri-
iana, ning ka maistetay, sest K. Raua kir-
jutistel oli toesti suur tahtsus. Kuid teatav
distantsitunne voinuks kasuks tulla.
Néhtavasti alateadlikult on autori 1950-
ndate l6pul ja 1960. aastatel nii vajalik
véitlejahoiak Noor-Eesti kunstnikke kaits-
tes Ule kandunud ténasesse, mil Gldine
kunstisituatsioon on muutunud.

Seoses moodsa kunstiga (tekstis “mo-
dernne kunst") torkab silma, et autor ei
ole vist mérganud vastuolu, mis maiste
kasutamisel tekib. Vajalik olnuks mérki-
da, et tegemist on suhtelise méistega,
mille sisu 19. sqj. I6pust kuni 1916. aas-
tani ka eesti kunstikdsituses pohimot-
teliselt teisenes. Mis 20. saj. alguskim-
nendil oli “moodne kunst” (juugend,
simbolism), ei saanud seda enam olla
teise kimnendi keskpaiga voolude (futur-
ism, ekspressionism) suhtes. L. Viiroja
usub mérkavat lahedust K. Raua 1911.
a. mbtetes vérvi tihenduse kohta maa-
likunstis V. Kandinsky teose “Uber das
Geistige in der Kunst” (1912) seisuko-
htadega, mida ta refereerib H. Readi
vahendusel (Ik. 87). Tundub, et siin on
K. Raua vaateid dleliia - ja asjatult -
modemiseeritud. Isegi kui oletada, et
méni oluline 16k K. Rava ja V. Kan-
dinsky kirjutatust kasvéi sonasénaliselt
kokku langeb, on nad oma teooriaid
erinevalt rakendanud. Mujalgi vaib leida
ilepingutatust Noor-Eesti aegse kunsti-
kasituse moodsamaks muutmisel. Samas
on jdetud kasutamata voimalus selgelt
esile tuua kunstikdsituse tegeliku muutu-
mise esimesed ndited: J. Semperi futuris-
miettekande refereering (vt. “Postimees”
21. veebr. 1914). Tundub, et just sel
ajal sai alguse moodsa kunsti varase-
mast erinev kasitlus, mis stivenes konflik-
tiks 1919. a. ilevaatendgituse arvustustes
ja jatkus poleemikas kusimuse tle “Kas
eesti kunst paeb kriisi2” Viimase prob-
leemid véljuvad maistagi raamatu ajalis-
test raamidest.

Uurimuses kdsitleb L. Viiroja Uksnes eesti
kunsti ja eesti keeles kunstist kirjutatut.

Teiste eestimaalaste tegemisi puudutab
ta pégusalt. Sellist talitusviisi pohjendab
autor viitega R. Looduse trikivalmis
kasikirjale 20. saj. alguse baltisaksa
kunstielust ja -kriitikast ning J. Keevalliku
to6le sama perioodi kunstiteadusest (k.
8). Kuid kas pole siiski nii, et kujunev
eesti rahvuslik kunst ja baltisaksa kunst
puutusid paralleelses arengus mérksa
tihedamalt kokku, kui seni vaidetud?
Kokkupuutumine stndis Uhises ajas ja
ruumis, konkreetses pidevalt muutuvas
ajaloolises hustikus ning sisaldas méle-
malt poolt nii heatahtlikku tahelepanu
kui vaenulikku rivaliteeti ja eri suhtumis-
varjundeid, mis nende vahele mahuvad.
L. Viiroja raamat, aga ka R. Looduse jér-
iekordne teos ei suuda ilmselt kumbki
eraldi voetuna lahendada (selgeks radki-
da) eesti ja baltisaksa kunsti ning kunstist
kirjutatu vahekorra probleeme, seda
pole autorid ka endale tlesandeks sead-
nud.

Uurimistédd on vaja jatkata, sivendada.
Arusaadavalt on eesti ja baltisaksa suht-
ed vaid ks aspekt, mis vajab téhele-
panu. Peamine on Eestis |dbi aegade
loodud kunsti, kunstielu, kirjutiste
(puudutagu viimased siis kohalikku kun-
sti, antiiki, Raffaeli voi Lobecki telliskivi-
gootikat) analitsimine Euroopa kultuuri
Uldises konteksfis.

Olgu lapetuseks deldud, et sellesihiline
tegevus ongi TA Al kunstiajaloo sekioris
késil — mahukas uurimisprogramm
“Kunstikriitika ja kunstiteadus Eestis 18.
sajandi [6pust 1944. aastani”. J. Keev-
alliku, R. Looduse, L. Viiroja raamatute
abil on véimalik 166 esialgsete tule-
mustega osaliselt tutvuda. Neile antud
positiivset hinnangut veel kord réhutades
on viliendatud veendumust, et ka
nimetatud suure plaani elluviimine kul-
geb edukalt. Viimast todedes on allakir-
jutanutel hea meel, sest nemadki on
koos mitme siinkohal nimetamata
jaanud kolleegiga programmis osalised. ;

Anfs Hein
Mart Eller



Kadri Méalk

at the LUUM gallery

op. 45

KRISTA KODRES writes about Kadri Malk's jew-
ellery exhibition “Temporary Worlds”. The expo-
sition seems to be made up of two parts: the jew-
ellery and the comments o it. The former deals
with traditional questions of jewellery, the latter
is the explanation of the former (jewellery in its
original meaning, functioning as talisman or
amulet). Kadri Malk puts fogether different mate-
rials without building a hierarchy between them;
apple and pear wood, silver, gold, iron, emer-
alds, tourmaline appear next to each other. The
ambivalence of beauty, mythology of any materi-
al is brought forth, although the mythological
level is something deeply personal for the artist.
The attempt to classify Kadri Malk's jewellery in
the hierarchy art - applied art - design is com-
pletely useless. Hierarchizing of art began during
the Renaissance, and art nouveau cleared away
the hierarchy. The elimination process should be
completed, as elitary art does not know hierar-
chies in material or content.

Estonian artists in
Sweden

op. 6-11

TIINA ABEL reviews the first comprehensive exhi-
bition of the work of exiled Estonian artists. The
article centers around the Estonian artists who
lived and worked in Sweden, comparing their
work with that of Swedish artists.

Most of the Estonian artists were educated in the
Pallas art school, but while in exile, they became
aware of different trends and re-oriented their
work. Eerik Haamer, Jaan Griinberg, Juhan
Nommik, Herman Talvik, all well known arfists in
Estonia in the 1930s, started fo follow the infor-
malist or neo-expressionist trends in Sweden, buf
they sfill painted nature. The artists also went
along with the abstractionism (Endel Koks,
Gustav Mgi, Leida Riives, Karin Luts). After the
exhibition of American pop art in Sweden in
1964, the Estonian-born Enno Hallek became
one of the best known pop arfists of Sweden.
Some others, Otto Pajo and Ville Tops, for exam-
ple, also followed the principles of pop art.

The phenomenon of
Elmar Kits

pp. 12-13

TIU TALVISTU, one of the compilers of the exhi-

bition of Elmar Kits” work, reviews the exhibition.
The work of Elmar Kits (1913-1972) proves that
a talented artist keeps his spark of wit even in

a society where personal freedom is not observed
and information about Western art is wanting.
Elmar Kits graduated from the Pallas Art School
in Tartu just before W.W.II, in 1939, so travelling
in Europe remained but a dream for him. During
and after the war, Kits painted impressionist por-
traits and landscapes, the depression typical of
the time becomes obvious in the irrational mood
or the void space of his work. Kits had to paint
also the so-called official work, such as V.I.Lenin,
for which Kits was awarded the Soviet Estonia
Prize in 1970, but his work changed radically
when he discovered abstract art. In the 1960s,
Kits stopped following nature and made virtuous
(half-)abstract drawings and paintings.

Symbolic change and
death

pp. 14-17

Using a mefaphor from an essay by Jean
Baudrillard, JOHANNES SAAR surveys a workshop
of six Estonian arfists in Norwich, UK. The work-
shop dealt with valuation of the symbolic, which
stands for valuation of the invaluable as Mauss,
the anthropologist describes it in his potlach
theory (meeting of two friendly cultures in a ritu-
al of exchanging symbolic gifts). The Estonian
artists who participated, Peeter Pere, Maria-
Kristiina Ulas, Urmas Muru, Tea Tammelaan, Jiri
Ojaver and Jaan Toomik created both planar and
spatial works, which were exposed in a gallery, in
an old church and in the churchyard. The objects
that have undergone the symbolic exchange lose
their value once the ritual is completed, and die.
The planned workshop of two British arists,
Christina Chalmers and Paul Rodgers in Estonia
will, according to Baudrillard, probably accelerate
the cultural death. For some, this will be the end,
for others, the beginning.

The Limits of Ari?

pp. 18-19

Estonian art critic Ants Juske acted like an artist
organizing an inspiring exhibition “The Limits of
Art” in Tallinn. The exhibition was inspired by
theoretical writing of Nelson Goodman and dis-
cussed the context that is needed to make what-
ever object the work of art. HEIE TREIER adds her
impression to many articles written about the
exhibition already. It may be viewed in connec-

tion with the crises of institutional theory of art
and ariworld that has become too self-confident
and hypoditical nowadays. It may legitimise any
kind of art and art loses ability to communicate
more widely. Although this is not quite the prob-
lem of the artworld in Estonia, Ants Juske who is
one of the “key holders” here, has made an
exhibition about making exhibitions and seems
to give a lesson to us. The lesson may be infer-
preted ambivalently, but also funnily.

Video art in Estonia and
in the world

pp. 20:23

RAIVO KELOMEES writes about the festival of
French and Baltic video art in March 1994.
Among the Baltic countries, video art is most
practiced in Latvia. In Estonia very few arfists
practice video.

For that reason there were few high level works
at the festival. Alain Bourges, a French artist,
participated in the festival. An inspiring exposi-
tion of the work of Michel Jaffrennou was set up
in Tallinn, and the artist himself was present. The
author of the article also dwells upon the specific
features of video art, and possible future devel-
opments.

Entropy, spuace, image

pp. 24-29

PEETER LINNAP reconstructs the archaeology of
the work of Juri Okas, arfist and architect, pro-
ceeding from the artist’s own observations on the
ways of seeing the world (“ one can look and yet
not see, see and not recognise”). Okas’
“Dictionary of Confemporary Architecture” con-
tains photos from 1974 to 1986, photos of
“unusual” buildings, where the appearance is
viewed as information, carrying historical, social,
political, strategic and other messages. The
thought of Okas moves on the level “civilisation
and entropy”. Information is seen as something
that IS or WORKS depending on whether the
viewed object is passive or acfive.

Okas manipulates in the space of objects among
physical bodies and in the space of images, on
the surfuce of a picture or using the picture. Al in
all, Jiiri Okas represents two world views: that of
architecture and that of archaeology. The world is
a project, and a project is the world. Space and
space relations are constructed or reconstructed.
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The best disciples of
Stalin

pp. 30-33

Translation of BORISS GROYS essay on Vitali
Komar, Aleksander Melamid, and the fofalitarian
art strafegy.

Interview with

Olav Maran

pp. 34-41

Olav Maran, who sfarted as an abstract and sur-
realist arfist in the 1950 and made a full turn in
1966, interviewed by KATRIN KIVIMAA. Although
Maran grew up in the Soviet Union where infor-
mation about contemporary Wesfern art was not
available, there were certain sources of informa-
tion: the artist recalls an occasional copy of the
Studio magazine he saw at the Art Insfitute in
Tallinn, pre-war Estonian literature, Herbert
Read, the 1957 international youth festival in
Moscow, Ulo Sooster and Moscow underground
art. Maran’s first abstract painting dates back to
1957, his surrealist graduation work (1959) was
the first of the kind in Estonia. Inspiring his fel-
low artists fo create contemporary art, Maran was
continuously looking for the theorefical explana-
tion for abstract arf, and found it not in art, but
in psychology books. Being surrounded by the
socialist concepts of art, demanding realism from
artists, Maran reached the aesthetic culmination
of his work, declaring that abstract art is realist.
In 1966, Maran found God and his motivation fo
create art made a full turn. The former abstrac-
tionist, nature-wrecker became a realist, honour-
ing nature. Now Olav Maran is critical about
confemporary art, those trends in his mind, are
self-destructive, and the so-called innovations
have been but useless neglecting of traditional
values.

Radiating art
pp. 46-49

" Painter ANTS VIIDALEPP shows his respect to an

Estonian artist of the older generation, Johannes
Voerahansu. He describes the 1940s, when he
visited art exhibitions in Tallinn, and admired
Voerahansu’s oil painting “Farm Yard”. The rec-
ollections reconstruct the social and the psycho-
logical background typical of Estonia at the time.
Many Estonians liked the paintings of Voerahnsu,
but Germans didnt, since their interests in
Estonia were political. The roots of Voerahansu’s
work were in the history and traditions of

Estonia, his keywords were sincerity and gen-
vineness.

Urmas Viik, Eve Kask and
Andres Tali

p. 50

JOHANNES SAAR reviews exhibitions of three
graphic arfists of the 1980s. He sees the three
artists as representatives of peaceful evolution,
who, amongst the young revolutionaries, create
arf that is meant for staying. Art like that is adult
from ifs birth fo its death, as has therefore the
role of a baby-sitter in Estonian art.

Urmas Murv and
Tarvo-Hannes Vares

p. 51

The joint exhibifion of two artists at the DECO
gallery created a conflict of temperatures: the
atfempt fo present living bodies (heat) confra-
dicts with the cold and indifferent screen image
of the work itself, HEIE TREIER writes.

Mall Nukke’s collages
p.52

Young graphic arfist Mall Nukke surveys modern
idols, renaming Hollywood Olympus, and
Madonna Hera, Aphrodite and Athena af the
same time. By depriving the stars from their
names, Nukke dethrones them for a while. It is
Mall Nukke's name that one comes to memorise
as a result, HEIE TREIER wrifes.

Paul Allik’s modules and
abstractions

pp. 54-55

NINEL ZITEROVA characterises Paul Allik’s paint-
ings as hot abstractions. Allik's element is
colour, embodying the idea of synthesis and
decomposition, the result of which is a new syn-
thesis.

Bjorn Norgaard in Tallinn
pp.56-57

The performance of Bjarn Nergaard, who has
worked with the living classic of the modernism,
Joseph Beuys, at the Art Hall was an art event in
Estonia. ANU LIIVAK returns to the discussion
that started in Estonian press about the ethics of
art (is killing for art permissible?), and finds that
Nargaard’s performance Stable/ Cutting a horse
in pieces (1970) was not mofivated by sadism,
but of the denial of violence.

Book reviews

pp. 5862

KRISTA KODRES reviews Liivi Kinnapu's
“Estonian Architecture. The Building of a Nation”
(Rakennustieto OY, Helsinki 1992). This is a
modemist survey of the history of Estonian archi-
tecture during the 20th century. Many of the
modernist arguments, however, are questionable.

ANTS HEIN and MART ELLER analyse three books
on 19th century Estonian art, published in 1993
by the Art History secfor of the Estonian Academy
of Sciences: “Art Collecting in Estonia in the 19th
Century. Art riticism in Esfonia in the 19th
Century” by Juta Keevallik, “Estonian Urban Art
in the 19th Century” by Rein Loodus, and “On
Estonian Art and Criticism at the End of the 19th
Century and Until 1976 by Lehti Viiroja. g

Translated by
Margareta Telliskivi de Villacis
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