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Murranguliste muutuste jdlgimine eesti kunstielus on
saanud eriti huvitavaks just praegu. Ulisegased seisud
thiskonnas on korraks seljataga ning Tidhike stabiilsuse
periood on Tasknud slveneda taas loominguprobleemidesse.
Siin on muutumine ise muutunud juba normiks - ndeme,
kuidas jarjest kiirenevas tempos teisenevad probleemid,
millega tegeldakse. Kui veel 1988.-89.-90. aastal murti
pead selle lle, et kuidas ikkagi suhtuda perfor-
mance’itesse ja installatsioonidesse ja Glimaalidesse,
milles pole taotletud mitte perfektsionistiikku vormi,
vaid erutavat sisu, siis praegu on taoline probleemipis-
titus ilmselgelt vananenud. Muutused on kasvanud vanadel
muredel {ile pea ning paljusid dsja tdhtsana tunduvaid
fenomene vaatame juba heldinult kui kunstiajalugu.
Taoline metamorfoos on Usna normaalne ning mdark sellest,
et Uhiskond ise on saavutanud teatud vabaduse astme eri-
nevalt totalitaarsusest, kus kunst plisis aastate ja
aastakimnete kaupa stabiilsena, staatilisena.

Praegu teadvustatakse teistsuguseid probleeme: miks on
romantilisus meie kunstis nii kdrgelt vddrtustatud? Mida
hakata romantilise kunstiga pihta kidnilisel
meediate ajastul ja kas sellist kunsti on
voimalik edukalt importida? Kuidas tekitada
alternatiiv praegqgu absurdsena tunduvale
“Oleva” kategooria diktaadile ja millega

seda asendada? Kuidas aru saada sellest,
millised mangud toimuvad “suures ringis”
rahvusvahelisel tasandil, et mitte kdituda
naiivse provintslasena? Mismoodi 1dbi seedida
ja integreerida uued ohud ja vdljakutsed,
mida elu meie ette viskabh? Need kiisimused
voivad osutuda varsti omakorda ajalooks.
Kuid praegune peamine vdljakutse on
muutumine, mis soosib pllet kohaneda
muutuva maailmaga, mitte hirmu
tundmist toimuvate protsesside ees.
Ideaaljuhul peaks just kunst ja
loomingulisus aitama meid kohaneda
selle uue ja v0oOra, kuid erutava
maailmaga. ;
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Margus Ténnov
Sammas.

Suurendatud valguskoopia
fotost.

1994.

Taiuslikkuse saavutamiseks
lisandub 6-le tarkusesambale
7.5, 5.0. kunstiline moade.

Margus Tonnov
Column.

An enluged xerox copy

of a photo.

1994.

A seventh column is added to
the colonnade of Tart
University. Artistic dimension.
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“OLEMATU KUNST” SOROSE KAASAEGSE KUNSTI EESTI KESKUSE 2. ¥
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OLEMATU KUNSTI NAITUS UURIB ALASID, MIS TRADITSIOONILISELT EI
KUULU KUNSTILE, KUID KUHU KUNST ON HETKEL SISSE TUNGIMAS. NAITEKS
MASSIMEEDIA, KOMMUNIKATSIOON, TEADUS, TEHNOLOOGIA; KA ARI,
RELIGIOON, KAITUMINE JMS. NEED ON ALAD, KUS ON OLEMAS KUNSTNIKU
POSITSIOONILT KASITLETAVAD PROBLEEMID. SAMAS POLE NEED SIISKI

KUNSTI VALDKONNAD. KUNSTNIKU HOIAKUKS ON SEEJUURES KUSIMUSTE
PUSTITAMINE JA SELLE LABI MOTLEMISAINE PAKKUMINE.
OLEMATU KUNST NAITUSE DEVIISINA EI OLE VIIDE AJALISELE VOI
RUUMILISELE OLEMATUSELE ~ TULEVIKULE, MINEVIKULE EGA

IMMATERIAALSUSELE, VAID TEHNOLOOGIA

KOMMUNIKATSIOONIVOIMALUSTE POOLT MOJUTATUD AJA KUNSTI
ISELOOMULE. VIRTUAALREAALSETE TEOSTE JA VIDEOTELEFON-
PERFORMANCPITE TEOSTAMISE VOIMALUS ON KULL TANA PIIRATUD, ENT
MUUTUSED EI PIIRNE AINULT NENDEGA. KUNST UURIB MUUTUSI KOIGIS
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Ekraan kui membraan

Raivo Kelomees

Kui sajandeid tagasi olid teadusliku motte saavutused tehnoloogiliste muutuste aluseks, siis praegu kéneldakse

juba tehnoloogia mdjust teadusele, teadvusele ja argireaalsusele. Samaaegselt on see mojutamas
kommunikatsiooniprotsesse ja inimeste suhet imbrusega tervikuna — métteid, tundeid, kditumist, kujutlusi
tegelikkusest ja iseendast. Elektroonilistest kommunikatsioonivarkudest
on saanud inimkonna teine ihu, millele voiks lisada ka teise hinge.
Nende vahendite abil on isiklikest ja grupiprobleemidest saanud
globaalsed kiisimused ja maailmajagude piire iiletavad dramaatilised
meediasiindmused. Arvestades elektrooniliste vahendite véltimatust
igapéevaste intellektuaalsete iilesannete lahendamisel voiks deldule
lisada tinglikult ka teise aju. Teostunud néib olevat kunstnike igihaljas
unelm - laiendada keha, teadvuse ja tunnetamise voimalust.

See kolab utoopiliselt ja laiendamise jutu voib ka jutumérkidesse
panna, kuid elektroonilise reaalsuse voimalused niivad toesti iiletavat
mérkimisvirselt reaalsust métestada piiiidvat loomingulist métet.
Katsed selle kummutamiseks ei néii loppevat — interaktiivne lavastus on
ju iga kaasaegse kunstiniituse kohustuslik tombenumber.

Tegelikkuse laiendamise ammulevinud vormiks on kujutlemine, mis on
spontaanse voi sihikindla aktiivsusena titnud erinevaid funktsioone
juba tsivilisatsiooni algusaegadest peale. Kujutleja teadvuses tekkivat imaginaarset ruumi voiks nimetada ka
virtuaalseks, kuna selle olemasolu véib téendada vaid kaudsete vahenditega. Viimase moiste keskse ja
meediaseosliku kasutaja Jean Baudrillard’i' kainestava seisukoha jérgi on piltide/kujutiste arvukus kujutluse
hivitaja. Aga meid see oht esialgu ei dhvarda.

Et mitte vaevata lugejat viljamoeldistega, kasutan monede autorite edasi arendatud ideid ja metafoore, mida ei
peaks aga médistma SKKE 2. aastaniituse Olematu kunst (kuraator Urmas Muru) kohustuslike prillidena.
Niitusevaatluse ldhtekohaks voiks olla ka ajakirjanduses avaldatu kokkuvdtlik iilevaade, nagu Aine/ainetaga
seoses tegid A. Keskkiila Vikerkaares ja P. Linnap Hommikulehes. See ei oleks niiiid piisav, kuna eesti kunst
el asu iiksikul saarel ega ole mujal toimuvaga samaaegses, vaid pigem jérelkiivas seoses.
Kommunikatsioonikunsti konsortsiumi Strategic Arts Initiative juhataja, Kanada professor Derrick de
Kerckove® niieb meie subjektiivse ruumi ja vaimu esimest organiseerijat, ekraani (screen) teatrilavas.
Tehnoloogia arenguga, fotograafia, filmi ja TV tekkega on ekraan muutunud jérk-jérgult paremaks, kuid arvuti
tekkeni on see jifinud isikust eraldatuks. Alles arvuti voimaldas astuda kommunikatsiooni ja vastata
etendusele: toimunud labimurre virtuaalseks nimetatavasse reaalsusse voimaldas astuda teisele poole ekraani
voi selle sisse, muutuda projitseeritava siinteetilise tegevustiku ja reaalsuse osaks.
Ekraan on kui kogemuste ja taju piiratust iseloomustav metafoor. Ekraani
purustamine voi sellesse sisenemine on kui katse astuda teisele poole
kiittesaadavaid argikogemusi, kiiiindida voimatuni, luua tehislik esemeline voi
intellektuaalne ruum.

Olematu kunst on juba pealkirjana ekraani sisse voi taha astumise katse ja seda
kindlasti mitte pelgalt elektroonika kasutamise tihenduses. Kattesaamatu ja
ulatumatuni kiiindimine on mérgatav sajandialguse kunstnike mitmeteski
ponnistustes. Kuid ekraani taha astumise voimalust pakuti vaatajale alles hiljem.
Jean Coctean ja siirrealistid leidsid teise maailma peeglis ja piiiidsid sellesse
sukeldumist naturalistlikult visualiseerida.

Ekraani voib méista eralduspinnana, kuid ka kokkupuutepinnana, barjiéri ja
membraanina. Nagu peegli-, vee-, luendi- ja videoekraani pind eraldavad vaatajat
sealpoolsest, teistsuguse materjaliteedi keskkonnast, nii need ka iihendavad, viivad
kokku, on sillaks teises maises ajas ja ruumis voi hoopis imaginaarses keskkonnas
toimuvate siindmuste juurde. Siin on ka selle sajandi vastuolu: tehnoloogia
vabastab ja orjastab; eraldab, iihendab ja seob.

Austria kunstnik Peter Weibel’ peab tehnoloogia saavutustest tulenevaks uute
vaatepunktide voimalikukssaamist. Vaatleja/kunstnik el ole enam suletud
kohustuslikku materiaalsesse vastassuhtesse samaproportsionaalse modelliga.
Tehnoloogia saavutuseks on ka tungimisvoimalus mikroskoopilisse tiihjusse ja
nukleaarsesse ruumi, mis on seesama tajuvoimaluste laiendus, sukeldumine
ekraanitagusesse. Orbitaalne pilk viib makroskoopilisse tiihjusse, kosmilisse ruumi,
mis lubab kénelda tsentraalperspektiivi véljavahetavast orbitaalsest perspektiivist.

Peeter Pere
How to Become Rich and
Famous Artist.
Miiirilehed, 1994.

Peeter Pere
How to Become Rich and
Famous Artist.

Bills, 1994.

Mart Viljus
Must subjekt.
Segatehnika, 1994.
(1. fotod Ik. 26-27.)

Mart Viljus
Black Subject.

Mixed technique, 1994.
(visitors recorded by the
Black Subject on photos,
pp. 26-27)
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Ene-Liis Semper
Eesti kunsti maastikud I.
Kurvitz.

Uurimus, 1994.

Ene-Liis Semper
Landscapes of Estonian Art |.
Kurvifz.

Research, 1994.

Ene-Liis Semper
Eesti kunsti maastikud .
Kurvitz

Video, 1994.

Ene-Liis Semper
Landscapes of Estonian Art |.
Kurvitz.

Video, 1994.

Elektrooniline ruum tagab simuleeritud juuresoleku ja selle tulemusena tekkinud panoptiline ruum
voimaldab niha koike samaaegselt. Eesti kunsti praegust seisu voiks iseloomustada vahendite ja
materjalide teatava ammendatuse ja umbkiiku joudmisega. Viimase paari aasta sees on libitud teekond
ekskrementidest arvutiteni. Ja on isegi siimboolne, et kaks aastat tagasi niitusel ARTMIX Jaan Toomiku
eksponeeritud purgid asetsesid ringikujuliselt nagu Raoul Kurvitzi Ormus SDT monitorid néitusel
Olematu kunst. Kujutlegem vaid kahe nimetatud teose groteskset siimbioosi: ringisolevad arvutid asetatud
vastastikku ekskremendi-purkidega. Tipptehnoloogia visuaal-kromaatilise siinkroniseeritud sisu
meeleheitlik kommunikatsioon iirgse ollusega. (Siinkohal vabandan mainitud autorite ees, iilaldeldul pole
tegemist kunstiteoste ega kunstnike halvustamisega.) Selles
vastanduses, kokkusobituses niib isegi peituvat oleviku kvintessents,
selle sisim tuum ja olemus. Voib-olla ka vastus Ants Juske esitatud
kiisimusele kunsti piiridest.

Millegi niitusele toomise voi mittetoomisega pole voimalik enam
tihelepanu koita. Rohk tuleb seega asetada vahendite kasutamise
viisile, mitte enam vahendeile endile.

Et méista kontseptualistliku kunstiajastu naitust, tuleks kirjeldada
tinglikku konstruktsiooni, mille juures voiksid olla olulised jargmised
tunnused: 1) kunstniku suhe indiviidi, 2) suhe vahenditesse ja
materjalidesse ning 3) suhe keskkonda. Need véivad omavahel kattuda
ja kombineeruda, luua uusi kooslusi ja situatsioone.

Suhe indiviidi tihendab kunstniku suhet (ja selle viljendumist tema
teoses) teise indiviidi ja ka iseendasse. Sellistes tiddes tegeldakse
isikliku ja véib-olla ka privaatse informatsiooni esitamisega, ka
iseenesega labi teise (Ene-Liis Semperi Eesti kunsti maastikud 1. Kurvitz, Mare Tralla Kaks voimalust
vaadata iseennast). Needki on omapirased identifitseerimise harjutused, katsed purustada ekraani, mis
eraldab niteks teadvust mitteteadvusest, mina temast. See ei tihenda isikliku informatsiooni puudumist
teistes teostes, pigem vaid rohuasetust millelegi muule.

Teiseks. Suhe vahenditesse ja materjalidesse tihendab iihelt poolt vanade ideede kasutamist koos uute
materjalidega voi uute ideede kasutamist koos vanade materjalidega. Uus ja vana kannavad siin eelkige
konteksti spetsiifilist tihendust. On péhjust kénelda kunstiseosliku materjalikasutuse mdiste laiendamise
katsetest, samuti materjalide-vahendite totaalse loobumise eksperimentidest véi nn. imaginaarsetest



teostest, nagu seda oli Karlo Funki Wittgensteini jines — kui part. Sama iiritas Andro
Kop, sonastades protsessilisi voi moistelisi ilminguid reaalsete olematuse-
objektidena. Materjalide valdkonda vaib liigitada aine ja ainetuse, eseme ja
esemetuse, kujutise ja selle puudumise kiisimused.

Uute vahendite tundmadppimine, publiku ja teose suhtlusvoimaluste eksponeerimine
oli tihelepanu keskmes Kurvitzi installatsioonis, Mart Viljuse objektis Must subjekt
(Olematu tsivilisatsiooni kunst kui nukleaarse pilgu niide), Studio 22 (Jaan Saks,
Rainer Karm, Jiiri gestakov, Martin Villik, Rauno Remme) interaktiivsete
elementidega videoinstallatsioonis Ruummeri. Publiku sunnitud suhtlus teosega oli
tuntav ka Peeter Alliku Sissepdidsus.

Kolmandaks. Kunstniku ja keskkonna kiisimused voiks jaotada kolmeks teemaks.
Koigepealt: looduslik keskkond, mida kasutatakse aktsiooni lébiviimise kohana voi
millesse kuuluvat kasutatakse ekspositsioonis néitusesaalidesse viiduna. (Néitusel ei
avaldunud). Teiseks: aktsioonid, projektid v6i objektid linnaruumis ja sotsiaalses
keskkonnas, idee hulka kuuluv teostus-piirkond voi dokumentaalne alusmaterjal
(Peeter Pere How to Become Rich and Famous Artist, Kai Kaljo ambivalentse
piirkonna graffiti Kunstihoone seinal, mis ei kuulunud ei Kunstihoone ega linnaruumi
territooriumile).

See alajaotus tihendab ka aktsioone iihiskondlikus ja inimruumis (Mati Karmini
happening avamisel), samuti kultuurilis-majanduslikus keskkonnas teostatud
projekte (Jan Joonas Graps Grafsi ja Pier Li Professori idee). See on viljaspool
nn. kunst-kunsti, traditsioonilisi niitusesaale ja nende imbrust teostatud kunst.

Linnaruumiprojektiks voiks nimetada kultuurimélu puudutava Jiri Ojaveri Olematu
kalmistu?. Imaginaarse objektina voib moista M. Tonnovi Sammast.

- i J sl i Mart Viljus
Hoopis kurb on lugu kunstnike suhtega meediakeskkonda, mis niituseeksponaatides Olematy tsivilisatsiooni kunst.
oluliselt ei avaldunud (staatiliselt ja sekkumatult vaid Peeter Lauritsa Valmides). Siia Foto looduslikest objektidest voadatuna [dbi

el et ) Ty i i i. 1994.
sobiks liigitada individuaalset suhtlust voimaldavad meediumid, nagu telefon, skaneerva elekironmikroskoobi
videotelefon voi ka massimeedia vahendid raadio, TV, ajakirjandus, mida niitusel Mart Viljus

At of the Nonexistent Civilisation.

} ! s ' at b Photo of the natural objects observed
Ikka veel kostab kunstnike koputusi sellele libipaistmatule ekraanile, mis voiks praegu thiough the scanning electron mictoscope.

oluliselt ei haaratud.

moista pigem jiiga barjdiri kui kahepoolset suhtlust véimaldava membraanina. $ 1994.

! Spiegel-intervjuu Jean Baudrillard’iga sdja tajumisest.
Der Feind ist verschwunden. Spiegel 6/1991.

* Kerckove, Derrick de. Wir Kehren in die Nicht-
Unterschetdung zwischen dem Selbst end dem Anderen
zuriick. Vestlus Florian Rétzeriga. Kunstforum
International, 110, Nov./Dec. 1990.

*Der Orbitale Blick und die neuen Medien. Peter
Weibeli ja Roy Ascotti tekstitsitaadid, koostanud
Andrea Jiingen. Viljaandes Kunst: Anspruch end
Gegenstand. Yon der Kunstgewerbeschule zur
Hochschule fiir Andewandte Kunst in Wien 1918-1991.
Salzburg u. Wien, 1991.

Raoul Kurvitz Raoul Kurvitz
PCS 07-11. PCS 07-11.
Videoinstallatsioon. 1994. Video installation. 1994.
Muusika: Ariel Lagle. Music: Ariel Lagle.



Oscar Niemeyeri
projekeeritud biennaali
hoone Sao Paulos.
Foto: Ants Juske.

Biennial building in
Sao Paulo

(by Oscar Niemeyer).
Photo: Ants Juske.

Sao Paulo 22. bi i
¢i0 Fauio - Riennaa

Ants Juske

Esimene kogemus

Ilmselt liheb see biennaal eesti kunsti ajalukku kui esimene maailma suurimaid biennaale, kust votsid osa kaks
eesti kunstnikku, Leonhard Lapin ja Jaan Toomik. TGele au andes peaks meenutama, et nsukogude ajal
esinesid Veneetsia biennaalil moned eesti kunstnikud, kes sattusid N. Liidu delegatsiooni, ning ka seda, et saadeti
piraatlikul teel biennaalile graafikat. Kuid ikkagi oli Sdo Paulo 1994. a. biennaal esimene, kus avamisel lehvis meie
lipp. Vahepalana olgu mirgitud, et neid oli koguni kaks, kuna kartsime, et korraldajatel vaevalt meie lippu on ning
seepérast hankisid kohalikud eestlased igaks juhuks ka omalt poolt lipu.

Biennaali ettevalmistaval ajal tootasid peale peakuraatori Nelson Aguilari veel seitse regionaalset kuraatorit. Ida-
Euroopa maade kuraator oli Zelimir Kostévié Horvaatiast, kes pirast Tallinnas tutvumist eesti kunstnike ja nende
toodega tegigi otsuse lihetada Sao Paulosse Lapini ja Toomiku. Kindlasti koneleb selline valik praeguse maailma
kunstielus valitsevast trendist, mis on tostnud harjale installatoorse ja neokontseptualistliku kunsti. Hiljem selgus,
et biennaalil see nii ka oli. Kostévici valik lihtus toendoliselt phimottest, et oleksid esindatud meie sellelaadse
kunsti kahe polvkonna kunstnikud. Téele au andes ega meil selliste kunstnike ring viga lai polegi — alles viimased
aastad on toonud lisa. Teine aspekt on see, et usaldatakse ikkagi vanu tegijaid (usun, et Toomiku maalijirgse
loomingu staaii kohta voib seda celda), kellel on juba olemas koht kohalikus kunstielus ja kindlasti ka rahvus-
vaheline kogemus. Péris noortele, olgugi huvitavatele kunstnikele sellise mastaabiga néituse puhul siiski panust ei
tehta. Liilitumine rahvusvahelisse kunstimaailma on nagu mékke ronimine, praegu pole komeetide aeg.

Sao Paulo biennaali ajaloost

Esimene Sao Paulo biennaal leidis aset 1951. a. ning korraldajad ei varja, et inspireerijaks oli maailma vanim,
Veneetsia biennaal. Tousev Ladina-Ameerika tahtis midagi sarnast vanale Euroopale vastu seada. Meenutagem, et
see oli aeg, mil plaaniti uue pealinna Brasilia asutamist tiiesti tithjale kohale — iiks grandioossemaid modernistlikke
projekte, mis on seotud kahe meie sajandi kuulsa arhitekti Lucio Costa ja Oscar Niemeyeri nimega. Viimane on ka
Sao Paulo hiiglasliku nditusehoone autor, samuti planeeris ta kogu Ibirapuera pargi, kus asubki biennaal. Kogu
kompleks valmis 1954. a. Sao Paulo asutamise 500. aastapdevaks. Tegemist on sojajirgse modernistliku arhitektuuri
iihe tuntuma néitega, lisaks ainult Brasiiliale omased gigantlikud mootmed. Tiiipilise modernistina oli Niemeyer
pahempoolne. Kogu selle gigantomaania taga on campanellalik unistus Piikeselinnast. Muuhulgas on ta projekteeri-
nud 1960. aastatel ka sotsialistlikus Kuubas ja 1963. a. sai ta rahvusvahelise Lenini preemia “rahu kindlustamise
eest rahvaste vahel”.

Esimesel biennaalil osales 21 maad, eksponeeriti 1800 teost, teiste seas Picasso, Léger, Morandi jt. Teine biennaal
toimus linna juubeli aegu ning sel puhul anti New Yorgist esimest korda
vilja Picasso “Guernica”. Biennaalil on kombeks korraldada ka
mitmeid retrospektiive — 1959. a. van Goghi nditus, 1967. a. tehti
kummardus Ameerika popi eelkiijale Edward Hopperile. Loetelu vaiks
jitkata. 22. biennaalil oli kahe Euroopa modernismi suurkuju Kazimir
Malevitsi ja Piet Mondriani retrospektiivid, millele sekundeerisid
Ladina-Ameerika klassikute Diego Rivera ja Rufino Tamayo niitused.
Uldse on Sdo Paulo biennaalide eriparaks just see, et siin kas
vorreldakse voi vastandatakse kahe maailma poolkera avangardi
kogemust. Seepérast on siin alati palju nn. kolmanda maailma kunsti.
Ekspositsiooni printsiip kéib ikka riikide kaupa, kuigi niiiid vihemalt
deklareeriti, et see pole enam nii keskne. Nii véi teisiti on riikide
esindatuse pohimdte meie peaaegu ainus Sanss olla esindatud
rahvusvahelises kunstielus.

Suured nimed ja uvute mandrite avastamine

22. Sdo Paulo biennaal koneles kunstielu ekstensiivsusest mitmel tasandil. Juba ainuiksi oma md6tmetega:
korraldajate hinnangul oli seekordne biennaal maailma seni suurim kunstiniitus, kus osales 220 kunstnikku 70-1t
maalt. Kui juba eelmise biennaali puhul mérgiti, et see pole enam kunstiniitus, vaid kunstifestival, siis mida delda
niiid? Laiutamist ilmutavad ka Veneetsia ja Kassel ning viimasel ajal on seatud selline gigantomaania kahtluse
alla. Tegelikult oligi kogu biennaal tdiesti hoomamatu. Praegune kunstiseis ilmutab liikumist laiuti ka geograafilises
tahenduses. Viimasel AICA kongressil Stockholmis deklareerisid ameerika kriitikud, et neid huvitab kéik, ainult
mitte see, mis toimub Ameerikas endas. Moes on Aafrika kunsti niitused, Sdo Paulo biennaali suurimaid avastusi
olid niteks Hiina ja Hong-Kongi ekspositsioonid, samuti Kariibi mere maade omad. Maadeavastuslik oli biennaali
puhuks triikitud bukletis ka mitmete Ida-Euroopa maade esmakordne esinemine ja naiteks Eesti oli ametlikult viie



aukiilalise nimekirjas. Bukletis miirgiti seitsme idaeurooplase hulgas ka
molemaid meie kunstnikke. Siiski valitsevad kunstimaailmas omad
hierarhiad ning biennaali keskmes olid erikiilalised: Robert Rauschenberg,
Richard Long, Joan Mitchell, Julian Schnabel, Per Kirkeby, John
Chamberlain, Jesus Soto, lisaks Brasiilia enda klassikud. Nendega antakse
simdmusele kaalu, kuigi niiteks Longi lavastus hoone tsentrumis kiill
muljet ei avaldanud. Muus osas valitses gigantse mahu ja korralduse
lonkamise poolt dikteeritud meeldiv demokraatia: kaik olid enam-vihem
vordses olukorras ja mitmed suured nimed nagu Lapini ja litlase Olegs

Tillbergsi liheduses tiotanud jaapanlane Toshikatsu Endo suurus tundus
hulga viiksemana kui kunagisel Helsinki niituse avamisel. Tootati iiksteist
toetades ja abistades, sest nagu Geldud, organisatoorne kiilg oli viletsavditu.

Kuid eks seegi kogemus viita sellele samale nivelleerivale ekstensiivsusele. Svetlana
Kopeostjanski
Installatsioon Sao Paulo
biennaalil 1994.

Foto: Ants Juske.

Avangardi klassika

Eespool sai juba viidatud, et valdavaks kujunes ikkagi installatoorne ja kontseptuaalne kunst, kuigi leidus ka
olimaali (soomlane Henry Wuorila-Stenberg) ja graafikatki. Usna palju oli 1960-ndate popi ja Fluxuse vaimus tehtud

asju — seejuures viiga erineva tasemega. Ladina-Ameerika niited olid vast meile kdige eksootilisemad, kuna Svstlana
S) se€) L.DE > ,‘ >ga. > a : ds = g : . s Kopysiycmskl
kasutades euroopaliku avangardiklassika keelt, lihtuvad nad kohalikest materjalidest. Muidu véiks aga iildmuljes Installation at the Sdo
kasutada Ando Keskkiila “avangardi kit&i” terminit. Mitmed kunstnikud polnud ilmselt arvestanud Paulo biennial, 1994.

5 ; e . s ; e o ol e o Photo: Ants Juske.
ruumiprogrammiga, sest mida Gtleb ainult hoone pohiplaan ja bokside jaotus. Palju oli niisama nipitamist, kus vois

nitha huvitavat ideed, kuid mitte ruumi ja konteksti arvestamist. Vastupidise niitena voiks aga tuua praegu
Saksamaal elava venelanna Svetlana Kopdstjanski installatsiooni toolide ja laudadele asetatud valgete raamatute ning
taldrikutega — ilus, puhas, kontseptuaalne veidi Kosuthi vaimus too. Seevastu olid bulgaarlased iile pingutanud,
kubjates iihte ruumi koikvoimalikku sotsialismiajast périt kraami. Slovakk Matej Kren oli ehitanud sotsialistlikust
kirjandusest suure raamatutorni, mille sisemuses olid peeglid nii, et tekkis kaevuillusioon.

Olemegi joudnud meile tisna lihedale. Ka rootslased olid saatnud biennaalile maalija, kes aga nagu kadus oma
autoportreede seeriaga kuhugi dra. Leedulastest oli valitud Gediminas Urbonas, kes eksponeeris oma kivikohvreid,
mis oleksid aga kindlasti vajanud intiimsemat ruumi. Lisaks Sarunas Sauka — omamoodi katoliiklik fantast, kelle
maalid sattusid onnetuseks voimsate hiina maalikunstnike vahetusse lihedusse. Olegs Tillbergs eksponeeris oma
tavalise tavotiga mééritud seina (seekord oma 50 m pika!) ning Vormel-auto iiksiihese mudeli, mille vorm oli antud
vaid vihjeliselt. T66 oli pithendatud Ayrton Senna milestusele ja voodilina ning kilega kaetud Vormel oli idee jirgi
nagu Senna sarkofaag. Tillbergs pidses kindlasti mojule nii oma 166 mahukuselt kui ka ideelt, mis meile tundus
natuke nagu liiga otsene — Brasiilia, siis kohe Senna.

Eestlased biennaalil

Vihemalt naabrite taustal pole meil midagi hibeneda — nii Lapin kui Toomik olid hésti vélja timminud nii ruumi kui
ka kontsepti. Rahvusvaheline kunst kasutab kiill internatsionaalset keelt, kuid sonumis otsitakse midagi sellist, mis
erineks avangardiklassika standardiseerunud sonumist. Meie kunstnikud olid molemad arvestanud seda “lokaalset
sensibiilsust” Lapini installatsiooni pealkiri oli “Eesti mets”, mille idee on “siimboolselt demonstreerida loodusliku
metsastruktuuri muutumist tehislikuks puidustruktuuriks, milles metsa hierarhiline korrapéra muutub abstraktseks
koosluseks, inimese villjameldud maailmaks”. Uleni mustaks viirvitud ruumi asetas Lapin mondriaanliku
korrapéraga eri moddus puidutokid. Spontaanne element tuli sisse, kui ta pildus sinna struktuuri juhuslikult
kukkuvaid peenikesi pilpaid. 100 m* suuruses ruumis andis see suurepérase efekti. Toomik eksponeeris kitsas
koridoris videoinstallatsiooni peeglitega pealkirjaga “Teekond So Paulosse”. Videopilt oli peegelkuubist, mida ta oli
ujutanud oma siinnilinnas Tartus ja Prahas. Kui jitkata maakaardil sirgjoont Tartust Prahasse, viib see otse Sao
Paulosse. Peeglid multiplitseerisid videopilti 1opmatusse, mis andis Toomiku teekonnale omamoodi eksistentsiaalse
varjundi. Huvitav, et muidu nii erinevad kunstnikud nagu Lapin ja Toomik said sel biennaalil kokku puhta
geomeetrilise vormi kaudu, kuigl sisuline taust jii muidugi erinevaks. Toomik piiises histi esile tinu heale kohale
Richard Longi vahetus liheduses ning ka ténu sellele, et videoinstallatsioone oli biennaalil iildse vihe.

Kokkuvattes vaib delda, et meie esimene esinemine nii suurel biennaalil liks vaatamata igasuguslele viperustele
korda. Ka siin tahaksime tinada Eesti konsulit Sdo Paulos Jiiri Saukast, kes tegi kdik, et meie kunstnike esinemine
onnestuks. Lapin ja Toomik saavad oma loomingulisse biograafiasse panna niitustel esinemiste nimekirjas esikohale
22. Sao Paulo biennaali - sel peaks kaalu olema iga jirgmise rahvusvahelise niituse tarvis. Siinkirjutajale aga oli see

jirjekordne samm varasemast suletud kodusest siisteemist maailma kunstimétte kogemise ja holmamise poole. §
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Ann-Sofi Sidén

Instrument fiilitsevate naiste karistamiseks.
Fotolavastus Upsala raekojas 5. marsil
1686 kohtuotsuse tiideviimisest.
Feminismi-nditus “Kood-eks”

Tallinnas, sept. 1994.

Ann-Sofi Sidén

Separating spoon for punishing quarrelling women.
Staged photography depicting a trial in Upsala,

on March 5, 1686.

Feminist exhibition Code-ex,

Tallinn, September 1994.



Kood-eks

Reet Varblane

Igasuguseid uusi nihtusi ning neid kajastavaid hoiakuid kiputakse
meil vastu votma vigagi ambivalentselt: enamik suhtub koigesse
voorasse torjuvalt voi valgustab neid (teadlikult) iihekiilgselt, nihes
ohtu siiani valitsevaile arusaamadele. Vaid vihemus, kes tunnevad
end rohkem voi vihem uute nihtustega seotuina, piiiiab neisse
siiveneda Ja “kollitava” peatee korval niha meil tegelikult juba
olemasolevaid ebateadlikke korvalharusid. Feminism ehk
naisuuringud kipuvad just niisuguste hoiakute alla kuuluma,
samastudes tavateadvuses agressiivse voitlusega voimu pérast.
Kuid nii feministlik litkumine kui eelkdige feministlik métlemine on
ajaloo jooksul teinud libi mitmeid muutusi, alates soovist leida
erakordseid ja edukaid naisi vastavalt meestekeskse iihiskonna
vidrtuskriteeriumidele (ja voidelda selle eest, et neid naisi oleks
voimalikult rohkem) ja lopetades postfeministlikule métlemisviisile
tiitipilise arusaamaga késitleda nii naist kui ka meest (nende
tegevust, staatust) lahtudes soolisest eripirast ja piitides sealjuures
hoiduda opositsioonist, andes selle kaudu uusi voimalusi iihiskonna
ja indiviidi tolgendamiseks. Korvalekaldumine konventsioonidest ja
suhtumine voorasse (teistsugusesse) osutab ajastu, ithiskonna,
koosluse tolerantsusele. Iga inimkooslus koosneb kahest
sugupoolest — mehest ja naisest. Meie tsivilisatsioonis on naise
rolliks olla “teistsugune”, olgu siis mehe allaheitliku v6i soltumatu
kaaslasena. Suhtumine teistsugusesse on alati seotud samasuse
(identiteedi) probleemiga. Prantsuse semiootik Julia Kristeva on
néinud just naises (“Etrangeres a nous méme”, 1988) identiteed
fassaadi: identiteedi voimet jatkuvaks transgressiooniks ja loputuks
nihkeks Isaduse, Mehe, fallosekeskse Seaduse suhtes (ka Jumalat
seostati tavateadvuses mehega) ja sellest tuleneva hierarhilise
voimu suhtes. Nii pole ka kaasaegses feministlikus motlemisviisis
primaarne mitte voitlus oma positsiooni, voimu pirast, vaid oma
identiteedi teadvustamine ning siiani ithiskonnas marginaalseiks
loetud valdkondade valgustamine ja selle libi ka iihiskonna
kisitlemise avardamine. Viimase aja postfeministlikus kirjanduses
kohtab termini “naisuuringud” (feminist studies) korval jirjest
sagedamini maistet “soouuringud” (gender studies).

Feministlik kunstikisitlus on vorreldes naislitkumise ja selle
motestamisega suhteliselt uus nihtus, millest vib konelda vaid
viimase kahe aastakiimne viltel. Feministlikus kunstikésitluses voib
koige laiemalt eraldada kaht tasandit.

Esiteks: naiskunstnike loomingu tolgendamine libi kunstiajaloo,
kusjuures naiskunstnik ise vois olla tiiesti neutraalne feministliku
motlemise suhtes ja tema loominguski ei pea leiduma midagi
otseselt feministlikku. Siin oleksid looja ja looming passiivsed
uuritavad objektid ja uurija oleks aktiivne pool. Kuid vastavalt
feministlikule metoodikale ei suruks uurija peale oma tolgendus-
viisi, vaid astuks abimaterjali (kunstniku péevikud, memuaarid,
eluloolised seigad, arusaamad kunstist) kaudu loojaga dialoogi,
subtestades end uuritava materjaliga nagu subjekt subjektiga.
Télgendustasandis voib viimase viie-kuue aasta késitlustes eraldada
veel uut tendentsi, mis ei huvitu niivord naiskunstnikust kui loojast,
subjektist, vaid naisest kui kunsti objektist (niitena voiks tuua
inglise kunstiteadlase Griselda Pollocki psiihhoanaliiiisil ning
strukturalistlikul semiootikal baseeruvat uuringut prerafaeliitlikust
kunstist ja selle retseptsioonist kunsti ajaloos).

Teiseks: naiskunstniku teadlik positsioon identifitseerida ennast ja
oma keskkonda soolisest seisukohast. Kunstnik ei tegele mitte

ainult kunstiga kunsti pérast (selle ainesega, sisemiste probleemide
ja otsingutega), vaid on (tavaliselt) iseendagi liilitanud aktiivsele
tegevusele otsida identiteeti oma iimbrusega, selles valitsevate
konventsioonide ja koodidega ning samal ajal ka neid murda.
Rootsi-Eesti kunsti ithisprojekt “Kood-eks” piiiidiski tutvustada
meile siiani vooraks jéénud suundumust ja pakkuda ka teistlaadset
lahenemisvoimalust tuttavatele néhtustele. Rootsi feministlikku
kunsti tutvustavad néitused saadi Stockholmist Riiginéituste
(Riksutstéllningar) kaudu ning neist kahte — “Hairitus” ja
“Koodeks” — eksponeeriti Ajaloo Instituudi ruumides (galeriis ja
dieles). Kolmas niitus, “Tuumakollektsioon” oli iileval Draakoni
galeriis. Eestipoolsed niitused olid kureeritud Ajaloo Instituudi
(Reet Varblane) ja Kunstiiilikooli poolt (viimast esindas Ando
Keskkiila kui kogu projekti iildidee autor). “Pehmelt valguses”
eksponeeriti Harju tn. 13 galeriis ja “Mina-kujundit” Artmaidenis.
Kogu tihisprojektis voib eristada kaht vastandlikku poolt: Rootsi ja
Eesti poolt, ning sugugi mitte rahvuslikust tunnusest lihtudes (seda
enam, et “Tuumakollektsioon” on Rootsi-Norra ithisprojekt; kolm
kunstnikku Norrast ja vaid iiks Rootsist). Koik kolm Rootsi néitust
olid lausa harjumatult sotsiaalsed, tegeldes sealjuures viga

Peter Andersson,
Siri Blumenthal,
Christel Sverre ja
Anne Lise Stenseth
0sa niitusest “Tuumakollekisioon”,
1993. 1993.

Peter Andersson,
Siri Blumenthal,
Christel Sverre,
Anne Lise Stenseth
From the exhibition "Nuke Collection”,

1
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Lisa Jevbratt

Picasso 1937. a. maal “Tudrukud
miangulaevaga”, esitatud fotokollaazi ja
kompuutrimanipulatsioonina,

individuaalselt looja jaoks aktuaalse iihiskonna valdkonnaga ja selle
teadvustamisega visuaalsete vahendite kaudu. Eesti niituste
huvikeskmes on siiski esteetilised, kunstilised probleemid. Niisiis
Rootsi pool esindas uute kunstinghtuste tutvustamise ja Eesti pool
tuttavate néhtuste uut tolgendamisvoimalust.

Sotsiaalse kunsti loomine on asetanud kunstniku (looja) traditsiooni-
lisest positsioonist sootuks erinevasse: ta ei loo kunstiliste vahendite
(véirvid, louend jne.) abil oma erilist, tinglikku-kunstilist maailma,
vaid tegutseb pigem teadlasena (uurijana), kes siiveneb pikaajaliselt
mingisse iihiskonda aktuaalselt puudutavasse probleemi. Niitegutses
foto- ja videoinstallatsiooni “Koodeks” autor Ann Sofi Sidén 15.-16.
sajandist pirinevate naiste karistamisviise kajastavate originaal-
dokumentide uurijana (ajaloolasena). “Tuumakollektsiooni” autorid
rootslane Peter Andersson ja norralannad Anne Lise Stenseth, Siri
Blumental ning Christel Sverre keeleteadlastena. Annica Karlsson
Rixon terapeudina, Lotta Antonsson sotsioloogina, Lisa Jevbratt
kunstiajaloolasena (kdik kolm néitusel “Héiritus”) jne. Tulemusena
el ilmu meie ette kiill tildistusega monograafia voi kommentaaridega
dokumentide kogumik, vaid lavastus ehk visualiseeritud ajalugu,
sonastik, kunstiraamat jne., milles maailma on vaadatud labi
teadliku soolise vaatevinkli.

Esmane kiisimuste ring ongi seotud “soo” moistega pohirchuga
“naisel”. Kes voi mis on naine, kes on teda sellisena méératlenud -
nii alustab oma jérelsona kataloogis néitusele “Koodeks” ka Rootsi
kunstiteadlane Maria Lind ning vastus pohineb Prantsuse filosoofia
suurkujudel, psithhoanaliiiitik Jacques Lacanil ning postmodernist
Michel Foucault’l, et naine on autsaider. See on positsioon, mida
kirjeldatakse tahenduste kaudu. Tal endal pole aga kunagi tiita

Lisa Jevbratt

Picasso's painting (1937), represented as
photographic collage and computer
manipulations.

peamist rolli. Naine on fantaasia kujund véi isegi hirmu
stsenaarium, mida on mugav projitseerida koikidele naistele, kes
praegu on olemas vl on kunagi olemas olnud.

Soo méiste korval tuleks Rootsi niitustest koneldes tuua vilja veel
kaks miirgusona: foto (siia alla kuuluksid laiemalt kaik
mehhaanilised ja elektroonilised kujutusviisid — slaidid, video,
kompuuterkunst) ning keel.

Foto. Meie kultuuris on fotot maistetud tegelikkuse objektiivse
vahendajana. Postfeministlik kunst esitas postulaadi, et foto ei
peegelda tegelikkust, vaid loob uusi tihendusi. Foto vahendusel
kujundatud imagost (mehest, naisest) ning imago kujundajate ja
kujundatavate objektide suhted on peamiscks motisklemisaineks
koigile kolmele Rootsi niitusele. “Hiiritus” opereerib
massimeediumi vahenditest périnevate kujunditega. Fotode
efektsus, atraktiivsus, steriilsus, suurus panevad nad méngima
reklaamplakatitena, mis kuuluvad iga rootslase ellu peaaegu
mirkamatute saatjatena metroojaamades, plankudel, majaseintel
jne. Kuid vaatamata “mérkamatusele” toitlevad pidevalt maitset ja
soove, suruvad peale eelistus- ja kéiitumismalle.

Kuid seos reklaamitéostusega on siiski viline: reklaami anoniiiim-
suse asemel hakkab siin toéle kunstniku teadlik nihestatus. Annica
Karlsson Rixoni eesmiérk on teraapiline: laste anoreksiat pddevatel
noortel neidudel teadvustada ja viéirtustada oma keha libi
ithiskonnas korgelt hinnatud, maalina majuvat reklaamfotot. Lotta
Antonsson toob naise objekti rollist subjekti rolli ning niitab naises
kaht ddrmust, madonnat ja prostituuti, millena mees on naist
kujutanud. Kui méiste “naine” on konstrueeritud mehe poolt, siis



selle dekonstrueerimine samades piirides ning néiliselt samas
vidrtustuses on juba konventsiooni rikkumine. Antonssonil on
tavaliselt kujutamisobjektiks tema ise (nagu Cindy Shermanil), olles
ise oma imago ja selle muutja. Siin on ta kasutanud kiill oma
sobrannat, kes pole kiill périselt tema ise, kuid kes ei kuulu ka
“kesksete” hulka ja pole seetdttu looja suhtes “teine”.

Toesuse probleemi korval esildub foto kasutamisel teinegi
probleem, viigivaldsus. Uhiskonnas kaitsevad indiviidi vigivalla
eest seadused, kuid iihiskonnas pole seadusi, mis reguleeriksid
viigivaldsust pildil, fotol. Picasso loomingus esinevat vigivalda
kehade suhtes vaataja endale ei teadvusta, sest Picasso loomingut
voetakse kunstiajaloolises kontekstis, seal imetletakse vormi
loogilisest analiiiisist johtuvat stilisatsiooni. Kuid millisena hakkab
méngima stilisatsioon (vigivald modelli suhtes) kabinetfotodel? Ka
Ulrika fo\ling manipuleerib kehtivate viirtuskriteeriumidega,
alandades senise “voimusiimboli”, fallose, vaikelu atribuutikani.
Ann Sofi Sidén opereerib aga teadlikult vahendatud visuaalsete
kujunditega: ta lavastab “toeseid” pilte ajaloost — karistust
kandvaist naistest, mairatlemata, kas nad on siiiidi voi siiiitud,
head voi halvad. Nende naiste ainus iihine tunnus on nende
marginaalsus, puudumine ajaloolistest monograafiatest,
kroonikatest, opikutest. Piltidel on kujutatud niitlejaid meie ajast
(kunstnik teiste seas) ja nad kujutavad ajaloolist imagot. Ka siinne
tode on niiline, niiline on ka vigivaldsus, ometi on ta visuaalselt
veenev, veenvam kui Picasso teoste stilisatsiooni “vigivald”.

Kui “Hairituses” oli seos reklaamitéostusega néiline, siis
“Tuumakollektsioon” kasutab meeste pesu reklaami otseselt.
Keelekasutus tekitab kunstilise nihestuse.

Karin Luis Karin Luts

Niiod fotodel jo ndod maalidel. Faces on photos, faces on paintings.
Nitus "Mina-kujund" (1930-ndud aostad).  I-figure exhibition (1930s).

Foto: Rauno Volmar. Photo: Rauno Volmar.

i
Epp-Maria Kokamagi Epp-Maria Kokamagi
Niiod fotodel jo niod maalidel Faces on photos, faces on paintings.
Naiitus "Mina-kujund" (1980-ndad aostad). I-figure exhibition (1980s).
Foto: Rauno Volmar. Photo: Rauno Volmar.
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Keel. “Koodeks” ja “Tuumakollektsioon” kasutavad visuaalse
kujundi kérval ka tekstilist osa. Tekst ei kanna seletuse rolli, vaid
tema iilesandeks on ithendada kaht néiliselt lahus seisvat
valdkonda. Sidén kasutab autentselt arhailiste dokumentide keelt.
Kunstnik loob paradoksaalse koosluse: meeste keelekasutus ja
sellest tulenev métlemisviis (voi vastupidi) ning naiste pildiline
lavastus. “Tuumakollektsiooni” uuritavas valdkonnas on eristatavad
kaks keeletasandit: ametlik ja elitaarne. Ametlik h@mab relvade
nimetusi, parameetreid, kasutamise ajalugu jne. Elitaarsesse kuulub
aga tuumarelvade tootmise ja turustamisega seotud kitsa ringi
inimeste omavaheline keelepruuk: hiiiidnimed relvadele, tunnused,
hindamiskriteeriumid jne. Viimane iihtib mehelikkust ja mehe-
ideaali viljendava keelega. Samasugust seksuaalse varjundiga
sonavara kasutasid ka meeste pesu reklaamimisel toostuse
mainekaimad esindajad. Meeste militaarsus ja seksuaalsus langesid
keelekasutuses ithte. Militaarne “elitaarne” keel omandas moju-
voimu massiteadvusega manipuleerimisel, ilma et manipuleeritavad
oleksid endale sellest aru andnud.

Eesti niitused tegelesid traditsiooniliste kunsti véljendus-
vahenditega. Anu Podra objektide véljapanek “Pehmelt valguses”
on koostatud ning kujundatud kunstniku enda poolt, kuigi idee
lillitada just tema sellesse ithisprojekti périneb Ando Keskkiilalt.
Anu Péder pole ennast teadvustanud feministliku loojana (aga ka
enamik rootslasi pole seda teinud). Aga see pole isegi tihtis. Anu
Poder on viiga jarjekindlalt tegelnud kindla probleemiga —

naisekeha jaddvustamisega mitte ainult keha kui sellise uurimise

Elisabet Adebd, Hans Lepp, Britt Mutti
nditusel “Kood-eks”.

Annica Karlsson Rixoni
fotopannoo anoreksiaohud.

seisukohast (nagu Mapplethorpe teeb fotos), vaid eelkdige naise
keha niitamisega talle kui naisele sobivaimates materjalides.
Kunstnik pohjendab materjalivalikut oma fiiiisilise nérkuse ning
naiseks olemisega. Tegelikult teeb ta enam-vihem sedasama, mida
rootslane Antonsson fotomeediumis. Anu Pédra toesuse kiisimus on
“kunstilise usutavuse” kiisimus, sest ta el manipuleeri ise ega
osuta teiste manipuleerimisele. Tema jaoks on tihtis vaid dialoog
tema (naise) ja materjali vahel, matejali ja valguse vahel, mater-
jalide vahel. Temagi stiliseerib keha ja ta ei kiitu picassolikult
jumaliku loojana, vaid kuulaja ning diskuteerijana. Ta on dialoogis.
Niitus “Mina-kujund” oli kunstiajalooline tolgendus. Karin Lutsu
ning Epp-Maria Kokamie kunst oli objekt, allakirjutanu kui
koosluse koostaja ning kujundaja oli aktiivne pool. Malema
kunstniku loomingut ithendab viline tunnus: nad kujutavad oma
toodes ainult iseennast, olenemata sellest, kas tegemist on
autoportreega voi lihtsalt kompositsiooniga. Antud koosluses on
eksponeeritud toode vahel ligi 60 aastat: Karin Lutsult on viljas
1920.-30. aastate maalid, Kokamie omad kuuluvad 1980.-90.
aastatesse. K. Lutsu iseenda kujutamine on seotud tema
nioplaaniga — silmad, pilk, nina... Kokamigi kujutab oma keha,
poosi, juukseid. Lutsu tegelased périnevad samast ajast, millal ta
neid maalis, tegemist on looja vahendatud suhtlemisega
vilismaailmaga. Tema kunst on ambivalentne, ta on peegel, mis
niitab koike ja siilitab kaitsva vaheseina. Kokamée tegelased
elavad aga ajaloos — ideaalajas autori jaoks, arhetiiiipsete
kangelastena (Lindad ja Kuldnaised) laiemalt eesti rahvas. Ka
sellel kunstil on ambivalentne funktsioon, olla oma aja vahendaja

Elisabet Adebd, Hans Lepp, Britt Muti

at the Code-ex exhibition.

Annica Karlsson Rixon
Photographic mural: dangers of anorexia.




Ulrika Aling Ulrika Aling

0le dole doff. 0le dole doff.
labi koige subjektiivsema elamuse ning samal ajal (teadlikult voi ehgfonf Fhutogiapy
ebateadlikult) manipuleerida vaatajaga.
Karin Lutsu jaoks tihendas kunst kogu elu. Tema rollis libi aegade
olid kunstnik (maalija, graafik, kunstist kirjutaja) ning naine.
Kokamée elus on veel kolmaski pool, perekond ja lapsed ja kodu.
Igasugune enesepeegeldus sisaldab alati kaht dérmust — teravat
vajadust enesemératlemise jirele voi kalduvust nartsissismi.
Nartsissism on psithhoanaliiitilise 1ahenemise pohjal igati
normaalne néhtus heteroseksuaalsetes suhetes. Iga inimene vajab
armastust ega loobu sellest kunagi, mida ta on nautinud. Vastuseks
reaalsuse noudele transformeerib ta enesekiindumuse oma ideaali
kiindumusse. Sellise sublimatsiooni viljenduseks vib olla kunst
kui vahetuim eneseviljenduse kanal. Nii et enesemidratlemise ja
nartsissismi vahel ei pruugi olla iiletamatut l6het.
Molemad Eesti néitused olid sellisel kujul véljas esimest korda.
Rootsi omad on juba aastaid sisse todtatud ning saanud mitmetes
Skandinaavia paikades erinevaid vastukajasid. Eestis puutusime
sellise rohuasetusega kunstis kokku esimest korda. Oleme aastaid
todenud, et seisame muutuste eel ja muutuste sees. Tegelikult
polegi téhtis, kas me sellegi projekti puhul kasutasime terminit
“feminism” voi mitte. Tom Sandqvist lopetab oma saatesona
niitusele Jirgmise moltega, et teistsugune meie sees el pea iihte
langema teistsuguse moistega nende jaoks, keda me kohtame.
Ilmselt on tolerants see, mida me koigepealt vajame ja siis jitkub

meie elus ruumi ka “teistsugustele”. $

Anvu Poder Anu Poder
Ekspositsioon feminismi- Exposition at the feminist
niiitusel “Kood-eks”. exhibition Code-ex.

Foto: Rauno Volmar. Photo: Rauno Volmar.
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Saksa kuraator Norbert Weber
ning Ojars Pefersonsi
“Oranz naaber” Rauma

Kunstimuuseumi ees.
Foto: Ants Juske.

German curator Norbert Weber
and Ojars Peterson's

Orange Neighbour in front of
Rauma Art Museum, Finland.
Photo: Ants Juske.

Rauma Biennale Balticum’94
Ants Juske

Rauma biennaalide ajalugu ulatub paari aastakiimne taha. Alguses piirdus kultuuri-geograafiline haare Botnia
lahe dérsete Soome ja Rootsi linnadega. 1985. a. laiendati areaali Lidnemere-airsete maadeni. Muidugi voib
delda, et tinaseks on neid Lédnemeremaade biennaale ja muid néitusi olnud kuhjaga: meenutagem koiki neid
“Ars Balticaid”, “Mare Balticume” ja teisi méne muu pealkirja all
toimunud niitusi, kuhu on kutsutud kunstnikke kdigist Liinemerd
iimbritsevatest maadest. Uhelt poolt on siin kindlasti tegemist uue
Euroopa kultuuriruumi loomisega, kus oleksid iihendatud seni kokku
hoidnud Skandinaaviamaade kunstnikud, tiikike Euroopa keskelt
(Saksamaa ja Poola) ning seni korvale jadnud Balti kunstnikud. Teisalt
on aga kindlasti tegemist “Institutsionaalse” kavalusega: apelleerides
geopoliitikale on suurem lootus saada projektidele raha.

Rauma biennaali tihtsus on eelkdige selles, et ta on ainus Péhjamaade
biennaal, mis holmab koike meediume. Seda vaatamata sellele, et linn
ise on suhteliselt viike, meenutades oma unikaalse puuarhitektuuriga
veidi Haapsalu. Viike on ka Rauma kunstimuuseum, mille ruumid on
pigem toad, kui kunstisaalid. Igal juhul nditeks naabruses asuva Pori
muuseumi ruumidega ei saa Rauma Taidemuseot vorrelda.
Biennaalide iiks peamisi mootoreid on Riitta Siteri, kelle 6lul lasus
ka seekordse biennaali organiseerimine. Lisaks tuleh Rauma biennaalile au anda selleski suhtes, et Lidnemere
ideega tulid nad vilja juba kiimme aastat tagasi. Esimesed sel printsiibil toimunud néitused koostati kohalike
kunstiorganisatsioonide poolt valitud voi saadetud kunstnike pahjal, viimased kolm on aga kureeritud: 1990. a.
Maaretta Jaukkuri, 1992. a. Barbara Straka ja viimatisel, 1994. a. suvel toimunud biennaalil siis Helena
Demakova valiku alusel. Rahvusvahelises kunstielus on viimasel ajal palju vaieldud kuraatori institutsiooni
iile. Muidugi on kuraatori kiies suur voim, kuna ta tdotab vilja nidituse kontseptsiooni, mille alusel ta
ainuisikuliselt valib osavotvad kunstnikud. Paraku pole paremat siisteemi votta, kuna eriti meil peaks histi
meeles olema kollektiivse vastutuse ajastu. Helena Demakova kasutas enda kies oleva voimutiiuse
maksimaalselt éira. Viimaseks on tal viljateenitud volitused, kuna ta on end toestanud mitmete rahvusvaheliste
projektide kuraatorina. Oma pélvkonna liti kunstnikke (siinniaastatega 1950. aastate teisest poolest) on ta
viinud rahvusvahelisele areenile ning ka asjaolu, et 1994. a. “Ars Fennica”, Pohjamaade suurima
kunstipreemia sai litlane Olegs Tillbergs.

Rauma 94 kujuneski litlaste manifestatsiooniks. Avamisel lehvisid korvuti Soome ja Léti lipud (miks siis mitte
koigi osavotjate maade omad, kiisiti kuluaarides), kohal olid Liti kultuuriminister, suur hulk kunstnikke ja
kriitikuid. Midagi halba ei saa elda aga ltlaste team'i kohta — tootati iiksteist toetades ja aidates, ka toost
vabad kunstnikud aitasid ehitada biennaali mahukamat objekti, Ojars Petersonsi suurt oranii timni hiennaali
hoone ees. Uldse moodustas biennaali iihenday seltskond (kunstnikud, kuraatorid, kriitikud ja muud asjalised)
nagu iithe suure perekonna, mida soodustas nii linna enda kui biennaalihoone viiksus. Viimases suhtes on hea
virrelda 1994. a. kahte biennaalikogemust — Raumat ja Sao Paulot. Uks intiimne, hoomatay, teine umbisikuline
ja hoomamatu.

Helena Demakova niitusedeviis oli “Suve6é uneniigu”. Biennaal toimus just enne jaanipdeva, mis ju ka
litlastel on suur piitha. Kuraator piiiidiski deviisi seostada Rauma ja Pohjala genius lociga. Kataloogi
sissejuhatavas tekstis ratsutab ta libi unendomiitoloogia ajaloo alates antiigist ning lopetades Foucault’ga. Uhelt
poolt tajusin Helena teatud visimust puhtast installatoorsest ja kontseptuaalsest kunstist, teisalt on aga ka liti
avangardile laiemalt omane suurem narratiivsus kui meie omale. Soome kriitika négi tulemuses kahte poolt ja
sellega voib nous olla. Uhelt poolt varem néhtud t66d, mis olidki valitud haakuvalt deviisiga. Votmekunstnikuks
oli siin varalahkunud Soome kunstniku Olli Lyytikéise (1947-1989) unendomaastikulised akvarellid, Jorma
Purase “Imaginaame kojutulek” — fotokollaazid middunud sajandil pildistatud saamidest nende kunagiste
eluasemete praeguste vaadetega, Kirsti Tapperi rustikaalne naivism, Ieva Iltnere maalid ja kindlasti
Lembit Sarapuu komplekt, mis leidis soome kriitikas viga erinevaid vastukajasid. Sarapuu on Sarapuu.
Siimptomaatiline on siiski see, et Helena eelistas oma kontseptsiooni huvides mitte meie avangardiklassikuid,
nagu mitmel varasemal puhul, vaid Toivo Raidmetsa ja Sarapuud. Toivo Raidmets eksponeeris oma
kasejalgadel tooli ja stiilse punaste neoontuledega sisekummide virna. Sarapuu maistagi oma loomingu
vingemad ndited eesotsas “Laénemere siinniga”. Siinkohal tasub tsiteerida tema enda kataloogis avaldatud
“manifesti”: “Mina lihtun oma uudisloomingus suurtest eeskujudest, mis mind vaimustavad: iihelt poolt
kromanjooni inimese kunst, teiselt poolt vene kunstniku Briillovi maal “Pompeji viimne péev”.” On isegi raske
belda, kas tegemist on manifestaalse naivismi voi peene irooniaga.

Teiselt poolt koosnes nitus nendest kutsutud kunstnikest, keda kuraator usaldas, niigemata valmistoid endid.



Siinkohal hakkas
biennaali
kontseptuaalne
selgus veidi
logisema, kuna
igaiiks raikis
suvedost ja
unendost omaenda
keeles. Votame
kasvoi rootslase Jan
Svenungssoni
kontseptuaalse 66,
kus ta oli joonista-
nud foto pealt maha
Tirinovski niio ning
sils terve jada
joonistusi, kus iga
jargmise eeskujuks
on olnud eelmine
kuni selleni vilja,
et néigu muutus loe-
tamatuks. Ka kogu
biennaali keskmeks
olnud Ojars
Petersonsi orani
objekt Rauma
Kunstimuuseumi
esisel miniviljakul
pealkirjaga “Orant
naaber” oli pigem
poliitilise
virvinguga:
soomlastel ja
baltlastel on ithine,
niitid juba oraniikal
véirvi naaber.
Petersons on
patenteerinud
koikvoimalike
oranil virvi
objektide loomise

tiipselt samuli nagu
Tillbergs oma
tavotise seina. Voib ju delda, et see on enesekordamine, kuid rahvusvahelise kunstielu strateegia kohaselt on Toivo Raidmets
see pigem oma firmamérgi kinnistamine — umbes nii, nagu Daniel Buren oma triipudega. Oma siisteemi juurde s O
e ans s : puste o Foto: Toivo Raidmets.
jiid ka kaks leedukat, Mindaugas Navakas ja Gintautas Trimakas, esimene oma hiigelmdotmetes solmitud

Toivo Raidmets

o e . : N, . e i o / Installation at Rauma biennial.
kogemus. Ja muidugi special guest Bjgrn Norgaardi pigem siimboolne esinemine iihe unistajafiguuriga Photor Bivo Puies,

metallkujunditega, teine iilimalt minimalistlike fotoseeriatega, kus siiski on sisse kodeeritud viga isiklik

linnakeskkonnas — sellised nimed ainult kaunistavad biennaale.

Helena Demakova on endale viga hiisti aru andnud oma missioonist ja selle piiridest. Tema esimese iseseisva
rahvusvahelise projekti (kui mitte arvata esimeseks “Forma Anthropologicat”), Riias toimunud “Equilibriumi”
kataloogi eessonas mirgib ta, et kdik me oleme eeskiitt vastutavad oma regiooni, areaali voi lihtsamalt deldes
koduiimbruse ees. Me elame siin ja teeme siin kunsti, saatjateks meie ldhimad naabrid ja meie lihim keskkond.
Rauma Biennaale Balticum 94 tegeles just nimelt sama kiisimuste ringiga. Kas see ring kunagi laieneb, on ise
kiisimus, kuid see “lokaalne sensibiilsus” (Kimmo Sarje termin viimase AICA kongressi tooriihmas) jadb alles
meie endi tahtmatagi. §
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Ehtenditus “Millenium”.
Vaade Rootsi kunstnike
ekspositsioonile.

Jewellery exhibition
Millenium.

Exposifion of the Swedish
arfists.

Piia Ruber
Kivistunud.

Maakivi, obsidiaan, vask,
habe, joeparl. 1994.

Piia Ruber
Petrified.

Stone, obsidian, copper,
silver, pearl. 1994.

Rooste iﬂ motte Millenium

Peeter Linnap

Ma ei ole mitte kunagi varem osanud erilist poolehoidu tunda nn. tarbekunsti suhtes. Kui midagi juba
“tarvitatakse”, siis pole see ei kunst ega tleiildse minu mure. Kui soddava, selgapandava voi kiilgeriputatava
kunstiga, niiiteks ehtekunstiga seoses iildse miski meenub, on need vaid kindlad “asjad iseeneses”, ikka ja
jille mingid tapvalt tiiiitud klaaskastidesse ja -kuplite alla
prepareeritud kulinad, mis on tehtud rauast, véérismetallidest ja
kalliskividest — feti§id ja nipsasjad, mida ilmselt niidataksesa) kas
vanainimeste v6i b) vana-varakogujate ning kokkuostjate Tdmuks voi
"¢) selleks, et rohutada, et “kiirel ajal muutuva ja mooduva kiuste
eksisteerib, Jumal ténatud, teatud hulk igavesi védrtusi ning
piihadusi”.
Rahvusvahelise ehtekunsti nidituse “Millenium” puhul véib taas
arutleda, kas tegemist oli veel iithe revolutsiooniga voi mitte, iiks on
selge — joud ja noored ambitsioonid, selja taga rahvusvaheline
ehtekunsti imperialism, taotlused ja ihad ei tunnistanud ei
iilalkirjeldatud modernistlikku isekust ega fennougrilike Samaanide
kaanoneid, ei n.-6. pronksi, hobeda ega rauaajastuid nagu skulptuuris
— pigem saab siin ridkida “rooste ja métte” milleniumist. Ulimalt
konservatiivse pealkirja varjus olid peidus ennekdike ideekunsti
taotlused, mistottu muutus oodatav kunstkisitéd muuseumi-show
kuidagi iseeneslikult iildhuvitavaks, triivides edukalt médda meediakesksete viljapanckute tldisest karist, mis
sunnib hindeskaalasid valima n.-6. meediakeskselt: “kuigi meisterlik, aga ma pole spetsialist”. Kunst, mis
need piirid iiletab, ei vaja enam sellist eeltingimust, pole tarvis ei prefikseid ega sufikseid, nagu kanekunst,
nahakunst, tapakunst, fotokunst, mustkunst...

“Ehtesajandi” vuved strateegiad

Rahvusvaheline “Millenium”, kus esines niiiidis- ja tulevikukunstnikke Hollandist, Rootsist, Saksamaalt,
Soomest, Norrast ja Eestist, kasutas oma méjuvoimu saavutamise

huvides tervet rida strateegiaid, mis on tunnuslikud pigem kujutavale Ketli Tiitsar
kui tarbekunstile, ennemini postmodernsele praktikale kui “moodsa Sormus EXIT.
kunsti” jitkuvale ennastsalgavale punnitamisele. Uheks nihtavaks B it 138
jooneks selgi niitusel oli ihalus vallutada ruumi ja métte paljusid Ketli Tiitsar
dimensioone — nii laius/pikkus/kargus okupatsiooni néol kui EXIT ring.

Silver, enamel, 1994.

kontekstiloova métlemistiiiibi tahenduses. Ei klaaskaste ega
punktvalgust, selle kunsti materiaalseteks kandjateks
olid vahtplokid sotsialistliku ehituskultuuri varamust,
roostes kirud, plangulauad jne., vaimseks kandjaks aga
ilmne ambitsioon totaalsele kunstile.

Lisaks installatsiooni ning skulptuuri suunas piiidleva
“ehtekunsti” tellingute legitimiseerimisele oli
“Milleniumil” méirgatav ka objets trouveés esteetika iisna
sage inkorporeerimine — teline roosteajastu. Sellise
ajastu keskseks autorisuhteks on kunstiline
taasavastamine, varemtehtu taaskordne
nihtavakstegemine, replay, remix, re-reading. Asju, s.h.
valmisesemeid, millele nende n.-6. eluajal viihimatki
taidurlikku tihelepanu ei pooratud, pannakse niiiid
tagantjirgi niitusele — viimaste suhtes voetakse
méistagi tiiedigusliku autori hoiak.

Tinu rohketele paralleelidele muude “kunstivormi-
dega”, oli selle ehtendituse peamiseks ehteks mitte
niivord materjal oma isepéises loogikas, allutatuna
tahtele nimega stiil, kui just materjalisse vai selle
{imber inskribeeritud vilised tihendused ja/véi
materjali poolt vahendatud kontekstuaalne méte. Just
see tingibki voimatuse defineerida, kas oli tegemist
skulptuuride voi installatsioonidega, kontseptualismi vi

pisiplastika ideede viljapanekuga. “Millenium” teel



silmad ette suurele osale meie igavale “kujutavale
kunstile”, kus koige kaasaegsemadki kuraatorid,
kriitikud jt. aasivad veel 1994. aastalgi psithhoanaliiiisi,
unendgude, “puhta elamuse” voi meelelisuse iimber,
tahtmata midagi teada kontekstist, poliitikast,
vastutusest — loppude lopuks tegelikust kaasajast.
Saame siin riikida iihest neist jirjekordsetest niidetest,
mille puhul huvitavamad t66d ei parine eesti kunstis
lausa reeglina mitte olimaalijatelt, kuivndelujatelt ega
metsotintistidelt, vaid ikka ja jélle koikvoimalikelt
arhitektidelt ja inseneridelt, disaineritelt ja
tarbekunstnikelt, s.t. jirjest perifeersemate meediate
kasutajatelt.

“Yus ehe” - kiisitéoo versuvs
kontseptsioon

Kadri Milk annab meile olulise votme, kui ta eessonas
nidituse kataloogile kirjutab: “Ehtekunst kui iiks iirg-
semaid ja inimesele ehk kdige lihemal asuvaid, on oma
tahendustes libi teinud kaik inimeses ja maailmas
viihem v6i rohkem kiretult toimunud muutused. Ent
piiride iiletamine ei ole ka siin enam voimalik. Piirid on
kaik juba iiletatud... On voimatu mitte mérgata neid
noudlikke ootusi, mida uus hiisteeriline aeg meile
esitab. Ootame midagi, kuid mida?” (Ik. 5).

Kuigi kisitoolikku (meisterlikku) manufaktuurset
nikerdamist pole périselt adekvaatne vastandada
kontseptsioonikunstile, on Eestis siiraseks vastanda-
miseks siiski omad allergilisevoitu pohjused. Peaaegu
koik rahvusvahelise seltskonna esitletud “Milleniumi”
eksponaadid esitavad eelhoiaku, rohkem véi véihem
kvaliteetse mottetto prevaleerimist. Vihe on seda, mis
kasvab vilja materjali looduslikust juhuslikkusest,

pannes kunstniku tundlikult jirgima materjali kéitumistujude joujooni. See
pole mitte enam too miiiidav kuld ja kard, kogujate ja érikate ihaldatay

fetis. Osa taiestest, mida ndidati, oli ettekéidne hoopis enamaks.
Ehete muutumine on kéinud kaasas chtekandjate maitse
muutumisega. Kas niiiid aga pole saabunud aeg, mil kiisimus polegi
enam sel tasemel, et tehno-klubisse ei passi minna vanaemalike
briljantidega, vaid kiisimus on laiem?

Ukskoik, kas nn. uus ehe, mida meile niidatakse, on algselt
méeldud ripatsiks korvalesta kiilge, rongaks ninasodrmesse, kaela-
ja kierauaks, on siingi tegemist eeskiilt n.-. informeeritud
objektiga, kus informatsioon tahab saada oma kandjast soltumatuks.
See “informeeritus”, mis viljendub neisse esemeisse inskribeeritud
tohutus tihenduste hulgas, pole enam pelk “tarbeline teade”, mis
arvestaks esmalt moode ja seejirel puht-kunstiajaloolisi kogemusi.
Hoopiski vihe on siin ruumi meelelis-intiimsetele taustadele —
senise “anatoomilise maitseaine” funktsiooni asemel on nn. uus ehe
voimeline pakkuma fisna etteaimamatuid seoseid, simulatsioone ja
muidugi soltumatut vaimsust.

Koigel sdirasel pole kuigi palju enam iihist varasemate sajandite

chte tavarollidega, seisuslike hierarhiate kinnitamise ja kapitaliringluse
stimuleerimisega. Kui need asjad, mis pisut veel ripatseid ja kaelavorusid,

habehelmeid ja mandalaid meenutavad, tina veel midagi véi kedagi

kaunistama peaksid, siis on kaks voimalust. Kas see kaunitar on juba sada

aastat surnud véi siis nahtamatu algusest peale. §

Janek Murd Janek Murd
Jumala likitus inimestele. God's Message to People.
Puu, klaas, raud, Wood, glas, iron,

malestustahvel. memorial.

Christer Jonsson Christer Jonsson
Koelavoru "Nerthus". Collar-Nerthus.
Raud, habe. Iron, silver.
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AICA 1994 Stockholmis

Heie Treier

Rahvusvahelise Kunstikriitikute Uhingu Festi sektsioon (Eesti AICA) asutati 1992. a. ning selle téislitkmeteks on praegu 18 kunstiteadlast. Varasemal
perioodil oli iihingu ainukeseks litkmeks Eestis Boris Bernstein, kes kuulus 1980-ndatel iihtlasi N. Liidu AICA sekisiooni juhtkonda; ent eestlastest on
pikka aega AICA-sse kuulunud ka Ilmar Laaban — muidugi Rootsi sektsiooni liikmena. AICA kongresside materjale on “Kunstis” publitseeritud
refereerivas vormis varemgi, isiklike muljete pohjal Tbilisis toimunud kongressist kirjutas aga 1991. a. Boris Bernstein. Jirgnevalt osutusid tihtsaks Mart
Kalmu osalemised AICA kongressidel Viinis 1992. a. ja Los Angeleses 1993. a. Viimati, 1994. a. toimunud Stockholmi kongressile sditsid Eestist Ants
Juske ja siinkirjutaja.

Septembris 1994 toimus AICA jarjekordne aastakongress Rootsi kahes linnas, Stockholmis ja Malmas. Uritus kestis kokku kiimme piieva, kui
juurde arvata mitmed huvitavad ekskursioonid. Andsid ju rootsi kunstiteadlased endast parima, et tutvustada rahvusvahelisele seltskonnale rootsi
kunsti, millest muus maailmas suurt midagi ei teata, sest selle tihtsust peetakse iildiselt kohaliku kontekstiga piirnevaks. Et niisugusel suhtumisel
on toepdhi, tunnistavad rootsi kriitikud ise ka. Daniel Birnbaum, Christian Chambert (Rootsi AICA esimees ja iirituse peakorraldaja), Peter
Cornell, Ingela Lind, Gertrud Sandqyvist publitseerisid AICA jaoks raamatukese Swedish Samples, kus pohjendasid suure osa rootsi kunsti
n.-0. igavust sealse nivelleeriva kunstipoliitikaga (sotsiaaldemokraatia) ning sajandi algusest péirineva ettekujutusega “heast maitsest”. Ometi
tundub rootsi kunstis praegu arksaid loojaid jatkuvat ja mis puutub Malmdsse, siis eriti sealne kunstielu esitab maailmatasemel ambitsioone, jittes
Stockholmi huvitavuselt tahaplaanilegi.

Seekordsel kriitikakongressil razigiti sisuliselt nendel samadel teemadel, millest varasematel kongressidel — modernismi surm, Liiine-Euroopa ning

USA hegemoonia kritiseerimine ja kolmanda maailma eneseteadvuse tous jms. — ainult aktsendid olid asetatud teisiti. Tegemist on nahtavasti

praeguse ajastu solmprobleemidega, mis pole kehtivust kaotanud. Juhtteema ”Ellujidmise strateegiad — praegu!” ning alateemad “Etnilisus ja

kultuuride paljusus”, “Kunsti institutsioonide lagunemine”, “Ahvardus kehale — AIDS, kodutus, nalg jne.” ajendasid kisitlema pigem sotsiaalseid
kui kunstispetsiifilisi kiisimusi. Seeprast olid konelejateks valitud isikud, kes ei pruukinud olla iildsegi kunstikriitikud ega AICA liikmed.
Kongressi avaloengud pidasid bulgaaria péritolu prantsuse kultuuriteoreetik Julia Kristeva ja vene kunstnik Ilja Kabakov, viimane osales ka
Kulturhusetis avataval néitusel “Revir” (“Territoorium”), mille puhul pidas kéne Boris Groys. Kui juurde arvata ka hilisemad konelejad ja
kuluaarivestlused, oli kongressi toonuses mondagi murelikku. Mistahes maailma otsast tulnud kunstikriitikud andsid teada oma maailmajaos
valitsevast probleemipuntrast — moistagi on sellega otseselt voi kaudselt seotud ka kunst ise.
Nii imestas Julia Kristeva selle iile, et 1993. a. Veneetsia bienaalil, mille fiiriisse ta kuulus, domineeris totdes inetus. Kunstiajalugu kui ilu
ajalugu néib olevat labi. Isegi tiiusetaotlust esitavate toode puhul oli Veneetsias tegemist iilielegantsete surmapiltidega. Taoline kunst tekitab
kiisimuse: kellele on seda vaja? Ja milleks on kunstnikke vaja? Kristeva arvas, et tegemist on mingi hoiatusega, kus kunstnikud ei viljenda iiksnes
negativismi, vaid loovad ka pinnast uute kiisimuste esitamiseks. Sest tekkiv maailmakord on ohtlikult korrumpeerunud (véimu vaakum, kuriteo
méiste puudumine, rahaspekulatsioonid jne.), taolises olukorras inimindiviid kui vairtus kaob ja omandab tihtsuse vaid kui omanik (oma organismi
omanik). Turg on tihtsam kui inimese keha. Kristeva muretses, kas kultuur on taolises olukorras enam véimalik. Ta nigi kunstikriitiku rolli
tihenduse andmises taolisele kurjust ja surma kuulutavale kunstile. Sest ilu siinnib ro6must, aga mis juhtub siis, kui ro6m pole enam vimalik?
Ilja Kabakov pidas kane puhtas vene keeles, sest ta esineb habenemata ikka “néukogude inimesena” voi “ninasarvikuna”. Ta vordles oma
Laéinemaailmas elamise kuue aasta kogemust Venemaal elamise kogemusega. Liines on kunstimaailma tsentris galerii ning kunstniku edu tunnus
on miiiidavus. Galerii on institutsioon. “Ma kardan institutsiooni, instinktiivselt, suurelt; mida ma aga ei karda, on kunstihallid ja fondid,” iitles ta.
“Usasndi artmir — kak delatj eto prokljatoe novoe.” Kabakov tstis esile kontekstide vastuolu kunsti hindamisel: tema venelik kunst muutuvat Liine
kontekstis arusaamatuks ja seda tolgendatakse banaalselt. Seeprast. Mida peab niiiid tegema tundmatu noor mehhiko, india kunstnik, kes tahab
lilituda Léisine kultuuriellu — ta peab unustama oma vanemate keele ja hakkama rddkima laéine (kunsti) esperanto keelt, sest selle pohjal
omandavad muuseumid teoseid. Tuleb olla kunstiajaloo superpoliiglott. Vastuolu ongi selles, et igale regionaalsele (kunsti) keelele vastab oma
kindel sisu, milleks on rahvusriigi sotsiaalne, poliitiline jne. taust. Aga iilemaailmses kontekstis kunsti regionaalne sisu kaob.
Kabakovi viimane lause oli siiski optimistlik: tema ise aktsepteerib mistahes riske.
AICA on kiill kunstikriitikute iilemaailmne organisatsioon, aga nagu selgus
Jaapani, Aasiamaade ning Aafrika esindajate jutust, on kunstikriitika
ikkagi puht Liéne kultuuri nihtus, mida mujal eriti ei tunta. Kongressil
kerkiski iiles Laéne hegemoonia kiisimus. Kas mitte-Lééne kultuurid
peavad alati eeskujuks votma Lidine kultuuri reeglid, mis seal sageli ei
kodune? Kuubalane Gerardo Mosquera kurtis, et Ladina-Ameerika
neuroos tuleneb pidevast poolikusetundest: iihiskond ja kultuur on pool-
modernistlik, pool-lidnelik, pool-kapitalistlik, rahva identiteediks pole ei
eurooplased, ameeriklased ega aafriklased ja samas koik need korraga.
Kultuuri véihemused moodustavad enamuse rahvast. Ladina-Ameerika

kultuuri probleem olevat laputu imiteerimine — isegi originaalsust piiiitavat
seal imiteerida.
Kummaline, kuid sedasama viitis jaapanlannast esineja Akiko
Tsukamoto jaapani kunsti kohta. Jaapani kultuur polevat muud kui pikk
imiteerimiste ajalugu. Ning ainus unikaalne nihtus jaapani kultuuris
olevat selle eklektitsism (Vana-Hiina, Korea kokku panduna moodsa
Liéinega), mille tulemusena on saavutatud taoline tsivilisatsiooni tase
nagu on. Imiteerimiskunsti Jaapani versioonis ndib siiski leiduvat
mingi oluline erinevus vérreldes teiste imiteerija-rahvastega.
Tsukamoto arvas, et erilist jaapanlikkust ei tasu otsida mitte
konkreetsetest materiaalsetest objektidest, vaid hoopis ideaalidest ja
suhtumisest objektidesse ja eriti loodusesse. Sellest polevat
voimalik lidneliku loogilise motlemisega aru saada, mistottu
Tsukamoto viitis oma missiooni olevat jaapani ebaloogilise
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motlemise tolkimise ldéneliku loogika keelde. Téinapieva Jaapani arengu tagatiseks voib
pidada aga avatust mojutustele ning nende siimbioosi.
Eesti osadust suure maailmaga vois tunda siis, kui enamiku konelejate sonavottudes
(kuigi teemadeks olid eri mandrite probleemid) tulid vilja puht meielikud Eesti
probleemid. Seda isegi neegeresineja, senegallase Ery Camara kénes — ta kurtis, et
neegrit on Liiine kirjanduses reeglina kisitletud kui objekti (sa oled see, kelleks meie
sind peame). Maailma kultuurid voib jagada kahte lehte, kureerivad ja kureeritavad
kultuurid. Peaks olema aga saabunud aeg, kus neegrid muutuvad subjektiks, sest: “Mida
Aafrika-pirasemad me oleme, seda Euroopa-pirasemaks me saame!” Milline nieks vilja
Aafrika kuraatori korraldatud Aafrika kunsti nditus Litine kunstimuuseumis? Camara
riiikis pikalt ka armastusest, mille méiste on Lééines tema arvates devalveerunud. Veel
pidas indiaani kirjanik ning poliitik Jimmy Durham vabas vormis kane sellest, mis
enesetunne on elada digusetu indiaanlasena keset suurriiki ja miks kirjanik peab
hakkama sellises olukorras poliitikuks.
Uudse to6vormina otsustasid rootslased korraldada workshopi. Grupijuhtideks oli
kutsutud kaheksa nimekat kunstikriitikut iile maailma, nimetagem siinkohal New Yorgi
teoreetikuid
Thomas McEvilley’t “Artforumist” ja Kim Levinit “Village Voice’ist”, Ida-Euroopa
teoreetikuid Zelimir Koscévici Kroaatiast ning Helena Demakovat Litist kui meile
tuntumaid. Igas togrupis kulges arutelu oma rada. Kokkuvotetes selgus ometi, et
iiksteisest soltumatult arutatati gruppides sarnaseid teemasid ja jouti sarnastele
jireldustele. Populaarseim teema oli etnilisus ja kultuuride paljusus. Ragiti
* modernistliku narratiivi ning misjonédrsuse lopust ja selle varjatud edasikestmisest;
kunsti rollist rahva vaimse ellujdémise vahendina.
* Sellest, et kui enne oli kunst vormilt rahvuslik ja sisult rahvusvaheline, siis niiiid kipub ta olema
vormilt rahvusvaheline ja sisult rahvuslik.
* Keeleprobleem: millist keelt kasutada, et tekiks arusaamine keskuse ja ééreala, vihemuse ja enamuse, Lidne ja mitte-Laéine kultuuride vahel?
* Kuidas toime tulla teistega meie kérval — teised tekitavad viha ja hirmu; enamasti nende eripiira lihtsalt tarbitakse ja siiiiakse #ra ning peagi
unustatakse. Slaididel niidati New Yorgi kunstniku Mark Dioni installatsiooni: riiulitel siltidega purgid, mille sisuks prepareeritud ookeanikalad.
Metafoor Léine kunstikriitika kéitumise kohta teiste kultuuride suhtes: esmalt vooras kunst surmatakse, siis topitakse purki, sildistatakse ja
lahterdatakse. (Seda, et viiksemad kultuurid on suuremate jaoks lihtsalt vihetihtsad teised, saadi AICA kongressil tunda lausa omal nahal:
tagasisdidul arreteeriti ainus neegerosaleja Ery Camara Rootsi tollis eelarvamuste alusel ning kongress oli sunnitud esitama voimudele protestikirja;
teine aafriklane ei saanud Rootsi voimudelt isegi mitte viisat kongressile sdiduks, kuigi temalt oli tellitud iiks pohiettekandeid; 28. sept. 461 toimunud
“Estonia” laevakatastroofi kajastati rahvusvahelisel telekanalil Sky News erapoolikult, jiittes eestlased kahemattelisse valgusesse).
* Zelimir Koscévic esines iileskutsega: mingem tagasi oma professiooni, kunstikriitika juurde, mis tihendab kunstiteose hindamist (“me pole
antropoloogid, etnoloogid — etnilisus ja kultuuride paljusus on meie jaoks marginaalne koneaine. Kunst ei kuulu itksnes naistele, kodututele jt.”).
Seevastu Thomas McEvilley avaldas, vastupidi, rahulolu selle iile, et kunstikriitikute konverentsil rdigiti koige viihem iildse kunstist ja kriitikast,
piiiides iiletada greenbergilikult formalistlikku sulgumist kitsasse erialasse, kunstigetosse, mis teeb kunstikriitika kui eriala teiste intellektuaalide
silmis sekundaarseks.
[lust ei rééikinud peale Kristeva enam keegi. [lu mdiste on kaasaja kunstis sama mis kaunistus, dekoratsioon voi kommerts. Kunsti rolli piiiidis
defineerida iiksnes jaapanlanna Tsukamoto: selleks peaks olema lihtumine positiivsetest vééirtustest, vélistades vihkamise.
Kongressi ponevaimaks osaks kujunes selle 1opp. Toimus ége paneeldiskussioon, mis algas vaidlusega Clement Greenbergi iile: kas on olemas
mingeid universaalseid kosmosest antud hindamiskriteeriume, mille pohjal liigitada kunstiteos kas heaks voi halvaks nagu Greenberg dpetas.
Eelarvamusteta vaimuka ameeriklasena nimetas McEvilley kunstiteose heakskiitu sama véihetihtsaks toiminguks ithiskonna silmis nagu meniiii
valimist restoranis — kellele liheb korda see, milline toit kunstikriitikule maitseb? Ta vordles kunstiteoseid jéitisesortidega ning sellest saigi looksona,
mis osa vanemaid kunstikriitikuid iiles érritas. Nn. jéétiseteooriat oponeerisid Jacques Leenhardt Pariisist ja Corinne Robins New Yorgist:
kuidas saab nii lihtsalt kérvale heita terve filosoofiaharu — toetus ju Greenberg Kanti esteetikale iilevast.
Greenbergi kriteeriumid on aga niiiidse kunsti kisitlemisel toepoolest vananenud. Noorema polvkonna kuraator Helena Demakova tunnistas, et
kuraator teeb valikuid lisaks filosoofilistele toekspidamistele toesti isikliku maitse alusel: millestki peab ju lihtuma, kui tuleb valida saja
viiekiimne vordvéirse kunstniku vahel. Niisiis osutub kunsti véértustamisel votmembisteks valik — sellele taandubki suur osa kriitiku/
kuraatori kiiitumisstrateegiast kaasajal, mida rohutasid teisedki AICA-le tulnud. Aleksander Jakimovits viis kiisimuse aga
keelekasutuse pinnale: kui inglise keel asetab rohu hindaja tugevale egole (“I like, I choose”), siis niiteks saksa voi vene keel lubab
esiplaanile tuua kunstiteose (“Mier gefelt”, “mnje nravitsa”, s.t. kunstiteos tekitab minus meeldivuse).
Kokkuvates jii siiski kolama McEvilley sisendav sonavétt, mis ei tihendanud aga, et piiris koik oleksid olnud sama meelt. Kuid
postmodernistlikus olukorras lepitakse tosiasjaga, et mistahes arvamus véib olla dige vaid teatud (kas kitsamas voi laiemas) kontekstis.
Inimeste ja kultuuride kogemused osutuvad viiga erinevateks. Universaalset kosmilist ainudiget kunstikésitust voi
hindamiskriteeriumi pole tdesti olemas ega saagi tekkida, kuigi sellise mottega on manel vist raske harjuda. Seda saab maksma
panna vaid terror, mida kongressil taunisid koik. Ometi kuulati viisakalt 16puni ka Martin Lopezi (Dominikaan) pikk, igav ja
viiga pealetiikkiv sénavétt, mille ainus méte oli kongressil viibijaid avalikult terroriseerida.
Ohku jai palju kiisimusi ning arutelud jtkusid kitsamas ringis omavahel. Kunstikriitikud on nagu iiks suur pere (kasutades
Koscévici véljendit) ja maailma mastaabis kiiiakse omavahel labi, vahetatakse infot, kujundatakse kollektiivseid arvamusi,
teatakse iiksteise tugevaid ja norku kiilgi, tipselt nagu meil Eestis asjad kiivad. Kunstikriitikud tostavad teisteski
ritkides enamasti isiklikust fanatismist motiveerituna ja kuigi voib vaielda selle iile, kas taolist institutsiooni nagu
AICA on iildse vaja véi mitte — kunstikriitikud ei kao kuhugi, nende organisatsioon AICA peab aga uusi plaane
hakata vilja andma oma ajalehte ning korraldada jirgmiste aastate kongressid juba Macaos, Louna-
Prantsusmaal ja lirimaal. §
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Globaalne moodul

Naitusprojekt Aeg — mood = modulus
Kreg A-Kristring

Muutuvas maailmas teisenevad pidevalt paradigmad ja moodulid.
Riigi (ithiskonna) jaoks on mddduks niiteks konstitutsioon.
Hierarhia taandumise ja demokraatia voiduga elab 20. saj. kultuur
iile suurima muutuse. Kultuur kui mentaalse tarbimise objekt ja
seisuslik privileeg kaotah monogaamsuse. Kultuur ise astendub,
selle areaal laieneb, vastates suurte ja erinevate gruppide
vajadustele. Samas tekib massikultuur, mille tarbimine
standardiseerib ka tema tarbijat. Omalaadne ndiaring, sest
unifitseerimine on paratamatu. Koige eest tuleb maksta,
infoiihiskonna ilikiire arenguga tekkinud kultuurilist vaakumit
leevendab ja iihtlustab vaid arengu kvantitatiivne tee. Eesti on
iilemineku perioodis, kapitali {ihiskonna mééravaim moodul on
raha. Koik standardne ja korduv sisaldab ihtset moodulit.

Mauvurits Cornelis
Escher

Encounter.

Lithograph, 34 x 46,5 cm. 1944.

Mauvrits Cornelis
Escher

Kohtumine.

Lifograafia, 34 x 46,5 cm. 1944.

Vaatluse alla vitame mooduli (lad. modulus, mddt') ja tema
omadused. Téhelepanu suuname peamiselt méodu kordse ja
korduse suhetele. Libi kunsti iiritame néhtust vaadelda seest
viiljapoole.

Kaasaegses kunstis on moodul iiks baasnihtusi, mida kasutavad
erinevad meediad alates traditsioonilisest maalikunstist kuni
digitaalkunstini. Moodul on iiheks huvitavamaks mdoduks
postmodernistlikus piiride ja iihtsete kriteeriumiteta kunstiloos. See
on olulisemaks vaheastmeks klassikalise kompositsiooni
nivelleerimisel ning iseseisva kordus- ja seeriaprintsiibi kéivitamisel
kunstis. Moodul ongi selle véti. Arhitektuuris on ta iiks
tiiiipmoisteid. Templite ehitamisel kasutasid vanad kreeklased,
roomlased mooduli lihtemdddet, mille kordsed olid ehitise osad.
Kreeklaste suhe moodulisse oli tundlikum, roomlastel jiigalt
matemaatiline. Uksikosade toimimises kajastuvad terviku
omadused. Visuaalselt nihtav kunstis niiib olevat seotud iihiskonna
mentaliteediga laiemalt. Kreeka iihiskonna mooduks on
kultuuriruum, milles domineerib tiiustumine ning seda téhistab
harmoonia. Rooma ithiskonna médduks on sdjaline ekspansioon,
mida tihistab tohutu impeerium ja mille sisuks on valitsemine.
Mélemad traditsioonid elavad ténapéeval edasi, kuid moodul on

muutunud kunstis néhtuseks omaette. See annabki péhjust temaga
tegelda.

Et néhtust voimalikult puhtalt avada, koostasin niituse moodulist?,
kandepinnaks eesti kunst, mis kujundab néituse ndo momendi
voimaluste piires, viltides samas laialivalgumist ja hdgustumist. Nii
on probleem paremini vaadeldav. Teatud mattes on suhe niitusesse
akadeemiline ja uuriv, protsesse vastastikku védrtustay. Kultuuri ei
védrtusta ainult sellele pandud raha, vaid ka tegelemine iihiskonna
indikaatoritega, kunsti ja tema protsessidega, ja nende avamine.
Analoogilisi niihtusi tundmadppivaid néitusi Lédne kunstis kohtame
eriti 1960-ndail (Siisteemne maalikunst Guggenheimi muuseumis
1966, Allaway). Hiljuti on aset leidnud moodulikasutajate Eesti
pioneeride “SOUP” rithmituse ja Kaljo Pollu retrospektiivsed
niitused Kunstihoones ja selle galeriis, seetdttu on niitus koostatud
1990-ndatel loodust.” Viimati mainitu esitleb nihtust tsiiklilisuse
harjal, mille taaselustavaks repliigiks néitusel on Reiu Tiiiiri
ekspressiivne “Supp”. Labivaks teljeks niitusel oleks
moodulnihtuse tajumine protsessis, kus moodul muutub kunsti-
kujundavast vottest meetodiks.

Kompositsioonis ja pildisiseses iilesehituses on kasutatud moodulit
libi aegade. Olulisem on see olnud koolkondades, kus moodul
sisaldab ikonograafilist koodi (suhete tihtsus on méaratletud
kordsete kaudu). Radikaalseima avangardisti Piet Mondriani
kompositsioonides on moodul veel kvalitatiivselt pildi sisse kasvay,
arhitektooniline. 1937. a. kirjutas Mondrian: “Kogu kultuuriajaloo
viltel on kunst niidanud, et iildkehtiv ilu ei tulene vormide
erilisest omadusest, vaid sisemiste suhete diinaamilisest riitmist voi
kompositsiooni puhul vormide vastastikustest suhetest. Kunst on
ndidanud, et pohiline on suhete méaratlemine.”™ M. C. Escher
kasutab moodulit pulseerivas alguse ja lopuga méingus. Kuigi tema
motiivide arendus ja mutatsioonid jéévad ithe pildi raamidesse,
véljendub selles protsess. Tema puhul on see loogiliselt siirreaalne
voi vastupidi, védrtustatud on aga protsess. Moodul kunstis
iseseisvub ddrmuseni arenenud Ameerika popiks, kus see
vastandub elitaarsele poolele ning valib oma aineks banaalsed
massikultuuri objektid: konservsupid ja coca-cola, igaiihele tema
Marilyn. Soltumatu suurusena muutub moodul korduse l&bi
paljusust kajastavaks eesmérgiks. Sel perioodil liheneb kunst
massidele kdige enam. Ohku jéib vaid kiisimus, kas massid
vastavad samaga? Warholi juures, kes deklareerib: “Tahan,.et koik
motleksid iihtemoodi. Arvan, et igaiiks voiks olla masin™ muutub
moodul kvantitatiivseks ennast reprodutseerivaks jadaks, eitades
kompositsiooni taielikult. Seda tiiiipi votet avab pohjalikult Altti
Kuusamo artiklis “Sarjalise korduse maania”.’ Kordus, mis réhutab
ithe objekti paljukordset kohalolekut, on informatiivselt tiihi.
Informatsiooniteooria jirgi kantakse informatsiooni seda rohkem,
mida vihem me suudame ette arvata, mis tuleb jirgmisena.
Totaalse korduse omaduseks on vallata infokanaleid, loomata uut
informatsiooni. Seda nullvarianti, mille monotoonsuseni pole
joudnud iikski teine kunstiliik peale kujutava, esindavad
tinapéeval Philippe Cazal, Jean-Pierre Raynaud jt. Korduse
iseloomulikumaks omaduseks paistab olevat kontsentratsiooni
hajutamine ruumilis-ajaliselt pikemale teljele. Niisugusena vastab
ta ehk cnam kaasaja inimese vastuvétu isedrasusele, toimides kui
riitmivorm, mille kasutamist kohtame koolides, vieosades,
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reklaami- ja infotodtluses. Sakraalsete, teoloogiliste ajastute
kontsentratsioonis oli omane keskendumine iihele. Rein Titiiri
suureformaadilistes toodes, kus kujundikordus moodustab
tapeedilaadse tausta, projitseeritakse sama kujund suurelt uuesti.
Seesuguse vottega rehabiliteerib Tiiiir kompositsiooni tsentraalse
pohimdtte, mida moodulkordus algselt eitas.

Uhesugune kordus on korraga minimaalsus ja selle vastand, ta on
piirideta ja ometi suhteliselt suletud. Aili Vahtrapuu oma objektis
“Passaai” néiteks kasutab teadlikku viga, vastukéiku.
Uhesuunalises rottide paraadis leidub dissident.

Kordus toimib enamasti mooduli kaudu tihiku raames. Seeria
moodustavad mitu iihikut. Paljud kunstnikud kasutavad mélemaid
sujuvalt koos. Raul Meele puhul on riitm méodetud kuue tiringuga
ja tiringu kuue tahuga, mille tahkudele kantud anagrammide
siisteem seob terviku. Raul Meel toetub oma artiklis
“Seeriaprintsiip kunstis” kogemusele: seeriates sisaldub
loominguline protsess kui teos, mida viljendavad read, viljoan-
samblid. Uksikosa viidab sellega, kui ta on seotud seeriasse, voib
vaadelda ka omaette. Seerial ja protsessil el pruugi olla algust ega
loppu.”

Loputa lopuniminev on niiteks protsessikunstnik Roman Opalka,
kes toetub oma seerias 1 — @ sundmoodulile. Tema temporaalne
kunst kajastab arvude jirjestikku kestvat jada, kus iiksikosad aval-
duvad vaid 1591530-1602182 vai 3786630-3809138 ning nad on
seerias {imberpaigutamatud.’ Ulle Marksi tsmmised on seeriate
méngus mooduliks emotsioonide uuestisinnis. Seda on alati véima-
lik iimber méngida, seades lehti ilestikku voi kérvuti, muuta
jrjestust. Eri autorite individuaalse suhte kaudu saab nihtavaks
mooduli faaside kujunemine meetodiks. See on niituse {iks
aspekte, mis viljendab protsessi. Moodul kajastah enamasti kindlat
seisukohavattu ja totaalsustki. Olulisem kui materjali tostlemine on
materjali avamine (Liina Siib, Andres Tolts, Aili Vahtrapuu).’
Aistingute avatus on kvalitatiivne probleem, mida tuleks maista ka
laiendatult. Meeltega suhtlemiseks on psiihhofiiiisikalistest
parameetritest eelistatumad kordus, maot ja mass ning
nendevaheline ruum, mis loob riitmi. Riitm on mdjuvaim sugestioon

Kreg A-Kristring
Balance and anti-balance 1.
Mixed technique, 1994.
Photo: Eve Linnap.

ja selles peitubki paljude toode kunstiline joud.

Inimese mooduks on koigi omadustega tema ise, indiviid.
Sugestiivselt saladuslikum ja karakteersem on maalide struktuuris
moodulina esinev riitmikiik (Ado Lill, Mo Kreegi).
Spontaansusest hoolimata sisaldab see alati mingi protsendi autori
standardvdtestikku. Sellele kunstieksperdid aga toetuvadki
autorsuse tuvastamisel.

Moodulid on vérreldavad molekulidega, millede paljususes luuakse
aine. Nad on alus, millele toetuvad siisteemid. Siisteemi loob
kunstniku erinev lihenemisprintsiip moodulile, hulk on piiramatu.
Piihitsetud on igakiilgne produktsioon, mis on seotud ka ajastu
protsessilembusega, kus kvalitatiivsus on taandatud
kvantitatiivsusele. Ometi on moodul baas nii ithtede kui ka teiste
suhete avaldumisel, mille mairabki kunstniku sisemaailm.
Moodulvétte kujunemisega kunstiliseks meetodiks muutub see
Ameerika popi vastandiks, evides elitaarsust. Siiski, elitaarseks
muutus ta juba seal, pirjatuna paradoksaalselt popkunsti
aupaistega. Tihti avaldubki vastandite tegevus ja loovus
nendevahelises respektis. Suurte siisteemide puhul tihendab see
kiipsust, klassikaks muutumist. Meetodi puhul oluline vormiline
tunnus on klassitsismile omane loominguline protsess. Té6 valmib
koigepealt ratsionaalselt, misjirel see lihtsalt teostatakse, idee
materialiseeritakse.

Kuraatoritéé tavatult huvitav kogemus seisnes selles, et omavahelist
kontakti omamata tostavad Raul Meel ja Erki Kasemets nagu iihe
stisteemi raalid. Vastavatel plankudel siinnivad tingmérkide abil
loplikud kavandid. Teostusse jouavad vaid moned neist. Erki
Kasemetsa objektide mooduliks on masstoodangu jiik, enamasti
pakend. Kohapeal horisontaalpinnale loodud “Valgalas™ on kasuta-
tud moodulina rohkem kui seitset tuhandet varvilisest plastmassist
méingunuppu. T66 iihte nurka on paigutatud kavand, avamaks
loomeprotsessi. Mistahes meetodile omane ratsionaalne kiik ei
vilista teose kunstilist joudu, kui see on autori maailmataju osa.
Puhtama liini esindajateks ongi R. Meel, E. Kasemets ning otsapidi
Liina Siib ja varasem Aili Vahtrapuu. Absoluutselt puhas on
meetod siis, kui see ei apelleeri meie alateadvusele, ridkimata
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kogemustest ja emotsioonidest. Puhas printsiip tdhendab eeldust, et
me oleme ka teadvuslikult puhtad lehed, aegruumilised objektid,
kes suhtlevad vaid puhaste mojuritega nagu riitm, mass, kaugus,
litkumine. Selles méngus alles joonistub esteetiliselt vilja meie
teadvuse kohalolek. See sarnaneb kdige enam matemaatikale, mille
ilu me ei saa kirjeldada, kuna see eksisteerib vaid abstraktses
iseolemises. Tegelikkuses kaasatakse kultuurikihiga koormatud
teadvus ikkagi kontekstide karusselli.

Kui abstraheerimine vabanes kunstis assotsiatiivsusest ja hakkas
esinema puhta abstraktsioonina, kujunes kompositsioon universumit
loovatest puhastest faktoritest. Abstraktsionistid pealkirjastasid oma
toid lihtsalt kompositsioonidena, sest nii nad tajusid end kdige enam
lihemal olevat jumalikule liivakastiméngule.

Absoluutide méngu jirgivatena on Tonis Vindi, Raul Meele,

Ene Kulli kunsti pohiprobleemiks aegruum kui meid imbritsev
moodul. Tonis Vindi téédes on vordselt tihtsad nii arvuriitm kui ka
dimaamika, mida véljendavad virviga aktiviseeritud jooned. Loodu
on protsess ja ruumiprogramm iiheaegselt.

Kunsti piire laiendavast alusest on postmodernistliku ajastu
kontekstis saanud moodulist itke kdige korrastavam printsiip.
Vormide maailma lagunemisega tekkinud minimalismis saabki
puhas moot oma oilistuse. Ad Reinhard tunnistas 1960: “Vaid
standardi vorm vaib olla mittekujutav (imageless), ainult
stereotiiiipne pilt voib olla ilma vormita, ainult formuleeritud kunst

0 Jseseisva vormelina on moodul eneselegi

voib olla ilma vormita.
ootamatult avangardismi tihtis maot, kuid Isand Kompositsiooni
méngudes on ta vaid ettur suhete skaalal. Mooduli omadustega
kaasnev dualism ongi baas nii kvantitatiivsete kui ka kvalitatiivsete
suhete arendamiseks; esimene avaldub kordus- ja seeriaprintsiibis,
teine pildilises arhitektoonikas. Andres Toltsi teoste korrastatus
rajanebki suuresti pildisisesele arhitektoonikale, kus omaniolisust
rohutavad kontrastsed aistingud, mida kannavad maali struktuurid,
mitmesugused materjalid ja ready made esemed.

Niidid jooksevad kokku nihtust minimalistlikult avava Mari
Kurismaa kuldloike-seerias. Kapatsiteet polemiseerib otse

2 asAADASLD

Erki Kasemets Erki Kasemets

Valgalo. Runoff.
7000 mangunuppu. 7,000 pieces.
1994, 1994,

Foto: Eve Linnap. Photo: Eve Linnap.

Mari Kurismaa
Golden section 10.

0il, canvas, 1993.

Photo: Peeter Sirge.

Mari Kurismaa
Kuldlaige 10.

0li, Iovend, 1993.

Fofo: Peefer Sirge.

jumaliku kohalolekuna kirka pildiruumi harmooniaga. Kahe teljega
tagatud pildisisene loogika viljendab vaid kompositsiooniseadusi.
Vajamata kujutist ning olles pohjendatud iseeneses, todeme, et
kunstnik ei saa olla oma tegevuses lopuni vaba. Oli ju dada
kunstiniihtusena iildtasakaalustavaks vektoriks siisteemi
iiliarenguga tekkinud entroopiale, terviksiisteemi
eneseregulatsioon. Niiiid viitab protsess kvalitatiivsele uuenemisele
meile veel teadmata kujul. ~ §

" Moodul (Lad. modulus) ehk mdot, msg. koefitsientne,
suurustevahelisi suhteid ja leppeiihikuid téhistav termin.

Eesti Entsiiklopeedia 6, 1992.

* Niitus A. H. Tammsaare majamuuseumis ja kastellaani majas
(E. Vilde muuseumis) 3. okt.- 3. nov. 1994.

# Osalesid 15 kunstnikku: Erki Kasemets, Kreg A-Kristring,
Mo Kreegi, Ene Kull, Maret Kukkur, Mari Kurismaa, Ado Lill,
Ulle Marks, Raul Meel, Tvar Re, Liina Siib, Andres Tolts, Reiu
Tiiiir, Aili Vahtrapuu, Ténis Vint.

* Jaak Kangilaski. Maalilisejirgne abstraktsionism. XX sajandi
kunst. Kunst, 1994, lk. 139.

* Jaak Kangilaski. Popkunst. XX sajandi kunst, k. 138.

* Altti Kuusamo. Sarjallisen toiston mania. Taide 4/94.

" Raul Meel. Seeriaprintsiip kunstis. Kunst 61/1, 1983.

¥ Tood Lenz Schinbergi kogust.

? Kreg A-Kristring. Aeg - mood = modulus. Kultuurileht, 25. nov.
1994, nr. 41,



Uha vdhem loetakse luulet,
tha rohkem subtiitreid.
See pidi meid, kultuurseid inimesi,
murelikuks muutma.
Olen kultuurne, mdtlen riimidest ja ilust,
ootan muret.

Motlen puhtkunstilistest
vdljendusvahenditest, materjali
vastupanust, vaimuaristokraatiast,ilu
suverddnsusest elu suhtes, modernismi
Ulevusest ja progressist, heegeldatud
pintslilapist, Greenbergi vaimsest
stratosfddrist, kus kdrbestestki ndrgub
kdrjemett, ja helgest tulevikust
Ulelldise kuldldike kumas.

Aga muret ei tule. Vaatan telekat: Uks
dekkar kiisib kahtlusaluselt, et millest see
tollel Jja tollel Ohtul mbtles.
Kahtlusalune kostab:”Lihtne inimene motleb
sellest, mida tdna Ohtul siliia saab.
Komplitseeritud inimene mdtleb saatuse
keerdkdikudest. Valgustatud inimene mdtleb
sellest, mida tdna dhtul slta saab.”
Hundikoer Kongo - ja tema on ometi Uks
Opetatud ja kultuurne loom - vahib aknast
valja. Loen tema alt subtiitreid:

A
Elada tikshaaval
B

Nuusutada majesteetlikult
C

Litia nurru

Ta on tdna Ohtul sddnud.

Pt Laurits
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Must Subjekt

Kunstiteos asub
nditusesaalis.
Inimene siseneb
saali ja asub teost
oma meeleorganite
vahendusel wuurima.
Teos on see, mida
uuritakse, temal
pole meeleorganeid.
Musta Subjekti
loomise idee oli
muuta see aktsioom
kiisitavaks.
Tegelikult ei vdi me
iial teada, kes keda
digupoolest uurib.
Vaadeldes putukat
1dbi
suurendusklaasi,
pakume me talle
Uhtlasi voimaluse
uurida 1dbi sama
lTuubi meie silma
virkkesta ehitust.
Kohtudes Musta
Subjektiga, astus
iga kiilastaja temaga
dialoogi. Seistes
subjekti ees oli ta
selle vaatevdljas
ning ndgi ekraanil
iseend tema silmade
1dbi. Arusaam, et
vaatlemisprotsess on
vastastikune, mojus
inimestele
erinevalt. Moni ei
talunud kaamerasilma
ainitist pilku ning
lahkus kiiresti,
moni kasutas
olukorda
pragmaatiliselt,
kontrollides soengu
korrasolekut.
Enamusele tegi
iseenda ekraanilt
Jdlgimine aga
lihtsalt nalja.
Kohtumisest jdi
igalihele mdlestus -
inimestel
ajurakkudes,
subjektil
magnetlindile. Siin
ndetegi UOksikuid
Musta Subjekti
mélupilte. $

Mart Viljus

Mis on alim onn?
Milleks on {ihiskonnal vaja
u n S % i i@

MilTleks kunstikriitikat?
. Mis on tdhelepanuvaarseim Eesti
seseisvumisega seonduv muutus
et AR ORI T e R Vs,
Miks puudub Eestis kunsti ja
FS Y0 e 8 oL T 1 dii allioe g2

S SOV S el
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Reet Varblane:

1. Sisemise rahu ja tasakaalutunde
saavutamine, et voiks olla vaba kaigist
véilistest “témblemistest”.

2. Kunst nagu iga teinegi kultuuri alaliik on
vhiskondlikus teadvuses toimuvate muutuste
registreerija, véiga poénev just tdnu oma
nihestatusele sest teadvusest.

3. Kriitika on omakorda kunstis toimuvate
muutuste registreerija, ka pénev ténu just
oma nihestatusele kunstist.

4. Iseseisva ja vaba riigi iseseisev ja vaba
kodanik.

5. Kunsti kui terviku ja publiku kui terviku
vaheline dialoog pole meie ajal kuskil
véimalik. Dialoog véib tekkida kunsti teatud
ndhtuste ja teatud osa publiku vahel ning
sellisel tasandil on see ka meil véhem vai
rohkem olemas.

Raivo Kelomees:

1. Ulim 8nn on illuscorne, ajutine ja
subjektiivne psuthiline seisund, mis on
tingitud petlikust rahulolust enese ja
maailmaga.

2. Uhiskonnal kunsti vaja ei olegi, seda on
vaja vdikesel inimrihmal, kellest suurema osa
moodustavad kunstrikud.

3. Kunstikriitika toimib heal juhul meediumina
kunsti ja riigi véi kunsti ja auditooriumi vahel.
Uhiskond maistab kunsti kriitikute keeles.
Vahendusfunktsioonis ongi kriitikat eelkdige
vaja.

4. a) kunstis - kunsti muutumine lébipaistvaks
ja nahtamatuks, b) Ghiskonnas - muutuste
muutumise ja vaheldumise kiirus.

5. Keskmine kunstiperifeerne auditoorium ei
olegi huvitatud dialoogist, mis eeldab
vastastikust andmist-saamist, vaid tsirkusest ja
leivast - saamisest. (Vi. ka punkt 4a)

Krista Kodres:

1. Olla noor.

2. Huvitava enesepeegeldusena.

3. Enesepeegelduse |ahtimétestajana.

4. Avanemine (koll labi raskuste, mis
inimestes endis).

5. Puudub teadmine, haridus on puudulik ja
primitiivne.
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polnud Poola kadunud veel, siis oli peagi kadunud ja
10puks, pdrast kuulsaid kaheksateistkimmend pdeva, oli Poola
kadunud, kuid varsti peale seda selgus, et Poola polnud ikka
kadunud veel, nagu ta tdnagi, Sileesia ja Ida-Preisi
kaasmaalaskondade kiuste, Poola pole kadunud veel.”
Ginter Grass, “Plekktrumm”

II

Igal aastal miljonid inimesed (eriti rahvad
kGrgeltindustrialiseeritud riikidest, nagu Jaapan, USA,
Saksamaa) korraldavad turismi nime all téelisi interventsioone
ja palverdnnakuid rohkem vdi vdhem mitologiseeritud
kultuurobjektide manu. Kaasa arvatud kunstimuuseumid. Kaasa
arvatud moodsa kunsti muuseumid. Mida nad teevad seal? Ei
midagi paha - nad pildistavad endid nende kuulsate asjade
taustal!

LI

“Kui fotokaamera on teisendus plssist, siis fotografeerimine on
midagi pehme mdrva sarnast, omane kurvale, hirmutet ajale.”
Susan Sontag

Naastes ristisdjast on neil koigil ette ndidata pakk sGjasaaki
fotode ndol.

Ja fotodel Tisaks saagile veel nende s.o. sd@dalaste ndod.
“Fotod on siis vaieldamatult t@endid selle kohta, et rist
tehti, et programm viidi 10pule ja et see oli hea.”

Susan Sontag

IV

Fotost saab seega midagi, mille pBhisisuks on osalus millegi
nihtavaks saamisel. See tdhendab, et sdjasaagi peamiseks
tarbevddrtuseks on nditamisvddrtus.

... arvasin algul, et ta tegi seda kogemata. Kuid ma eksisin.
Ta lihtsalt pidi kellelegi nditama, mis seal kotis on, ja
otsustas, et mind vdib usaldada. Ta piidis mu pilgu, vinkas
mulle ja avas koti. Selles oli Eiffeli torni kipsmudel. See oli
kuldseks vodbatud. Tornis oli kell...”

Kurt Vonnegut, “Tapamaja korpus viis ehk Jaste ristisdda”

vV

Fotoaparaat on relv, millega raske tappa, erinev seetdttu
plissist ja autost, tema agressiivsus ilmneb pigem
informatsiooni ndhtavaks saamisel. Kusjuures fototehnika firmad
on vdalja mdelnud midagi, mis jdtab kded puhtaks, on Uhekordne,
on varjutet, stltuse Tooriga. Midagi, millele ei teki juurde
lahingute rasket aurat. See on Uhekordne kaamera nn. vdileib.

VI

“Toostus on see, mis mddrab, ja kunstnike arvamust voeti kuulda
viimast korda kaameradisaini puhul, aga enne, kui see
industrialiseeriti.”

Abigail Solomon-Godeau

Seega fotograafiline sdjatddstus valitseb meie ikonograafilisi
teadmisi maailmast, ta on pildituli (Blitsants 726-843 p. Kr.)
jdrgses mottes kiriklik institutsioon, on pdhiline element
selles samas fotoalbumis, mis asetseb kapil, piibli korval.
Ning Ghtlasi on tde looja. ‘

“Tode on siit maailmast, ta Tuuakse siin tdnu mitmesugustele
sundustele.”

Foucault
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VII

“Kriteeriumid, mis
fotograafiast teevad post-
modernis priviligeeritud
meediumi, on just need,
mida kunstfotograafid
polvkondade kaupa hdbene-
sid. Ukspuha, kas vaatleme
postmodernistlikku Uhis-
konda Uleminekuna rahvus-
riigilt rahvusvahelistele
korporatsioonidele,
“toostuskapitalismilt”
“juhtimiskapitalismile” vai
identifitseerituna uue -
infodkonoomikaga ja
massikommunikatsiooni ning
konsumerismi pealetungiga.
Koik see tdhistab nii voi
teisiti muutumist
kultuuriproduktsioonis.”
Abigail Solomon-Godeau

VIII

Tundub, et rohk ldheb
rituaalselt *“aura”
vddrtuselt lGle representa-
tiivsele info-vddrtusele
rituaalist.

“Valdavaks on saanud
“universaalne Uhevddrsus”,
selle mddrani, mil origi-
naali Ule otsustatakse
repro abil.”

Walter Benjamin

IX

JA VEEL

Tdhendus pole kunagi
leiutatud, autor pole ei
tdhenduste “locus”
(pesapaik) ega allikas.
“Me teame, et tekst pole
lihtsalt lks rida sonu,
millel on Uks ainus
“teoloogiline” tdhendus
(autor - jumala s@®num),
vaid mitmemddotmeline vali,
kus kirjutiste paljusus,
millest Ukski pole
originaal, segistub ja
kokku porkab.

Tekst on fragmentide kude,
mis pdrineb erinevaist
kultuuritsentreist.”
Roland Barthes

X

Projekt: “MINA JA KUNST”
Idee: Marko Laimre

Aeg: 28. okt. 1994

Koht: SOROSi Kaasaegse
Kunsti Eesti Keskuse
aastanditus

Tehnika: “Konica” color
film with camera Super XG
400. Flash

Ulesvdétja: Anne Linnamdgi
Nditus nahtaval alates 7.
novembrist Kunstitlikooli
fuajees

Vappu Vabar:
T

2. Uhiskonnal on vaja kunsti samal péhijusel,
milleks inimesel silmi.

3. Kunstikriitika tekkis kunsti joudmisega
teatud arenguetappi, et formuleerida kunsti
enesereflektsiooni.

4. -

5. Dialoog ei puudu tdiesti. Seal, kus ta
puudub, negatiivne dialoog on ka dialoog.

1. Isiklik vaimne seisund, see, mida sa ise
parajasti Glimaks énneks nimetad.

2. Uks osa inimkonna loovusest lihtsalt ei leia
teisi kanaleid.

3. Paljudel pohijustel - eeskatt tolgi ja
sUnteesijana.

4. Paranoia.

5. Kumbki pool ei taha taibata, et nende
eksistentsi, sotsiaalse elu hulka kuulub ka
teine pool.

Johannes Saar:

1 Onn on teada, mis on énn.

2. Kunst on shiskonna patuoinas, piha lehm
ja kuldvasikas.

3. Ei tea.

4. Téhelepanuvédérseim Eesti iseseisvumisega
seonduv sindmus on see, et Eesti ei ole
iseseisvunud.

5. Milleks sellised kiisimused, voib jé@éda
mulje, et teistel kultuurialadel toimub
loovisiku ja publiku vahel sundimatu
keskustelu.

Peeter Linnap:

1. “Ulim &nn” on pikaajaline seisund, mil

sddrane probleem ei teadvustu: niisugune
kisimus ise on mark elutidimusest, midagi
viga omast orja elufilosoofiale.

2. Kunsti on vaja esmalt selleks, et toestada
lisaprodukti veenvat olemasolu oma igati
suurepérases majanduses.

3. Kunstikriitika on juhtudeks, mil eelmine
argument ei tundu killalt veenvana.

4. Tahelepanuvédrseim muutus -
tuumaplahvatuseohu ja pealtkuulamismaania
asendumine hirmuga nélgasuremisvéimaluse
ees.

5. Dialoog puudub seepdrast, et mitte kaik
EW kodanikud ei huvitu kunsti ajaloost.

Heie Treier:

1. Ulim 6nn saab kesta tirikest aega. See on
siis, kui teostub (ks ammune (individuaalne
voi kollektiivne) unistus.

2. Kunstil on séltuvalt vajadusest tohutult
funktsioone; ta loob véi purustab Ghiskonnas
valitsevaid mudte.




STEV OLEVIK:

Gintautas Trimakase fotokosmos

Peefer Linnap

-I-

Kuigi Gintautas Trimakasel (s.1958) pole formaalseid eeldusi, et kuuluda kohalikku kunstiellu, on ta ometi rahvusvaheliselt tuntumaid Balti niiiidiskunstnikke. Mitte
kedagi maailmas ei hiiri, et ta just fotosid teeb, nagu seegi, et tal puudub nii kunstnikudiplom kui vizrtpaber, mis niitaks kuuluvust ménesse Kunstnike Liitu.
Fotograafia praegusel kesksusel kunstimaailmas on muidugi terve rida pohjuseid, muuhulgas ka see, et kisitookunstide evolutsioonis valitseb pankrott ning
viljapiisu tekkinud suluseisust loodetakse seekord just foto abil leida. Foto omakorda on praeguses visuaalses keskkonnas, uues meediasituatsioonis muutumas
“ksitookunstiks”; loovutades osa oma seniseid tarbelisi funktsioone elektroonilistele ja digitaalsetele maailmakirjeldajatele, pole see enam kaugeltki ainus kroonika-
ja informatsioonivahend. Pealegi, tehnoloogia, mis sisaldab itha haruldasemaks muutuvaid vérismetalle ja keerukas-salapérast pimikutegevust, ei saagi oodata muud
saatust kui vaid vérikat kohta kollektsionééride kappides v6i muuseumide seintel.

Toendoliselt on foto juba maha jéetud suure hulga reisi- ja pithapdevasalvestajate poolt, amatééride ja diletantide mass tungleb pigem viikeste videokaamerate
suunas, vabastades fotograafia tasapisi senisest massilisuse taagast. Fototehnoloogia pole varsti enam iildkittesaadav, vaid kallis ja eksklusiivne, lubades end
kasutada vaid kunstnikul ja teadlasel — tipselt nonda nagu see oli 150 aastat tagasi, kui foto leiutati.

Kui 1980. aastatel prooviti libi “kaamera-realismi” vaieldamatud voimed itha autentsemaid fiktiivsusi sugereerida, siis 1990-ndate lemmiklaps on dokument. Olles
tiidinud vérvilisest pillerkaaritamisest ja téiesti véiljamoeldud maailmadest todeme, et see oli vaid kujutava kunsti seniste méngude jiitk. Praegu ootame, et foto tooks
kunsti seal senipuudunud isiklikkuse dimensiooni ja sidustaks kunsti nende teadvusesféiridega, mille tihenduslikkus on nihkunud keskmesse, nagu niiteks
sotsioloogilised ideed on fokusseerunud taideteoorias. Ajalooliselt on fotograafia, nagu igasugune muugi tehnoloogia, kiillap kutsutud kunstnikku pasistma uppumisest
kiisitdosse, nihutades keskmesse vaimse tegevuse. Fakt, et kaamerapilt stinnib nupulevajutamise teel, soltumata “meist ja meie teadmistest tema kohta”, ei veena
enam kedagi. See, mis vajutamisele eelneb, omab liiga suurt kaalu; suurematki veel kui kogu pildi kiisitsitegemine.

Kirjeldatud taustal tunduvad Gintautas Trimakase interjoérifotod tdhenduslikuna 6ige mitmes mottes. Lihtudes justkui nimme kdige riskantsemast, romantilisest
pilditiiiibist, paneb ta kannatuse esmalt proovile. Toesti, milleks kiill 20.sajandi lopul veel need diivanid, korvid, raadiod? Mispéirast pruun retrokoloriit ja méstmed,
mis koige séirase tahtsust rohutavad? On see vaid maneer voi kontseptuaalne taasavastamine? Millegipérast meenutavad need t6od kdige enam iihe vanima fotoajaloo
iiriku, Fox Talboti raamatu “The Pencil of Nature” 1843. aastal kalotiiiipides manifesteeritud tirgmaagiat — meile justkui réhutataks foto miiitilist paritolu: asjade ning
valguse iseeneslikku transformeerumist pildiks. Niib, et kogu jirgnev 150-aastane foto ajalugu Trimakasele huvi ei paku — endiselt ikka habe, valgus ja alkeemia.
80-tel areenile tulnud Leedu kunstnike itheks eesmiirgiks oligi foto kui eseme védrtustamine: iga konkreetset pildieksemplari piiiiti luua unikaalse ning kordumatu
isendina — sellega seoses aktualiseerusid eeskitt kisitdolikud manipulatsioonid. Fotode toonimine, tiitlemine ebastandardsete véi “riknenud” lahustega, vananenud
materjalide kasutamine jpm. voimaldasid fotoprotsessi miitologiseerida — 16plik tulemus ei olnud niiiid enam igavalt ja itheselt ette aimatav. Foto kui objekti
rohutamiseks lasti kéiitku ka vihjeid, mis lihtusid kasutatava materjali loogikast méirksa kitsamalt. Peale kdige muu siivendas see piltnikes lootust foto etiimoloogiat ka
vaataja silmis tihtsaks teha. Vormielementide rohutamine iseviiirtusena ei ole aga Leedu fotos kunagi muutunud samavérd eesmérgiks omaette nagu Eestis, kus
arabeskne dekoratiivsus ongi sageli toode ainukeseks, tihti vaid hedonistlikuks sonumiks. Leedus interpreteeritakse pilti eeskitt religioossest kontekstist lihtudes.
Pilt nagu muudki mandalad, omab siin reeglina pigem sakraalset kui eksihibitsionistlikku tihendust. Objektina autonoomne on foto nagu iga teinegi ikoon iihtaegu ka
“auguks” voi “kanaliks”, mis on seatud meile vahendama pilditagust, pildist endast tihtsamat “teispoolsust”.

Trimakase pildikosmos viitab véiga leedulikult rohketele tihenduskihtidele “villjaspool” pilti. Vihemalt iiks neist on iildloetav — need tood mojuvad “libivalt” - piltide
olemasolu “unustades” voib sattuda oma isiklike milumaastike meelevalla alla. Siit tuleneb vist Trimakase totde iildine meeldivus — neil on siimpaatselt isiklik
alatoon ja psiihhostimuleeriv toime.

Mandalatena provotseerivad Trimakase uuemad pildid muidugi ka hulgaliselt hallutsinatsioone. Nad meenutavad arvuti méingukeskkonnast tuttavaid lumetunneleid
kahem@otmelises virtuaalkoopas, kus tillukesed olendid aeglaselt aga niiri jérjekindlusega endale mingeid kiiike kaevavad — ilma Giguseta poorata vasakule, paremale
voi tagasi. Just nonda moodustub miniatuursete fragmentidena pildipinnal tema mélestuste lint ja kirjeldatud viisil sunnib Trimakas pilte vaadates vaatajatki kiituma.
Liikudes piki 3-4 meetrist hiigelpilti otsib kunstiohver piiiidlikult oma silmale pidepunkti, mida ta méistagi ei leia.

Leedu kunstikriitikul Tojana Raciunaitel tekib Trimakasega seoses ka hoopis teaduslikumaid silmamoondusi — ta arvab neis pildiribades dra tundvat: 1. Diagramme:
(“Ruumiline kontinuteet”) — sarnased fragmendid, fikseerituna korduvalt, voimaldavad meil tiheldada vaevumdirgatavaid riitmilisi teisenemisi. See on momentide summa
fragmendis ja fragmentide summa Igavikus. 2. Ostsillogramme (“Ajalised véljavotted protsessist”): konventsionaalselt kodeeritud informatsioon esitatakse siin sarnaselt
ostsillogrammiga, kus ekraanil pulseeriv elektronkiir on kontsentreeritud informatsiooniks mingist toimuvast protsessist. Just abstrakise protsessina saab “Aeg” fiiiisiliselt
nihtavaks. 3. Fonogramme (Muusikaline tekst), mille helid loetavakse “kaugelt kostvateks”, kui vaatame pildiribasid objektidena ning “lihedal asuvateks”, kui uurime, mis
pultidel kujutatud.

Vaadates ta pildiribasid kaugemalt, tekib distantseerituse tunne — arvame end vist mingis salajases luurepaigas voi s6jamasinas seisvat, kus nihtay jilgimispiludesse
kontsentreerub, lastes vaid aimata, mis iilal ja all, lihedal ja kaugemal véiks olla. Me ei oska vaadata “sirmi taha” ega lugeda nende ikoonide varitihendusi kasvoi
juba pohjusel, et oleme “vormikultuur”. Stiilipuhas ikonoklasm see pole, ehkki oma varasema foonil tundub Trimakas just sinnapoole liikuvat. Kaldudes

iildiselt kujutamisest vabanemise poole, on siiski veel kujutatud, kuigi minimalistlikult — dratuntavusi “hdiritakse” pigem siimboolselt, teatava

seaduspéiraga korduvad jooned iile kujutise, otsekui objekte maha kriipsutades.

Jirgmiseks dratundmiseks on, et Trimakas tolgendab fotot objekti/ keskkonna/ ja pildi enda kosmoloogilise analiiiisi vahendina. Kui

Eesti kunstnikust fotokasutaja jaoks eksisteerib reeglina koik selleks, et saada (kunstiliselt) manipuleeritud, siis Trimakase
jaoks on pigem vastupidi. Manipulatsiooni sihiks on teha meeltele kiittesaadavaks empiirilise taju eest muidu varjatud
asjade ning keskkonna aspekte. Erinevalt graafikast, on need aspektid siin réhutatult fiiiisilised ja Trimakase
manipulatsioon analiiiitiline, r6hutades kaamerarealismi autentsusega eseme, pinna, valguse ning

nende kandja — foto eksistentsi intensiivsust.

Trimakase toodes on muidki viiiirtusi: religioosseid, rahvuslikke, isiklikke voi
alkeemilisi — nende lugemine teisest kultuurikontekstist vaadatuna tundub aga
suvalisi tagajiirgi tootavat. Alkeemilistes materjaliideedes on ehk omajagu volu
seetdttu, et Trimakas kasutab (viihemalt) seitse aastat laagerdunud fotopaberit —
just niisugusele projitseeruvad tema vanad klaverid, redelid, kahhelkivid,
ornamendid ja ruumimélestused. Erinevalt meist ei nde tema nagu teisedki seal

Leedus oma taolises “vanaaegsuses” ei hiibi- ega uhkustamisviérset.
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Trimakase t66d on Ghulised ja libipaistvad, esitledes fiiisilisi kehi, tasapindu, valgust ja ruumi
ainult fotomaterjalile omase transparentsusega. Himmastava loomulikkusega saavad siin
omavahel kokku foto autentne esitlevus ning foto kui pilt-objekt. Sellest kandist nihtuna on
Trimakase uuem kooslus, “Fragmendid Péevikust” (1993), teinud olulise nihke just viimase
suunas. Varem prevaleeris tal siiski mérgatavalt fotode meediumiksolemine — klaver, kanapee véi
tohutu lillekorv olid need tihtsad fiiiisised, mida ta fotod aupaklikult esitlesid. Pildi kui materjali
“fiiiisiline kohalolek™ oli kiill tajutav, kuid sedavérd diskreetne, nagu simuleerinuks ta
manipulatsioonide abil nende puudumist.

“Tehniliselt” saavutas ta sdrase simulatsiooniefekti lihtsalt ent mojusalt — Trimakase
pildistamisviisi voib nimetada “reproduktiivseks”. Filmi lébipaistev pind, mis kaamerast
fitiisiseid vaatab ja hiljem “méletab”, asub asjade kohal kujuteldava infosalvestina — selle méluga
peegli siht on esemeist “jélg” votta. Kaamera, mis nagu repromasin on alati pildistatavaga
paralleelne, libistab oma pilgu médda asjade pindu, tajudes vaid kahte dimensiooni, korgust ja
laiust. Neilt fotodelt ei selgugi, kas ruumil kolmandat méodet ongi, sest asjade “sisse”
vaatamiseks el pea neisse mitte just ruumiliselt “tungima”. Nonda jaab mulje, et pildil kujutatud
objekti ja vaataja vahel on veel “midagi” — niteks iiksteist pisut holmavad kilekardinad,
klaasuksed véi omavahel vaevumirgatava nurga all paiknevad peeglid. Manipulatsiooni tulemiks
on hulgast eri tasapindadest koosnev n-mogtmeline pildiruum.

“Aeg” avaldub Trimakase piltidel sama kummaliselt kui ruumgi. Esmalt néivad ta tood ajatust
sugereerivat, kuigi me ei taba, milles see seisneb — fotole loomupérast “kiilmutushetke” siit
igatahes ei leia. See, mille Trimakas iilendab pildiks, on kiill pisut “vanaaegse” viljanigemisega,
kuid ei kuulu retrofetiSite maailma — kontekstuaalseid seoseid siin ei l6huta; ajalooliselt
melanhoolset, distantseeritud hoiakut ei voeta. Varastelgi toodel pole mineviku ja “praeguse”
vahel piirid tajutavad. “Péevikufragmentides”, kus pildipind koosneb loendamatutest kaadritest —
neid on sama palju kui aastas péevi, ndeme iiksikpilte protsessuaalses tolgenduses. Neil
protsessidel pole algust ega loppu, “varasemat” ega “hilisemat”. Rohutub distants — iile
pildimateeria sihvavad korrapératu riitmiga heledamad/tumedamad jooned. Siiski pole see
“ajaline” ega “ruumiline”, pigem méirgiline eemalolek — siin saavad itheks minevik ja olevik, aeg
ja ruum. Trimakase “kestev olevik” viljendab pildiruumi, asjade ning “mina” iiht olemisviisidest
— ruum, asjad ja ta ise aga Kestvat Olevikku. See pildikosmiline Aegruum on vaid puhas
kodeeritud energia, mille viljades vaatleja asjatult mingeid muid dratundmisi iritab. ;

* Esmakordselt avaldatud raamatus “BORDERLANDS: Contemporary Photography from The Baltic States”;
Glasgow, STREETLEVEL, 1993
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3. Kunstikriitik, kelle késutuses on tavalisest
suurem hulk infot, peaks aitama éra tunda
selle, mis on téeline.

4. Avatus. Kuigi see muutus on hirmutavalt
Ukskoikne - oleme avatud vérdselt nii
positiivsele kui negadtiivsele.

5. Dialoogi puudumine pole Gksnes Eesti
kunsti ja auditooriumi probleem. Toimumas
on néhtavasti mingi laiem murrang.

Mari Sobolev:

1. Onn on teada, mis on hea ja mis on halb.

2. Kunsti on vaja selleks, et hea ja halb
saaksid vétta ndhtavaid vorme.

3. Kunstikriitikat on vaja selleks, et keegi
tleks, mis on hea ja mis on halb.

4. Ellu jaévad iseseisvas Eestis vaid need, kes
teavad, mis on hea ja mis on halb.

5. Kunsti ja auditooriumi dialoog puudub
seetottu, et paljud isendid nimetatud
populatsioonidest ei tea veel, mis on hea ja
mis on halb.

Anvu Liivak:

1. Ma ei tea, mis on Glim 6nn. Mul on
aimdus ainult sellest, milline on énnelik hetk:
ta on véga positiivne, annab laengu pikaks
ajaks ja kestab ise lihikest aega. Aga tast
jadb véga meeldiv ning ihaldatav mélestus.
2. Millist kunsti Sa métled? Kas seda kunsti,
mida Eestis ja maailmas tehakse véi kunsti
ideaalis? Tanapdeva kunstimaailm sellisena
nagu ta on vélja kujunenud, on minu jacks
Usnagi kummaline néhtus: véérandunud ning
samavérra fragmenteeritud ja eesmérgitu kui
suurem osa arengut iseseisva eesmdargina
védrtustavatest inimtegevuse aladest.
Ideaalis on kunstil Ghiskonnas orgaaniline ja
positiivne roll. Loomulikult on kunstil véga lai
diapasoon meelelahutuslikust tunnetuslikuni
ja tagasi.

3. Kunstikriitik (ideaalis) nagu iga eriala
spetsialist on oma ala asjatundja, kes
professionaalse kogemuse t6ttu on véimeline
kunsti métestama, hinnanguid andma,
seoseid madratlema. Kriitika on jarelikult
vahendaja kunstimaailma ja publiku vahel.
4. Minu jaoks on tdhelepanuvddrseim muutus
isiklik vabadus. Loomulikult on ka sellel omad
erinevate parameetritega méédratletud piirid,
ent siiski on igal inimesel véimalus oma
véimeid proovida ja realiseerida.

5. Seda vain ainult proovida éra arvata. Ehk
on kunst Uhelt poolt harjunud end isoleerima
Uhiskonnast, sellest ile vaatama, sisemiselt
vastandama, Ghesénaga esteetilise ideaali
kaudu isoleerima. Selle mé6dunud
kimnendite pérandi téttu tundub olevat raske
votta positiivset Ghiskondlikku hoiakut.
Vastavad on ka publiku harjumused.




Playboy kodu. Raul Rajangu. Foto: Peeter Maria Laurits.
The House of Playboy. Raul Rajangu. Photo: Peeter Maria Laurits.
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Ta on tegelane. Ta ilmneb
kdikjal, kuna ei ole
kindlalt mddratletav
Ukski koht voi aeg, kus
Ta on voi millal Ta on.
Ta on olemas. Ei pea
utlema, kus Ta praegu on,
see votaks dra osa Tema
salapdrast. Ometi peaks
titlema, mida Ta teeb, see
tooks Teda Tdhemale. Ta
on tdhistatav. Ainus, mis
on kindel, praeguses
kontekstis ei tohi Teda
tdhistada tdhega R.
Niisiis, Tema. V&ib pllda
kujutleda, mida Ta
millalgi tegi. Mida Ta
tegi. See on ahvatlev
kuni sinnamaale, et ei
tea, mis on rohkem voi
vahem ahvatlev. Rddkigem
Tast. Sisenedes ruumi,
milles mdrkad muutuvat
pilti iseendast, hajub
aeg. Tohutu kergendusega
astud peegelseinade poole
ega mdrka taldade all
poorlemist. Midagi enamat
ei ilmu, sa Tlihtsalt
kaod, lahustud iseendaks.$

Martin Berg



Vitali Sobolev:

. Ei ole olemas.

. Ei ole vaja.

. Ei ole vaja.

. Iseseisvus.

. Esineb vaid metropolides.

Antis Juske:

2. See on (ks viis inimesteva
pénevamaid.

tegema kunstnikud ise.
4. Kes on 6elnud, et Eesti on
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1. Sindida 6iges ajas ja diges kohas.

heliseks

kommunikeerumiseks ja seejuures tks

3. Selleks, et seda ei hakkaks oma peaga

iseseiseve

5. Millise kunsti ja millise auditooriumi

cauties

ioaktiivsed kaunitarid,
tamise kandjad. Me ei
ne ainsatki neist, kuid

on ilmunud
oreeritud s@hvatustena
e milestustesse. Meie
epdlv on teisenenud,
ktame vaikivaid, kiilmi
ihaldusvédrseid silmi
imardumas me kohale.
d on alati olnud, need

sugpreerivad ja allutavad

Huma endi pdohjatusse.
u  hidmardub  ning
tab mineviku jatkumine.

from experiment 21E67
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TEOORIA, ESSEE

Sellest, kvidas konetada pilvi

Thomas McEvilley
Intriig hiiglase vastu ehk heal mehel pole kindlat kuju

Vormi ja sisu vahekord oli kaks tuhat viissada aastat tagasi
kuum filosoofiline probleem. Platon arvas, et sisu ei loe iildse
ning vorm eksisteerib ISESEISVALT —triumfeerides oma
isoleerituses kristalsena nagu koiduvalgus, mis ei rikne iial
hommiku kuumuses. - '
Aristotelest néris aga
kakskimmend
aastat pérast Platoni
koolis &ppimist
kahtlus, kas mitte
puhta Vormi doktriin
polnud méni
preesterlik trikk. (Kas
polnudki Platon
seda 6ppinud
Egiptuse Heliopolise
preestritelt2)
Rédgitakse, et
Aristoteles viis OMA
koolis hiljem
toepoolest labi
puhta Vormi
otsinguid, lastes
6pilastel ciamudas
ringi roomata ja
kapsasorte
klassifitseerida.
Platoni loodud kool polnudki tegelikult pdris kool. See oli
maksuvaba asutus — nagu muusade, kunstijumalannade
tempel, kus kummardamise objektiks oli puhas Vorm.
Aristoteles oli kimbatuses. Raskeks |&ks siis, kui parast
aastatepikkust ootamist deldi talle ja teistele edasijdudnutele,
et niod 16puks kuulevad nad Platoni legendaarset loengut
Heast. Kapsavaimustuses Aristoteles sattus aga jélle
hammingusse. Ta Gtleb meile: Platon radkis tol paeval
kolmnurkadest ja ringidest, ta andis vaid geomeetria
dppetunnil Hea tahendas niisiis puhast vormi! Osa &pilastest
sattus pitagoorlikku vaimustusse. Kuid Aristotelest huvitas:
kuidas on vaimalik NAHA puhast vormi2 Kui see eksisteerib
toesti iseseisvalt, ilma sisuta, kas peab ta siis olema
transparentne, s.t. ndhtamatu? Meistri enda vastus kissimusele
leidub tema “Vabariigi” seitsmendas raamatus, kus Platon
parast pikaajalist kshklemist témbab oma sanctum
sanctorum’ilt eesriide: me ndeme puhast vormi oma Vaimu
Silmagal Aristoteles, nagu hiliem Descartes, kisis: kuskohas
selline silm asub? (Kabinddrmes, voib-olla?) Igatahes kui
Platon suri, tegi ta kooli uueks juhatajaks oma néo, kellel Silm
oli olemas, aga mitte Aristotelese. Himmastunud ja solvunud
Aristoteles asutas omaenda kooli ning 16i uue distsipliini,
loodusteaduse. Ta péhjendas, et vorm saab tajutavaks ainult
oma sisu kaudu, sisu ainult vormi kaudu. Silm silma vastu. Yin
yangi vastu. See ndis olevat selge jutt. Sellistel Uksteisest
séltuvatel paaristerminitel nagu vasak ja parem, jah ja ei, on
mate vaid Uksteise suhtes NING vastastikuse erinevuse suhtes.
Katse neid teineteisest eraldada ning Ght teise arvel maha
suruda, nagu see toimib manihheistlikus dualismis, véib viia
thiskondliku psihhotragéddiani — nagu jahvelikus isakultuses
ilma emata, taeva kultuses ilma maata jne. Kuid vastupidine
tendents, monistlik strateegia kuulutada need kaks (néiteks
vorm ja sisu) Uheks ja samaks, muudab terminid
tahendusetuks ja hilgab nad kui t6ériistad. Niipea kui
pooratakse tahelepanu sellele, kuidas sénad vastavad
tegelikkusele, muutuvad “puhas Vorm” ning “vormi ja sisu
thtsus” nahtamatuks mitte transtsendentses, vaid lingvistilises
méttes. Nad léhevad samasse patta grammatiliste vigadega.
Samasse patta metafooridega. Nad taganevad pronksiaja

Fotolabor Tallinna Kunsti Ulikeolis 1995.
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mitoloogiasse, kust nad esile tousid, lehvides koos Amon-
Raga vaimuna stgavike kohal.

Hinge doktriin on alati olnud ennastdigustav argument
muutumatu totalitaarse riigikorra kées — alates Egiptuse
Vanast Kuningriigist kuni aristokraat Platoni ja 18. sqj.
Euroopa kuningate jumaliku 6iguse doktriinini. Muutumatu
Hing ja muutumatu
Riik olevat mélemad
ideaalse Korra
véliendused, nii et kui
langeb ks, siis langeb
ka teine. David Hume,
kes otsis mina (self)
Uhtset printsiipi, vaatas
omaenda méttekaike
Ukshaaval ja leidis, et
nende vahel ei olnudki
mitte midagi —
mottekdigud ajasid
tema ajus Uksteist taga
niisama mehhaaniliselt
nagu piljardipallid,
ilma mingi neid
thendava printsiibita.
Pérast Hinge dokriini
=== = (Soulism) tiranniat
kogeti selle kukutamist
(anti-Soulism) kui
vabadust. David
Hartley redutseeris moodsa biheivioristina inimlikud
motivatsioonid mehhaanilistele harjumuse kujunemise
protsessidele. Julien La Mettrie kirjutas “Inimese Masina”
(1748). Hing oli [66dud pégenema ja Euroopa diinastiad
kukkusid.

Kuid Hinge doktriin (Soulism) ei kadunud niisama lihtsalt. Ta
hiilis turvalisse pelgupaika nagu Platoni maksuvabasse
muusade templisse. Ta hiilis kunstiteooriasse ning redutas seal.
Alates Cambridge’i platonistidest kuni Shaftesbury hertsogi,
Immanuel Kanti ja Clement Greenbergini hakati seda niid
nimetama “heaks maitseks”. Selle uue, antiseptilise nimetuse
taga luurab endiselt Platoni Hinge Silm, selle taga omakorda
Egiptuse Vana Kuningriigi Udja-Silm, Horose Silm, mis néeb
Taeva Asju. Vaimu Silm lihtsalt NAEB lugematuid peensusi, nii
nagu Horose Silm néeb Taeva Asju. Kuid ndgijaks on vaid ks
inimene, nagu Platon mérkis — see, kelle Silm on eriliselt ette
valmistatud, kuna meist enamiku Silm osutub haguseks ja
uduseks. Kuidas aga teada, kelle Silm on puhas? Pole
moodust selle kontrollimiseks.

Kunstiteoorias levinud Hinge doktriinile (Soulism) jérgnes
peagi sarnane miidil baseeruv ettekujutus ajaloost. See
omakorda sai aluspahijaks formalistlikule evolutsionistlikule
ettekujutusele kunstist: ajalugu pidavat likuma nii- voi
naasuguse [6pu suunas ja sindmused minevikus olevatki
saanud toimuda tksnes sedasi, nagu nad toimusid. Jumaliku
ettehoolduse maskeeritud vaitena digustatakse siingi
turanlikke véimustruktuure, kes pidavat viliendama ajaloo
sisemist imperatiivi. Friedrich Schelling ja Georg Hegel, kellele
Napoleoni edu nooruses suurt muljet avaldas, Ghutasid
religioosset miiuti sellest, et ajalugu areneb 16pliku tdiuslikkuse
suunas, kus Hing, puhastudes Mateeria illusioonidest, suubub
ileni iseenese faiusesse. Veelgi enam, Schelling téstis Kanti
postuleeritud kolmest valdkonnast (esteetiline, tunnetuslik,
praktiline) kdige kérgemale koguni esteetilise: Hing pidavat
valiendama end kunstis, mis oli Hegeli jérgi “absoluudi
meeleline iimnemine”. Kunstitegemisest sai seega otsustavaim
ja méédapadsmatuim inimtegevus ldse — kunstnik, kes
juhatab kunstiajalugu mééda formalistliku evolutsiooni rada
kindla eesmdargi, puhta Hinge/Vormi suunas, aitab (nagu
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mingi maagia abil) kiirendada Universaalse Hinge jdudmist
taiuseni. (Vastavalt sellisele vaatele oleks enesekillase Hinge
ekstaas ajaloo orgastilises [6pus nagu mingi kéikehslmay
kunstisindmus.)

Kaesoleva sajandi erinevates suundumustes oleme néinud
pendli eemaldumist puhta Vormi kultusest, formalistlikud
esteetilised vadartused pole enam primaarsed. See ilmnes
Marcel Duchamp'i vastuses Pierre Cabanne’i kiisimusele “Mis
on maitse?” Ta vastas: “Harjumus.” Ajastul, mil méisteti, et
keelesiisteemid on tinglikud, oligi selline arusaam
méodapadsmatu. Maitse kaanoneid, nagu dpetavad
etnoloogia ja filosoofia, ei tasu vétta igaveste kosmiliste
printsiipidena, vaid mé&duvate kultuuriliste harjumustena.
Elementidel, mida kiidavad formalistlikud kriitikud, on erilised
kodeeritud vadrtused nende harjumussisteemides. Kui kellelgi
on “parem” maitse kui feisel, siis téhendab, et see isik tajub ja
viib ellu Ghiskondlikku harjumussisteemi ebatavalise
tghelepanu ja tundlikkusega. Oma esteetiliste harjumuste
kontrollimine kunstiteoste najal, mis oivaliselt véljendavad
sedasama sisteemi, loob meeldiva dratundmise, samastumise
ia kindlustunde. Esteetiline harjumus muutub aga niipea, kui
muutub tingimuste vork, mis seda tingib. Ometi tundub ikka,
et ainult kéesolev harjumus on t6eline — nii nagu suitsetamise
harjumus on suitsetajale téeline ning kujuteldamatu sellele,
kes ei suitseta. Harva tuletatakse meelde oma maitse
muutumist — ja ometi on muutumiste ajalugu siinsamas.

Sel viisil maistetuna on teatava esteetilise harjumuse
vaatlemine mingi terava Udja-Silmaga &nnetult kaugel
transtsendentaalse vaba visiooni kogemusest. Oigupoolest on
tegemist selle vastandiga, s.t. seotuse, piiratuse, alusetu
eelarvamusega, mille on loonud Gmbritseva keskkonna
tingimused. Spetsiifilisi harjumusststeeme kaitstakse
religioosse agarusega ning nende vastu eksimine téhendab
uskliku jaoks monstroosset religioosset viga.

Formalistlikku kriitikakirjandust labib teatud tabude ststeem,
mis on tuUpiline religioossetele tekstidele. Naiteks ilustamine —
kohustus radkida ainult soodsatest asjadest, tegutsedes
preesterlikul moel. Sisu uurimine tundub formalistidele Kuradi,
mitte Jumala vurimisena. Sisu, nagu Susan Sontag kirjutas,
olevat mingi “filisterlus”. Selle suuremeelne ignoreerimine oli
seega vooruse mdrk, mis téestas kuulumist valitute hulka. Kuid
formalistlik loova pimeduse ajastu on lginud ning kisimus
sisust jaab. Osa teoreetikuid ongi seda kisimust lahendanud
koige erinevamatest vaatenurkadest [ahtudes — Walter
Benjamin ja Louis Althusser, Harold Rosenberg ja Nicolas
Calas (kui nimetada méningaid) — ja osa on kisimust
markimisvaarselt selgitanud, nagu Erwin Panofsky ja E. H.
Gombrich, filosoofid Nelson Goodman ja Timothy Binkley.
Ometi on otsesénu jddnud kisimata ja otsesénu vastamata
iiks lihtne kissimus: mis ON Gldse sisu? Ja kas see MEID ka
puudutab?

Kolmteist viisi mustrasta vaatamiseks

Kaik see, mida me kunstiteose kohta véidame — kui tegemist
pole vaid esteetiliste omaduste neutraalse kirjeldamisega -,
kuulub sisu tunnuste hulka. (Nendeks on isegi mistahes
vaartushinnangud, kuivérd nad althusserlike kriitikute jérgi
peegeldavad “visuaalseid ideoloogiaid”.) Kui kunstiteose
neutraalset kirjeldust pole olemas, siis jarelikult kaik vaited,
mida kunstiteose kohta esitatakse, annavad edasi
sisutunnuseid, kas seda endale tunnistatakse véi mitte.

1. Sisutunnus, mis tuleneb kunstiteose n.-6. kujutavast
aspektist. Seda sisu laadi peetakse tavaliselt koige
probleemitumaks — iroonia on aga selles, et taoline eeldus ise
asub probleemipuntra sidames. Me arvame end pildist aru
saavat nii, et pildil kujutatu sarnaneb elementidega

objektiivsest tegelikkusest. Ometi oleks tapsem delda, et pildi
lugemine on kultuuriliselt tingitud harjumus ja see iseenesest
eitdhenda, et pilt sarnaneks objektiivse tegelikkusega. Ja
vastupidi. Veendumus, et meie pilditraditsioon sisaldab
sarnasust objektiivse tegelikkusega ndib kehtestavat kontrolli
meie natuuritaju Gle. Pilditraditsioon, mida meile esitatakse
tegelikkuse enda kujutamise péhe, on méjutanud meie viisi
tajuda natuuri ning Ghtlustanud pildi konventsioone (nagu
Goodman ja teised on ndidanud eriti perspektiivi kujutamise
traditsiooni késitlevates kriitilistes t66des). Sarnasus, mida me
arvame ndgevat pildi ja natuuri vahel, ei tulene mitte
tosiasjast, et kunst imiteerib natuuri, vaid sellest, et meie
natuuritaju imiteerib meie kunstitaju. Seega véib delda, et me
ei saa mételda midagi sellist, mida meie keel ei véimalda
formuleerida. Ning me ei saa ndha midagi sellist, mida meie
pilditraditsioon ei sisalda ega véimalda néha.

Kujutus, eriti kahemaatmeline kujutus, pole seega objekfiivse
tegelikkuse jdliendus, vaid konventsionaalne stmboolne
ststeem, mis kultuurist kultuuri muutub. Seda, mida Austraalia
aborigeen peab pildil natuuriks, peame meie simboliks, ja
vastupidi. Peaaegu igal kultuuril on oma kujutamise
traditsioon, mis siiralt arvatakse toetuvat sarnasusele
natuuriga. Vaadates maali Waterloo lahingust, ndime éra
tundvat hobuseid, relvi, séjamehi jne. Mida me aga tegelikult
ndeme, on konventsionaalne viis kujutada hobuseid, relvi,
sdjamehi jne. Fakt, et tegemist on just Waterloo lahinguga,
selgub sisu jGrgmisest tunnusest.

2. Sisutunnus, mis tuleneb kunstnikupoolsetest verbaalsetest
lisandustest. Duchamp'i kuulus mérkus, et maali kéige
olulisem element on selle pealkiri, osutab “puhtalt optilise”
kunstiteooria nérkusele. Kunstnikud lisavad oma teostele
sageli verbaalse teksti, piides suunata oma t65de
tolgendust. Naiteks hobustega, relvadega ja s6jameestega
maali pealkiri “Waterloo lahing” toob sisse erilise téhenduse,
mis ei tulene mitte optilistest efektidest, vaid sénadest. Nii
abstrakine, minimaliseeriv kui ka natuuri kujutav kunst on
olnud séltuvad taolisel viisil edasi antavast sisust. Naiteks,
peaaegu véimatu oleks (nagu Harold Rosenberg kunagi
markis) eristada Minimalistlikku ja Ulevat, kui meil poleks
selliseid verbaalseid lisandusi nagu Barnett Newmani
kabalistlikud pealkirjad, Frank Stella ja Donald Juddi
avaldatud intervjuud jne. Robert Smithsoni esseed on
suunanud tema t66de interpretatsiooni nagu Yves Kleini
esseed tema omi. See omadus viib tagasi kunsti
algusaegadeni — Pheidiaseni, kes identifitseeris alasti mehe
skulptuuri kui Zeusi, mitte naiteks kui Poseidoni vai Apolloni;
Egiptuse hauakambri maalideni, mide scadavad ka tekstid;
$amaanini, kes laulis oma maalingute ees selgituslaulu.

3. Sisutunnus, mis tuleneb kunstiteose zanrist véi vahendist.
Nimetatud sisu laad muutub koos Gmbritsevate
kultuuringhtuste muutumisega. 1960-ndate Ameerikas nditeks
tekkis maalikunsti ning skulptuuri sisuline lahknemine.
Maalikunst hakkas tahendama mahajéémust vahetus
kogemuses osalusest ning suubumist mingitesse kaudsetesse,
kaugetesse probleemidesse. Seevastu skulptuur, isegi kui see
oli natuuri kujutay, téhendas objekti téelist kohalolekut, kuna
see holmas sama ruumi, kus viibis vaataja. Uued radikaalsed
zanrid seostusid skulptuuriga: performance’it kutsuti “elavaks
skulptuuriks”, installatsiooni “keskkondlikuks skulptuuriks” ne.
Kunstniku otsust téotada dlivarvide ja Iouendiga télgendati
reaktsioonilise poliitilise seisukohavétuna, samas kui 1950-
ndatel olid needsamad &livéry ja |6uend téhendanud
vabadust, individuaalsust ja eksistentsialismi. Tehti katse
muuta maalikunst skulptuuriks ning esitada seda objektina
tegelikus ruumis, mitte aknana illusoorsesse ruumi.
Louenditele kinnitati kolmemaotmelisi objekte, et thendada

3



36

kujutav pildipind teose skulpturaalse kohalolekuga.
Ajaloos on lugematult néiteid taoliste sisu laadide kohta, kus
tehakse vahet rahvalike ja elitaarsete vahendite vahel (antiik-

Kreekas vaasimaal versus skulptuur) ning mehelike ja naiselike

vahendite vahel (neoliitilistes Ghiskondades oli keraamika
valmistamine ja korvipunumine dldiselt naiste t6).

4. Sisutunnus, mis tuleneb kunstiteose materjalist. Skulptuuri
kategoorias kehtis 1960.-1970. aastatel eftekujutus, et
kunstnik, kes t66tab marmoriga, demonstreerib juba ainuiksi

materjalivalikuga oma meelsust, mis on vastandlik kunstnikele,

kes t66tavad t66stuslike I-talade véi tulega. Traditsioonilised
kunsti materjalid, industriaalsed materjalid, esoteerilised high-

tech materjalid, absurdimaterjalid (nagu Ed Ruscha $okolaad),

neoprimitiivsed materjalid (nagu Eric Orr’i kondid ja veri),
panteistlikud materjalid (Kleini tuli jne.), pettelised,
moonutatud materjalid (plastik, mis meenutab kipsi; puit, mis
on t66deldud kivi sarnaseks) — kéik need kunstnikepoolsed
otsustused kannavad endas sisu sama palju kui vormi. Need
on otsustused, millega vdidetakse end kuuluvat véi mitte
kuuluvat mingisse kindlasse kultuuritraditsiooni areaali; nagu
naiteks industriaalsete I-talade kasutamine téhistab
urbanistliku industriaalkultuuri Glistamist voi véhemalt selle
akisepteerimist, seevastu marmori voi keraamika kasutamine
sisendab nostalgiat té6stusrevolutsioonieelse maailma jérele.

5. Sisutunnus, mis tuleneb kunstiteose méétmetest. Vana-
Egiptuse Uue Kuningriigi tava kujutada vaaraosid ja nende
abikaasasid tleelusuurustena (nagu Abu Simbelis) on ilmne
toendus poliitilisest sisust: paruslikku monarhiat ja selle
esindajaid naidatakse looduse — mere, taeva, kdrbe, mée
osana, mille k&rval tavaline inimvaim ja -suurus funduvad
tihistena. Taolised sisu kanalid pole objektiivsed ega
absoluutsed, vaid kultuuriliselt muutuvad: on véimalik
kujutleda thiskonda, kus ebatavaline vaiksus seostub erilise
véimu v6i mdjuga. Rooma impeeriumis kujutati imperaatorit
skulptuuris umbes elusuurusena; pérast surma ja jumaluseks
t6usmist aga juba poole suuremana. limselt on méstmete
valimine formaalne tunnus, kuid selle sisulised tadhendused
peaksid olema samavérd ilmsed. John Berger on teiste seas
markinud, et tahvelmaali kaasaskantavus hakkas tahistama
eraomandust. Maalide Gha kasvavad méétmed alates Barnett
Newmanist ja teistest sobivad aga rohkem kokku laia
avalikkusega — Ghiskonnas hakkasid eraisikute asemel
domineerima suured institutsioonid.

6. Sisutunnus, mis tuleneb kunstiteose ajalisest kestvusest.
Rooma luuletaja Seneca véliendas meistriteoste traditsioonist
léhtuvat platonlikku seisukohta, kui ta Gtles: “Vita brevis est,
ars longa”. See tihendab, et kunstniku 166 arvati le elavat
kunstniku enda. Selline lootus pérines vahemalt Sappho
aegadest (6. saj. e. Kr), kes ttles, et tema luuletused toovad
talle surematuse. Koos sellega muutub surematuks ka
kunstniku vaim (v&i véhemalt selle jalg). Kreeka filosoofia

seisukohalt on kunstiteos tletanud metafiiisilise piiri, mis asub

nagu kuu kargusel, millest allpool asjad surevad, Glevalpool
aga mitte. Teisisénu, suurt kunsti peeti millekski, mis oli dra
tabanud teatud jumalikkuse, nagu Quintilian Gtles Pheidiase
Zeusi kuju kohta. See jumalik tuluke kunstiteose sees on
surematu Hing, mis véimaldab teosel toimida kanaling, mis
vahendab kérgemaid jGudusid allapoole, hoides nad samal
ajal puhtana. Oleme kéik tuttavad niisuguse vaatega. Isegi
koméadiates otsivad kunstnikud surematust. Keegi Rooma
impeeriumi aegne luuletajakene on jGadvustanud end
ajalukku Gheainsa varsiga, milles eldakse, et tema sedédver
kestab labi ajastute.

Selline suhtumine kunstiteosesse viib meid tagasi aegadesse,
kus kunstiteos oli rituaalide jaoks valmistatud kultuseobjekt.
See kehastub Vana-Egiptuse hauakambrikunstis, kus on

kujutatud igavikku kuuluvaid paiku ja esemeid, mille
maagiliseks ekvivalendiks on kunstiteos ise. See viib meid
toendoliselt ka madladniajastu koopamaalinguteni, mis
asuvad véljaspool 66pimeduse ja pdevavalguse muutlikku
ulatust. Ja vaatamata nonde algusaegade darmisele
algelisusele jdudis taoline kunstiteooria oma tdies ilus
romantikaajastu Euroopasse ning on kestnud ténase
pdevani.

Teosed, mille valmistamisel on réhutatud materjali
kauakestvust, nditeks graniidist vélja taotud Vana-Egiptuse
vaaraokujud, esitavad taolist platonlikku unistust — iletada
pohjuslikkuse vork siin all. Idee ise on muidugi lahutamatu
formalistlikust modernistlikust traditsioonist. Seepdrast
peetakse kunstiteost lahusolevaks teda Umbritsevatest
sotsiaal-majanduslikest suhetest: teos olevat letanud
tingimuslikkuse ja olles saavutanud jumaliku helgi, muutub
ta Ulimaks.

Vastupidine metafisika on sama selgelt maksma pandud
t6odes, mis on valmistatud eriti efemeersel viisil voi
efemeersest materjalist — see on metafiisika, mis jaatab
voolavust ja protsessi ja iseenda muutuvat tahendust.

7. Sisutunnus, mis tuleneb 166 kontekstist. Mis juhtub, kui
166 lahkub kunstniku ateljeest? Millise tee ta valib ja
millisesse maailma otsa? Sellisel otsustusel on alati poliitiline
sisu. Postikunst (mail art) ja teised strateegiad, mis tekkisid
kunsti tarbekauba-staatusest lahtirebimise nimel,
véliendavad vastupanu kaubafetizismile. Taotluseks on
kunstiteose vahetusvaartuse hilgamine, et ausse tésta selle
tarbimisvaartus. Kaubalise esteetilise objekti viimine
turundusvérku foob enamasti kaasa risti vastupidise
sisukoorma. Selline objekt tahab olla ostetud, ja nagu
mistahes asi, mis tahab olla ostetud, ptuab seegi ilmselgelt
meeldida eeldatavale ostiale, mis sest, et autoriks vaib olla
kasvéi ausameelsuse monument Jackson Pollock ise. Kogu
kunst on teatud ulatuses kohaspetsiifiline. Kunstis, mille
puhul lausa deklareeritakse kohaspetsiifilisust, on peamiseks
sisuliseks ofsustuseks konteksti valik. Kas t66 on kaitstud,
asudes omaette kuskil taraga tmbritsetud 6uel New Mexico
kérbes? Aga maha visatuna selles vai teises sidalinna osas?

8. Sisutunnus, mis tuleneb 66 suhtest kunstiajalooga.
Levinuim sisu laad, mis tuleneb 166 suhtest kunstiajalooga,
on allusioonide ja tsitaatide kasutamine sooviga esitada
erilist suhet mone teise 166 véi toode traditsiooniga. James
McNeill Whistleri viited jaapani maalikunstile ja kubistide
viited Aafrika kunstile on seda laadi sisu naited,
kommenteerides mélemal juhul Ladne traditsiooni suletust ja
soovitades kasutada alternatiivseid esteetilisi koode
véljaspool seda. Viimasel ajal on kéige levinumaks
allusioonide tiibiks saanud viitamine omaenda
varasematele t6dele.

9. Sisutunnus, mis lisandub sailivale tosle muutuvas ajas,
olles seotud 166 saatusega. Matlen selle all paljuski
sedasama, mida Walter Benjamin métles, kui ta markis, et
mees, kes suri 30 aasta vanuselt, jGéb ajalookdsitlustesse
igavesti meheks, kes oma elu mistahes perioodil oli
madratud surema 30 aasta vanuselt. Ukskaik, mis to6ga
juhtub — kui tema ajalugu tiksub, muutub kéik hilisemate
generatsioonide silmis osaks selle 166 kogemusest, osaks
166 téhendusest. Duchamp lisas “Mona Lisale” oma sisu;
Tony Shafrazi “Guernicale”; ja kes-ta-niid-oligi
Michelangelo Piha Peetruse kiriku “Pietale”. Fakt, et
Greenberg kasutas é@ra Pollocki 16id kui téendusmaterjali
ilma sisuta maalide kohta, on niiid osake nende maalide
sisust.



10. Sisutunnus, mis tuleneb osalusest mingis ikonograafilises
traditsioonis. lkonograafia on konventsionaalne kujutamise
moodus ilma eelduseta, et piitakse saavutada loomulikku
sarnasust. Kristlastele vib sinine vérv téhendada Maria vérvi,
ilma et keegi arvaks, et varv NAEB VALJA nagu Maria.
Kristlane ei née pildil mitte naist vestlemas tiivulise mehega,
vaid eftekuulutust. Hindu jaoks téhendab linnul asuv kroonitud
mees Visnut ja Garudat koos kaigi mittide ja tunnetega,
millega nad sedamaid seostuvad. Vahem teadvustatud
tasandil leiame ikonograafilisi sonumeid filmides, alates
valgetest ja mustadest kaabudest varajastes vesternides kuni,
Utleme, riietuse semiootikani “Scarface’is”. Kontekst
signaliseerib meile Ghe voi teise vastuse: nditeks véib
telefonihelin armastusfilmis signaliseerida armastajate
kokkusaamisest, ent gangsterifilmis tahistada mérva-
kokkulepet.

Uks vahekasutatud, aga ometi viljakas kunstikriitiline meetod
20. saj. kunsti analGsimisel on allutada 166 ikonogradfilisele
tolgendusele, mis Iahtub nii lda kui Lééne, vana Lahis-Ida kui
ka veel kaugemate maade kultuuridest. Willem de Kooningi
“Naisi” vaib naiteks huvitavalt vérrelda jumalanna kujutistega
Hindu Kalis ja Isisega Vana-Egiptuses, kuid ka leopard-
jumalannaga Catal Huyukis.

11. Sisutunnus, mis tuleneb otseselt t66 formaalsetest
omadustest. Formalistlikku ideed, et abstrakisel kunstil pole
sisu, peetakse ténapdeval digusega vananenuks. Kui
tajumustel poleks t6esti mingit sisu, oleks tegemist tihjade
momentidega teadvuses, mis ei jGtaks mdllu mingeid
malestusi. Uhel tasandil toimivad formaalsed kujundid
ontoloogiliste teesidena. Energiat lihtsalt vormides
modelleeritakse tegelikkust; iga haaramine v&i vormimine on
retooriline pitdlus vaadata reaalsust. Kriitikud on sageli
vaitnud, et muusikal ei ole sisu. Ometi kogetakse naiteks
Beethovenit enamasti sellisena, kes esitab tormikat, massulist
reaalsust, mis on tdis kirglikku ptidlemist, samas kui Bach
esindab meelelise matemadtilise korra selget, kilma
ilikuningriiki. Pollocki tilgutatud maal viitab voolavusele ja
identiteedi ebakindlusele kui omadustele, mida véib maailmas
leida. Kaesolev tautoloogiline vormi ja sisu seostamine pole
mustiline katse thendada vastandeid. See tdhendab lihtsalt, et
166 esitab reaalsuse tiipi seda ise kehastades.

Mainitud sisuaste on seotud vadrtushinnangutega, kuna ta on
eriti tihedalt labi psimitud visuaalsete ideoloogiate sisuga
(kuigi visuaalne ideoloogia ise tuleneb kaikidest sisuastmetest
korraga); seetéttu tekitab ta esteetilistes kiisimustes teatud
segadust. Althusserlike kriitikute kinnitus, et esteetiline tundmus
on lihtsalt ja ainult visuaalse ideoloogia kaja, on tuletatud
Lacani mudelist: mina (self) moodustuvat tmbritsevatest
kultuurilistest koodidest, ja koode Gle vaadates ngib ta
markavat iseennast nendes. Kas aga puhtalt esteetiline
reageering voib iial olla eraldatud sellise protsessi sissetungist,
on praeguse kunsti Uks peamisi kisimusi.

12. Sisutunnus, mis tuleneb suhtumise vdljanditamisest
(vaimukus, iroonia, paroodia jne.), mis véib ilmneda mistahes
eelmainitud kategooria piiritlejana. Selle sisu tasandiga
kaasneb tavaliselt hinnang kunstniku kavatsustele. Naiteks:
kavatsus on soov dra veenda. John Keats viitaski sellisele
olukorrale, kui ta kirjutas: “Me vihkame luulet, millel on
meiega silmandhtav kavatsus.” Sedasama téhendab paljuski
meie sdna “propaganda”. Iroonias, teravmeelsuses jne. annab
kunstnik aga ménel sisu tasandil méista, et tema suhtumine
asjasse pole otsene ega puhalik, vaid kaudne ja tagurpidine.
Protsess on kompleksne. Vaataja vérdleb oma vaimus
saadavat vaidet teistsuguse hipoteetilise vditega, mis tema
arust esindab normaalset voi otsest versiooni ja mille
kontrastina saab médta ebanormaalset ja kaudset talgendust.
Seega irooniline kaudettlemine, puutudes kokku mistahes

teistsuguse sisu kategooriaga, kritiseerib seda sisu, esitades
samal ajal véidet, ning teisendab téhenduse laengut.

13. Sisutunnus, mis tuleneb puhtbioloogilisest véi
fusioloogilisest reageeringust kunstiteosele, véi kognitiivsest
teadmisest, et selline reageering on véimalik. Sebastiano
Timpanaro ja teised on véditnud, et teatud teemad nagu seks
ja surm méjuvad meile sellepérast, et me oleme
elusorganismid, jérelikult subjektid surma jaoks ning
paljunejad seksuaalsuse kaudu. Sisulugemised, mis tulenevad
puhtfisioloogilistest reageeringutest, on seega genitaalide
drritumine vastuseks piltidele, millel on kujutatud seksuaalseid
subjekte, minestamise fenomen vere ndgemisel véi
idlkustunne vastikute piltide vaatamisel jne. Tegemist on
sisuastmega, mis leiab sageli polastamist kui
“sensatsionalism” — seks ja vagivald. Hukkaméist pshineb
arvatavasti dratundmisel, et taolisi reageeringuid
esilekutsuvaid kujutlusi on Glimalt kerge luua. Ménedes
psthholoogia-alastes uurimustes vaidetakse, et inimeste
reageeringud varvidele on kaasasiindinud, néiteks sinine
tekitavat agressiooni (vastupidiselt Gldlevinud arvamusele) ja
roosa méjuvat rahustavalt.

Sellisesse kategooriasse kuulubki vast D. W. Winnicotti
teooriate psihhoanalitiline sisu — kdsitlus mélestustest, mis
pdrinevad organismi arengu algfaasidest. Seoses
maalikunstiga nditab Winnicotti t66 (mitte esimest korda)
Uhelt poolt figuuride ja tausta suhte ja teiselt poolt ego ja
maailma suhte omavahelist vastavust. T66, kus réhutatakse
tausta véi hdgust keskkonda, millesse figuur pecaegu
taielikult neeldub, véliendab ego soovi lahustuda Gldisemas
olemise laadis ja péhineb malestusel imiku uinumisest ema
rinna otsas. T66, kus rohutatakse figuuri vai kus figuur ja taust
on Uksteisest selgelt eristatud, véliendab ego-tunnetuse
selgust, aga ka ego kaotamise hirmu véi kartust, et kaovad
selged piirjooned ego ja maailma vahelt.
(Traditsioonilisemaid termineid kasutades on tegemist
vastavalt dioniiUsilise ja apolloonilise algega.) Minu arvates
véliendavad kéik kunstiteosed (voib-olla Gldse kaik
inimtegevuse laadid) seisukohta selle kisimuse suhtes.
Ménedel juhtudel on nimetatud kisimus kui tahtsaim
kunstiline sisu toodudki esiplaanile; Barnett Newman, Mark
Rothko, Ad Reinhardt, Agnes Martin jt. on kujutanud
momenti, mil ego hakkab end eristama ema kehaga
kokkukasvamise duaalsest Ghtsusest (nagu Geza Roheim seda
nimetas). Need kunstnikud négid omaenda téddes
metafiiisilist momenti, mis vastab nimetatud
psthhoanaliitilisele momendile: “loomise”, “alguse”,
“esimese pdeva”, “stigavuse” jne. subjekt — algsest
potentsiaalide sigavikust eristunud nahtuste esimene
ilmnemine (vérdle Winnicotti terminit “potentsiaalne ruum”,
mis metafGUsiliselt vastab samuti algmateeriale).

Kolmeteistkimnest kategooriast koosnev nimekiri meenutab
mingi suure metslooma (e. téhenduse) naidisvaatluste seeriat,
kus metsloom ise on liiga keerulise kaitumisega, et seda
taielikult sonastada. Niipea aga, kui tegime katse otsida
probleemi lahenduse teid, selgub — me leidsime nad. Esitatud
kategooriad méneti kattuvad omavahel ja pdimuvad
Uksteisest [abi. Enamgi veel, véimalikud suhetevérgud ja
metavérgud kategooriate vahel ulatuvad I6pmatusse. )
Olulise ndite kategooriate vastastikuse toime kohta esitab
suhe kahe sisutunnuse vahel: Gks, mis tuleneb kujutamisest, ja
teine, mis tuleneb formaalsetest omadustest. Kui kujutada
Wellingtoni Waterlood goyaliku groteski voi ekspressionistliku
katkendliku joonega, mis tdhendab ego terviklikkuse eitamist,
lisab see kujutatavale uue temadtilise sisu, heroilise
terviklikkuse eitamise vms. Samamoodi véib mdtmete
grandioossus olla konfliktis kujutatava triviaalsusega, nagu
ndeme popkunstis. T66, mis réhutab sisuastmete omavahelist
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konflikti, omandab uue astme, milleks on kontseptid nagu
paradoks, siseheitlus, pinge véi tdhenduse eitamine. Teiselt
poolt t66d, mis esitavad ilimat harmooniat véi sisuastmete
vastastikust kooskéla, modelleerivad vaikival kokkuleppel
reaalsust taieliku, tervikliku ja tdhendusrikkana, umbes nii,
nagu ndeme fraditsioonilistes meistriteostes.

Mitte kaikides té6des ei pruugi kéik sisuastmed esindatud olla.
Abstraktses kunstis on'néiteks kérvale heidetud naiivne
realistlik kujutamine. Astmete arv, mis on silmandghtavalt
olemas (v6i puudub), annab meile taas Ghe sisutunnuse.
Naiteks nii minimalistliku kui Gleva suundi esindavates t66des
tehakse katse kérvaldada sisu, voi viahemalt piitakse
taandada sisuastmete arvu t66s. Nimetatud katse ise
deklareerib vai tekitab uue sisuastme, kuna sisu nullastme idee
on ise sisuaste. Kombineerituna teiste astmetega (peamiselt
kunstniku verbaalse lisandusega) véib see sisu véliendada
minimalistliku véi Gleva eetikat véi impersonalistlikku eetikat,
nagu ndeme paljuski internatsionaalse stiili arhitektuuris. 20.
saj. maalikunstis on taoline sisutu sisu omanud tohutut
tahtsust. Alates MalevitSist kuni Kleini ja Newmanini tehti
katseid kujutada kontsepte nagu tishjus, puuduolek, primaarne
mateeria ja absoluut, kasutades nende karakteristikute
plastilisi analooge, nagu uhke tksindus, mitte-eristamine ja
potentsiaal. Seevastu traditsioonilised meistriteosed — alates
Sixtuse kabeli laemaalidest kuni “Guernicani” - ligendavad
voimalikult palju sisuastmeid, portreteerides taisvereliselt
mitmekulgset, téhendusrikast osalemist elus.

Proloog sellele, mis on voimalik ehk see,
mida me ndeme, on see, mida me métleme.

Kui tuua esiplaanile sisu element, mida seni peeti
enesestmaistetavaks ning nahtamatuks, voib avastada terve
vue kunstilise laadi vai suuna. 20. saj. avangardistid on
toonud naiteks esiplaanile médtmetest tuleneva sisutunnuse.
Claes Oldenburgi Gleelusuurune pesapallikurikas jt. téod
esitavad kunstiteose suurust mitte ainult formaalse, vaid ka
sisulise elemendina, ning Walter de Maria “Kaks paralleelset
joont” (1968) Nevada kérbes isoleerib mastmed ja toob
need esiplaanile kui tahtsaima printsiibi. Mélemal juhtumil on
mosdtmetest tuleneva sisu méddupuuks inimese médtmed,
nende suhtelisus ilmneb kujundi mitmekordistamise taustal,
dihhotoomia kultuur — loodus taustal jne.

Ka kontekst kui sisutunnus ndis kaua aega olevat fikseeritud
ning nahtamatu suurus, kuivérd ainult kirik, muuseum, galerii
véi hiliem pangahoone ndisid olevat ainsad loomulikud
areenid, kus vaadata kunsti. Dada t5i esiplaanile konteksti kui
sisutunnuse, viies agressiivselt labi kontekstivuringuid
(Voltaire’i kohvik, avalik WC), mille sisuks oli vaikiv kriitika
muuseumliku keskkonna kui platonliku metafiisika vastu,
mille piitdluseks oli ajatus. Duchamp ja ka hilisemad
kunstnikud, nagu Marcel Broodthaers, Daniel Buren ja
Michael Asher on oma té6des toonud esiplaanile konteksti kui
primaarse sisu téhistaja.

Kestvus on kategooria, mida meie kultuuris on peetud
fikseerituks vaid Gheselt (ars longa). Viimasel ajal on
mitmesugused efemeersed 166d toonud esiplaanile just
kestvuse aspekti. Richard Longi dokumenteeritud jalutuskéigud
maal osutasid konteksti ja kestvuse sisutunnustele, kuivérd
maapind réhutas konteksti ja mé&det. Dada-performance,
milles Francis Picabia tegi tahvlile joonistusi ja André Breton
tema selja taga kustutas need maha, t5i esile kestvuse sisu ja
ikonoklasmi kombinatsiooni (suhe kunstiajalooga).
Réhutagem, et taolised sisu aspektid on alati olemas olnud,
kuid mitte elementidena, millega kunstnikud oleksid teadlikult
tegelnud. Rangelt platonliku transtsendentalistliku kodanliku
kapitalismi vaimus kinnistunud kunstiinstitutsioon toetas miiti,
et need elemendid on fikseeritud ja ette antud. Tegelik sisu oli
seega muudetud néiliselt enesestmaistetavaks, jarelikult

ndhtamatuks suuruseks. 20. saj. antiformalistliku perioodi
Uheks suureks saavutuseks saigi see, et esiplaanile toodi
meelega sisu kategooriad, mis olid mérkamatult toiminud
juba pikka aega.

Sisutunnus, mis tuleneb vasturddkivusest sisuastmete vahel, on
juhtumisi téusnud esiplaanile. Goya réhutas seda otseselt.
Popkunst lausa afideeris seda: ikoonilikku kujutamisviisi narriti
kujutatava enda ilmalikkusega, grandioosseid moétmeid
kujutatava triviaalsusega jne. Uldiselt kasutati popkunstis
puhast hard-edged kujutamisviisi. Selle varjatud téhenduseks
on ontoloogiliselt terviklik maailm, mis koosneb fikseeritud ja
teada oleva identiteediga olemustest; ometi halvustas
allusiivne ja tsiteeriv sisu, kus viidatakse vihatud massikultuurile
ja informatsioonile kui juhuslikule, neutraalsele vai
tahendusetule, ontoloogilise terviklikkuse deklaratsiooni kui
silmakirjalikkust v&i jampsi. (Mistéttu popkunsti méju oli
ennekéike kriitiline, mitte esteetiline, ning seda nimetati
digusega neodadaks.)

Kunstiajalugu vajab imberkirjutamist, et péoérata tahelepanu
erinevatele sisu laadidele, mida erinevates traditsioonides ja
eri perioodidel on esile tstetud. Siinses tekstis peab kasitlus
olema Glimalt lihtsustatud, et anda nappki ettekujutus sellest,
kuidas taolist projekti teostada. Naiteks vaib sisutunnuste
|&hiajalugu — Gtleme viimase sajandi ulatuses — (UHEL
tasandil) kirjeldada kui perioodi, mil téhelepanu oli
infensiivselt suunatud representatsiooni probleemile. Usk
kujutamisesse — kuigi seda on kéige erinevamalt formuleeritud
—oli tildse kaunis juline l&bi terve 19. sajandi. See kaotas
maksvuse mitte ainult fotograafia avastamise jdrel, kui
oskustdd konventsionaalne imetlemine muutus absurdiks, vaid
ka etnoloogiliste kontaktide sagenemisel Ghiskondadega, kus
pildikonventsioonid olid véiga erinevad meie omadest, ning
neid peeti tapselt samamoodi objektiivseteks. Nagu vaidavad
antropoloogid, kes t&&tasid Austraalia loodusrahvastega, oli
Austraalia aborigeenidel raskusi sarnasuse ndgemisega objekti
ia foto vahel.

Nn. abstrakine kunst esitas véljakutse kujutamise
kaasasiindinud kaanonitele ning uuris uusi véimalusi, ja kuna
need erinesid etableerunud kujutamistiiibist, ei peetud neid
ildse kujutamiseks. Ma métlen muidugi reaalsuse
modelleerimist laial kontseptuaalsel ja emotsionaalsel skaalal,
mis asendas materiaalsete objekfide jaljiendamist pildil.
Seetbttu nimetati abstrakisionismi veidi ebatépselt mitte-
kujutavaks (non-representational) kunstiks. Taoline
metafiisiline representatsionalism kulmineerus tleva-
traditsioonis, mis péhines juhtumisi kaht liiki sisul: sisuline
katse elimineerida sisu ning sisu, mille 16id verbaalsed
lisandused. Probleemiks sai aga just séltuvus nendest
samadest verbaalsetest lisandustest. Kant kinnitas, et kolm
valdkonda — esteetiline, tunnetuslik ja praktiline — on tksteisest
séltumatud; see téhendas, et mitte Gkski verbaalne (ehk
tunnetuslik) formuleering ei saa iial ldhedaseks esteetilise
kogemusega. Olles suuresti Kanti doktriini méju all, eitasid
formalistlikud kriitikud alates Benedetto Grocest kuni Clement
Greenbergini mistahes sisu digsuse tunnustamist. Paljud
kunstnikud, keda nimetatud kriitikud esindasid (ja kelle t65d
baseerusid vaidetavasti kriitikute argumentidel), ei olnud
sellega ildse nous. Kirjapandud tekstides — pildiallkirjades,
interviuudes, esseedes, kataloogides — on kunstnikud alates
Kandinskyst ja Mondrianist kuni Rothko ja Newmanini salanud
oma t66de kohta tehtud puhta vormi analiise ja tapsustanud
t86de vaidetavat sisu, mille puhul oli enamasti tegemist iileva
kategooriaga. See oligi péhijus, miks formalistlikud kriitikud
oma kérgajal véitsid, et kunstnikke ei tule iial kuulata. Taoline
margatav ebakéla kunstnike ja kriitikute vahel tekitas
segadust. Greenberg, Michael Fried jt. kaitsesid oma
vaatenurka niivord véimsalt, et neil 6nnestus kujundada
uldkehtiv tava meie kéigi jaoks. Avastades, et neil oligi Gigus,
ja kuna see vastas meie endi harjumusststeemile — ja nad olid



seda meile téestanud —, tajusime seda kui lihtsalt etteantut,
nagu on loodus vai kosmos. Kui kunstiavalikkus hakkas l6puks
ebamugavusega taipama, et meie suured 1950-ndate aastate
kunstnikud olid tegelikult metafiusilised sisu-kunstnikud, mitte
aga esteetilised puristid, nagu nende kriitikud, kaotasid t66d
teatud moju. Tuli vélja piinlik tdsiasi, et tegemist oli
jariekordse viisiga kujutada.

Nimetatud avastusele jargnes avalikult iroonilise kujutamisviisi
faas — popkunst, mis uputas Gleva idee Brillo seebikarbi
logosse. Seejdrel t5usis teise vastukajana katse Gldse mitte
midagi kujutada, vaid lihtsalt olla — minimalism, mis t5i
kunstikataloogidesse looduslikud kivirahnud. Kontseptualism
omakorda hoidis eemale igasugustest visuaalsetest vétetest,
vélja arvatud kriitilise analtusi (aga mitte esteetilise naudingu)
vahendid: representatsioon ja mitmed iroonilised suhted
sellega muutusid vaid téériistadeks kriitikasdnastikus.

Hiljuti on tahelepanuvadrsed 20. saj. kujutamisviisid
poordunud tagasi natuuri kujutamisse, ent toonud kaasa
hoiakulisi Umberasetusi, mis esitavad neid véhem otsestena
kui siis, kui me neid esimest korda ndgime. Lisa-sisutunnused,
nagu tsiteerimine, iroonia, vastuolulisus semiootiliste tasandite
vahel ilmnevad kujutamise sisule juurdepoogituna. Kujutamine
ei baseeru nendes t66des enam naiivsel eeldusel, et kujutatu
meenutab loodust. Need, mida kujutatakse, on kujutamise
moodused ise. Tsiteerimise kaudu leiab Uhekorraga aset
kujutamise protsess ja selle kritiseerimine: kultuurilis-
konventsionaalsed juured lebavad meie ees alasti, samal qjal
avaldades meile oma méjuvaimu. Selles on suur kultuuriline
méng — oleme teadlikud omaenda pettekujutlusest, viibides
samal ajal selle pettekujutluse méju all.

Hiljutist tsiteerimiste-lainet tuleks eristada varasematest
analoogilistest, mis olid néiliselt samasugused. Kaasaja kunsti
tsitaatidekasutus erineb vaga véorkultuuride tsiteerimisest
&ppimisprotsessi kaigus. Egiptlased tsiteerisid sumereid,
kreeklased egiptlasi, roomlased kreeklasi, Euroopa
renessansikunstnikud itaallasi, roomlasi. Tegemist on
tsivilisatsiooni arenguga, kus elementide segunemine on
toimunud kultuurist kultuuri. Tsiteerimine tdhendab selles
méttes saamist, omandamist, dppimist. Praegu on tegemist
aga vaga erineva semioofilise tehinguga — tsiteeritakse seda,
mis ON juba omandatud ja &pitud publiku iga likme poolt.
See on juba olemas olevate asjade Umbersdnastamine uutes
kombinatsioonides. Taoline strateegia pohineb meie sajandil
Duchamp'i véttel kasutada ikoonilike kujundite tsiteerimist
kriitilise instrumendina, Picabia 1siteeringutel stiilidest kui
asjadest ja teistel dadaga seotud strateegiatel (kaasa arvatud
Kurt Schwittersi kollaazid). Popkunst kinnistas selle parast
abstrakisete ekspressionistide viimast pitidlemist Hinge poole.
Teatud ulatuseni véib dada, nagu ka popkunsti ehk neodada
juhtmatet néha kunstiprotsessi semiootilise impersonaalsuse
véliendamises ja Hinge idee ning selle ajatute produktide
naeruvédristamises. Dada vulgariseeris ikoonilist ja popkunst
ikoonistas vulgaarset. Viimasel ajal on aga tsiteerimine eriti
laialt levinud. Té6 voib tervenisti olla méne varasema t66
tdpne tsiteering (teiste sonadega — koopia); varske 166 voib
sisaldada Uhe véi rohkem originaalformaadis tsiteeringuid;
mineviku stillidele voi zanritele vaib olla viidatud vabamalt;
tuttay kujund véib olla tsiteeritud silmandhtava muutusega
moodtmetes voi kontekstis; kunstivélisest maailmast périt objekt
v6ib olla asetatud kunsti konteksti jne.

Tegemist on millegi enama kui duchamp'iliku kunstiajaloo
kriitikaga voi esteetilise kunstiteooriaga voi picabialike
vuringutega. Tegemist on lisaks kéigele veel mingi véga erilise
fin de siecle’iliku inventeerimisega: inventeeritakse mitte ainult
klassikalisi stiile ja kujundeid, vaid tehakse ka kriitilisi
sissevaateid kaesolevasse sajandisse — kritiseeritakse
esteefikat, kujutamist, kunstiajaloolist historitsismi, kaiki
vidrtusprojektsioone, mida kultuur tervikuna sisaldab kui
neutraalset informatsiooni.

Taolist nghtust on nimetatud nii aleksandrianismiks kui
postmodernismiks; nagu viimane termin nditab, on tegemist
lahutamatu osaga modernismist. John Dewey réhutas
modernismi aspekti, mida on siinkohal oluline korrata —
veendumust, et méistuse, pragmatismi ja hea tahte abiga
véivad inimihiskonnad oma probleeme maista ja lahendada,
viies jarjest taiuslikumalt ellu ideaali, et jariest suurem hulk
inimesi saab osa jariest paremast elust. Ajalugu on sellisest
vaatekohast |Ghtudes probleemide lahendamise protsess,
mida kdivitab varjatud imperatiiv — progress. Sarnane
ideloogia tousis esile 18. sajandil, olles tugevasti kreeka
filosoofia m&ju all, ning saavutas erilise monumentaalsuse
19. sajandil, lahtudes darvinismi irratsionaalsest laienemisest
nii kultuuri kui bioloogia valdkondadesse. Sotsiaaldarvinismi
peegelduseks kunstikriitikas oli historitsistlik kujutlus, et igal
hetkel on olemas kunstiajalooline imperatiiv, tung
“lahendada” mingit esteetiliste probleemide komplekti, mille
on maha jatnud viimase probleemi viimane lahendus. Taoline
“yut védrtustav traditsioon” on ilmnenud tksnes
demokraatlikes riikides; tagurpidine seisukoht — vastupanu
muutustele, katse teha muutumisest tabu véi loomuvastasus —
on iseloomustanud kultuure, kus on véimul sinnijdrgsed
valitsejad v&i isehakanud klikid. Kdige edukam oli selles
suhtes néaiteks Vana-Egiptus, kus kujutamise kaanonid
joonistamises pisisid muutumatutena umbes kaks tuhat
aastat, ilma et seal oleks lahendatud elementaarseidki
perspektiiviprobleeme. Pole juhus, et ka valitsemise vorm sel
ajal ei muutunud véi et Hinge idee — idee, et inimloomus on
olemuselt muutumatu — formuleeriti esmakordselt (fundub, et)
tdie selgusega seal.

On tahtis maista, et meie modernism pole unikaalne. Antiik-
Kreeka demokraatias umbes aastail 550 e. Kr. kuni 350 e. Kr.
kehtis uut vaartustav traditsioon nii kirjanduses, muusikas kui
kaunites kunstides, samuti Ghiskondlikus ja poliitilises
praktikas. Skulptorite Pheidiase ja Polykleitose saavutused
pustitasid uusi probleeme Lysipposele ja Praxitelesele jne.
Euripides ja teised poeedid transformeerisid neile parandatud
meetrilise siisteemi vabavarsiks, nagu juhtus ka 19. saj. [5pu
luules nii Euroopas kui Ameerikas. Aristophanes murdis teatris
lava piirid (ta lasi kord néitlejatel etenduse ajal rahva sekka
vett ja nisupdid visata) sama radikaalselt kui Vsevolod
Meyerhold. Sotsialism aga kasvas vahepeal nagu Periklese
Ateena, kus tahtsaimaks t66andjaks sai riik.

Tookord, nagu nuudki, tdusis modernism keset kasvava
internatsionaalse hegemoonia vaimustust peaaegu
peadpdéritavaks. Olles kindel tulevikus, loobub kultuur osast
minevikust. Traditsioonid, mis on kujunenud aastasadade ja
-tuhandete jooksul, heidetakse korvale pooljuhuslikult,
lahtudes historitsistlikust eeldusest, et miski uus ja parem
hakkab neid fingimata asendama. Sellise métteviisi
intellektuaalseteks péhjendajateks olid sofistid, kes esimestena
vditsid avalikult, et konventsioon pole mitte kammitsev
seadus, vaid materjal meie kétes, mida véime vormida nii,
nagu tahame. Meie ajaloolisel ajal olid Hume ja Voltaire jt.
maistuseajastu motlejad need, kes taitsid sedasama
funktsiooni.

Lihtsameelne enesekindlus, mida modernistlik imperatiiv
nouab, I6ppes kreeklaste puhul kéigepealt tlemvaimu
katastroofilise kaotusega, seejdrel iseseisvuse kaotusega.
Jérgneval perioodil, mida teatakse Aleksander Suure nime
jérgi, toimus uut vadrtustava traditsiooni kummutamine.
Méne jériekordse formalistliku probleemi lahendamine (voi
pustitamine) ei m&junud enam inspireerivalt. Kreeka kunsti ja
kultuuri sisemine imperatiiv pé6rdus mineviku poole. Kuna
kogu seda siiitust, mis oli modernistlikule impulsile
ohverdatud, polnud enam véimalik tagasi saada, vois
tsiteerimiste kaudu tekitada uue suhte sellega. Theocrotus
kasutas kirjutamisel Sappho dialekti, mida ta polnud iial
kuulnud rédgitavat; tema lugejaskond pidi siis mérkama
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allusiooni kui tema té&de péhilist sisu. Aeg-ajalt tekkis lausa
uusi kirjanduszanre, mis péhinesid tsitaatidel, nagu ndeme
“Opetlaste Vestluses”, kus kirjatargad méngivad tsiteeringute
ja allusioonide keerulist méngu; ning cenfo tdhendab tleni
varasematest luuleridadest kokku kirjutatud luuletust. Ja suurte
klassikaliste skulptuuride kopeerimine muutus voimsaks
tootmisharuks.

Perioodile, mil havitatakse traditsioone, jargneb tavaliselt
periood, mil igatsetakse nostalgiliselt traditsioonide jarele ja
puUtakse neid taastada. SGitunnet havitamise ees leevendab
katse liita traditsioone nende hévitamise enda kontekstiga.
Naib olevat selge, et meiegi oleme seotud kogemusega, mille
paralleeliks on teatud ulatuses kreeklased. Aleksander Suure
aega kasitletakse sageli kui ammendumise aega, mil kreeka
kultuur lihtsalt méngis mineviku elegantsete saavutustega,
rivistades neid Gles mingiks viimseks antiikrikkuste paraadiks
enne oma hingeheitmist. Ka postmodernismi on halvustatud
kui ebaénnestumist, vaba tahte alistamist, alles poolelioleva
projekti hilgamist. Kuid mida voiks tdhendada see
“|6petatud” projekt, mis pohineb institutsionaliseerival
muutumisel? Idee sellest, et kultuuriajaloo kulgu juhib
kaasastndinult progress, osutub maskeerunult
aastatuhandeliku historitsismi vormiks, mis on testi ebausk.
Postsofistliku kreeka kultuuri suureks ebausuks oli usk maistuse
kaikvaimsusse, mis toimivat nagu sotsiaalsete muutuste vedur;
meie pdevil on ebausk kahekordistunud veelgi, kui pidada
silmas religioosseid Glemhelisid, millega darvinism on
sisenenud sotsiaalse ja vaimse edasiarengu ideedesse.
Progressis nahti hooba, mis loob inimeluks pikapeale Eedeni
aeda meenutavad tingimused: tekib niivérd hea olukord, et
edaspidise progressi idee muutub lausa kujutletamatuks.
Maelgem nendele prohvetlikele kultustele, milles oodatakse
aastatuhande |6ppu (véi revolutsiooni véi Veevalaja ajastut),
mis peab saabuma paari pdeva véi aasta véi dekaadi parast.
Selles méttes oli modernism lihtsalt mingi kristliku prohvetluse
vorm ajaloo l6pust (pidlusest) ja tagasipdsrdumisest
ajaloovdlisesse eedenlikku paradiisi (autasu pitdluse eest).
Modernismi puuduseks on veendumus, et ta ei tsiteeri ega
varieeri, vaid ainult loob. Vaadatuna aga laiemas sisu plaanis
tahendab nii Aleksander Suure aegne kui postmodernistlik
tsiteerimine lihtsalt protsessi, milles tuuakse pdevavalgele see,
mida kaikides valiendusviisides kaikidel aegadel niikuinii on
tehtud, sageli vaevumata seda tunnistama (v6i koguni
markama). Jareleaimamine on méddapddsmatu komponent
kaikides kommunikatsiooni aktides; see teeb suhtlemise
voimalikuks. Suhtlemine toimub tavade raames; see tdhendab
ihiste koodide raames sénumi saafjate ja vastuvétiate vahel.
Iga sénum on seega suure hulga samasse koodi kuuluvate
mineviku sénumite j@releaimamine véi allusioon, mille kaigus
on kujunenud dratundmise harjumus. Radkida ilma viideteta
oleks jama — Gigemini poleks siis ldse tegemist konega, vaid
haalitsustega, nagu on tuule vihin voi merelainete miha.
Suhtlemine, mis ei pohine jareleaimamisel, on sama miitiline
ideaal nagu sttty silm; mélemad on Eedeni aia miidi voi
ajaloovalise olukorra fragmendid, milles (kuna puudub
ajalooline jarjestus) toimub kaik nii, nagu Breton mainis
alateadvuse kohta: “alati esimest korda”. Méelgem keskajal
tehtud katsele, kus kaks last kasvatati nii Gles, et nad kunagi
inimkeelt ei kuulnud. Eesméirk oli teada saada, mis keelt nad
siis radgivad — see pidi olema Eedeni aia keel. Muidugi ei
raakinud nad Ghtegi keelt, neil polnud ju eeskuju, mida
jargida.

Enamikus suhtlemisaktides jaab jéreleaimamise tasand
tagaplaanile; see toimib peaaegu néhtamatult, et paremini
esiplaanile tuua momendi olulist sénumit. Ent kui Theocritus
aimas jdrele Sappho dialekti ja meetrikat, kui Duchamp aimas
iarele “Mona Lisat”, kui kaasaegne maalija aimab jdrele
Aleksander Rodtsenkot voi Francis Picabiat, Jackson Pollockit
véi Yves Tanguyd véi Andy Warholit taie teadmisega, et

tsiteeringut margatakse, on suhe tagurpidi poéératud, sest
tsiteeringu fakt on asetatud esiplaanile.

Pole tllatus, et taoline prakika on igapéevane kultuurides,
mis sarnaselt Aleksander Suure Kreekale on avanud end
véorkultuuride mérgisisteemidest périt vastuvotiatele; taoline
kogemus kas dpetab omaenda védrtuste ja koodide
suhtelisust, v6i tekitab ksenofoobilisi reaktsioone. Nii
modernistlik Euroopa kui Aleksander Suure Kreeka
fokuseerisid erilise téhelepanu kultuurilise vélienduse
ebaisikulisusele. Kreeka valitsejad Egiptuses naiteks |6id
ilirafineeritud poliitilise manipulatsiooni tulemusena kohaliku
tooliskonna jaoks uue religiooni, mis oli killmavereliselt
konstrueeritud olemasolevatest simbolkoodidest. Meie ajal
on Roland Barthes iseloomustanud semiootilise suhtluse
impersonaalsust kui “autori surma”: ta véidab, et mitte
uksikindiviid ei raagi, vaid keel radgib tksikindiviidi kaudu.
Analoogiliselt, mitte Gksikindiviid ei loo pilte, vaid
maailmakultuuri véimas pildipank loob pilte ksikindiviidi
kaudu. Pildipank (nagu keelgi) on vaadeldav isikuid siduva
véimsa intellektina, mis sihitult ja jareleandmatult tostleb
meid meie nérvisdlmede kaudu. Seetéttu postuleerib
tsiteeringutel pohinev kunst, et kunstnik on samavérd
vahenduskanal kui allikas, ning eitab véi vahendab romantilist
loovuse ideed ja veelgi sigavamat ideed, millel see rajaneb —
ideed Hingest. Kui me tunneme eetilist target fsiteerimiste
suhtes, v6ib see olla tingitud tavast pidada Hinge ideed liiga
kalliks, sest me hellitame olemuslikku eelarvamust selle kohta,
milline kunst peaks olema. Taolistel puhkudel meenub
Wittgensteini soovitus vaadata ja néha, mis ta on. Tsiteeriv
maalikunst on adresseeritud niihdsti maistusele kui silmale.
Teise generatsiooni kontseptualistliku kunsti véliendusena ei
saa ténapdeva maalikunsti pidada puhtaks ja lihtsaks
maalikunstiks selle endises méttes. Kui seda maistetakse, siis
Duchampi viliend “loll nagu maalikunstnik” ei kehti; selle
asemel itleme, et kui t66s puudub néutav intellektuaalsus, siis
on tegemist Ulidpilase voi asjaarmastaja t66ga voi siis
véltsinguga. Kui kunstnik tsiteerib tuntud minevikuikooni
selgelt kaasoegses t66s, tajume semiootilist erinevust
tookordse ja praeguse vahel ning suhet nende mélema vahel.
Me tajume kéigist kultuuridest ja selle loojatest tekkinud
tohutu pildipanga taasiimnemisi ja tmberkujunemisi.

Meie aja, nii nagu Vana-Kreeka sofistliku perioodi ks
suuremaid avastusi oli informatsiooni neutraalsus. Selle
arusaamiseni viivad meid kéige méjusamalt tsiteeringutega
t66d, pannes meid silm silma vastu meie enda sisemise
vastupanuga. See keskendab tdhelepanu vahem piltidele
endile, kui meie kummalistele tunnetele piltide puhul, mis on
muudetud imelikuks — ning jarelikult muudetud néhtavaks —
ebakronoloogilise struktuuriga. Meie harjumuslikud ootused
ajalise jdrjestuse (ja samuti ajaloo) kohta on madratletud
ajavdlise pildikogumiga. Kuni ajavdlisus, ajaloo puudumine
naib imeliku véi vastuvéetamatuna, seni oleme ikka veel
vanade harjumuste-ootuste kontrolli all. Need ootused
pdhinevad valel veendumusel meie siitusest. Meie voimet
vaadata stitu silmaga, vaadata “alati esimest korda” trotsib
tsiteerimise protsess ise nagu tdielikult miidil baseeruy
veendumus ajaloolisest ettemddratusest. Konfrontatsioon selle
imelikkuse-tajuga pakub pilguheitu vabadusse: me nieme, et
meie ootused, meie ajalugu, meie ise, kéik on thed
tsiteeringutest kokku pandud artefaktid ja et viimaks, olles
vabastatud siituse ja ettemadratuse miidist, véime nendega
teha mida iganes tahame.  §

Thomas McEvilley. Art and Discontent. Theory at the
Millennium. Documentext. McPherson & Co, 1991.
Essee avaldati esmakordselt “Artforumis” 1984. a.
Télked on ilmunud saksa ja prantsuse keeles, eesti keelde
tolgitud autori loal.

Luhendustega télkinud Heie Treier.



Kaljo Péllut kisitleb Toomas Raudam

Millised olid Sinu esimesed
kokkupuuted kunstiga?

Mis kunsti puutub, siis ma mdéletan
vaga selgesti vaikesi kunstiesemeid
oma kodus Hiiumaal. Minu vanaisa
oli kaugsdidukapten ja tema saatis
koju mitmesuguseid postkaarte
Inglismaalt ja Prantsusmaalt ja
Taanist ja isegi Ladne-Aafrikast.
Nende postkaartide hulgas oli ka
kunstiteoste reprosid, pohiliselt
meremaalid, Turner, kui ma ei eksi,
ja teised. Aga ta t6i kaasa ka péris
kunstiteoseid. Maletan Ght
vaiksemat araabia vaipa, mille ta
t6i oma titrele, minu emale. Meil
on veel praegugi kodus alles
fotoraamid, mille Géred on erinevas
suuruses ookeaniteokarpe téis
liimitud. Meie vennaga nokkisime
vaikeste poistena sealt méned vdlja.
Kui nutd vaadata, siis on need
vaga omapdrased kunstiteosed.
Minu esimesed varvielamused on
seotud mulle kingitud akvarell-
varvidega, kus karbi kaanel oli
Saturni planeet ja tema Umber
varvilised réngad. See oli suur
elamus, need ringid ja see, kuidas
varvid valgel paberil kokku sulasid.

Millised olid Sinu esimesed
lugemiselamused?

Minu ema oli 1931. a. I6petanud

Tallinna R. Reite eranaiskutsekooli.
Téanu temale telliti meil kodus palju
ajakirju, naiteks “Taluperenaine”,

“Perekonnaleht”, “Maret” ja

Punane joon :

“Vallatu Magasin”. See oli minu

esimene kirjanduslik lugemisvara.
Esimesed kriminullid lugesin
“Perekonnalehest”. Tuleb meelde
Uks pikem sari, kus oli juttu Uhest
eurooplasest, kes réndas Tiibetis,
padses budda kloostritesse, kilastas
laamasid ja sattus igasugustesse
ohtlikesse olukordadesse.
“Taluperenaises” jooksis kunstnikke
tutvustav sari “Tanane kaanepilt”.
Samas ajakirjas kirjutas keegi
Tammsaare “Tée ja diguse” kohta
artikli, kus oli deldud, et “Tade ja
digust” labib punase joonena mingi
idee. Mina métlesin, et kuidas see
joon saab seal olla. Vétsin raamatu
ja hakkasin sealt punast joont
ofsima. Séja ajal oli meil kodus veel
Dostojevski “Kuritéé ja karistus”.
Méletan, et kui 1942. a. Puski kool
esimesse klassi léksin, rippus seal
raamatukapi uksel mééga kujuti-
sega trikiplakat “Séna on relv”.

Mis meenub Sulle seoses
muusikaga?

Mis muusikasse puutub, siis isa ostis
kilas esimese raadio ja inimesed
kaisid meil pdevavudiseid kuula-
mas. “Siin Tallinn — Tartu — Tori”, nii
algas iga pdev saade pihta.
Raadiomark oli “MARET”, patarei-
vastuvétia. 41. aasta suvel kasti see
vallamajja viia koos kahe jalgratta-
ga ning sinna need kadusid.
Maletan selgesti, kuidas isa pidi
raadio &ra viima ja me kaik kodus
nutsime.

Kaljo Pally 1975. a. novembris
oma ateljees.Tartu Kunstnike Maja.
Foto kunstniku kogust.

Kaljo Pollu at his studio, November 1975.
Tartu Art House.

Vaimuvahetusega tulid vued
laulud, “Suliko”, “Suur ja lai on
maa, mis on mu kodu” ja need
teised. Aga 39.-40. aastal tulid
raadiost veel sellised laulud nagu
“Ma tahaksin kodus olla”. Viimase
laulu sénad kirjutas ema suure
kiiruga seina palgile. Suure kiiruga
sellepérast, et polnud aega paberit
otsima minna. Ja kirjutas ta
arvatavasti minu varvipliiatsitega.
Kui praegu kodus tapeet seinalt
maha témmata, siis, ma olen péris
kindel, need laulu sénad on seal
alles. Ja mitte ainult need...

Kuidas sunnivad Sinu
pildid?

Tegelikult on see iga 166 puhul
isemoodi. Ménikord véib méni idee
peas haududa mitu aastat. Uldiselt
olen ma nii sénalises kui visuaalses
méttes suur unustaja ja sellepdrast
hoian taskus markmikku, kuhu
otsekohe oma métted iles margin.
Mérkmikku lehitsedes tulevad nad
mulle meelde ja vahel juhtub nii, et
olen Uht jo sama asja mitu korda
iles markinud. Minu esimesed
kavandid véivad olla vaga Gldised.
Ateliees hakkan neid arendama ja
arendama, kuni kompositsioon
valmis saab. Teinekord on nii, et
mote tuleb ofsekohe ja pean selle
otsekohe realiseerima. Maletan, et
nditeks “Kodalaste” sarjast
“Paikesevene” pilt sai tehtud
algusest |6puni Uhe paevaga.
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Sinu pildid on ainet
saanud kaljujoonistest. On
Sul ka muid allikaid?

Suured graafilised sarjad on téesti
pika vurimistéd tulemus. 1962.-
75. a. Tartu Ulikoolis t66tades sai
uliopilastega véhemalt kord aastas
Eesti erinevais paigus ekskursioonil
kaidud, sealt on ehk alguse
saanud “Eesti maastikute” sarja
idee. Kuid mingit konkreetset
maakohta neilt otsida pole motet.
Pigem on nad méalu koondtulemus.
Méned pildid on Gldinimliku
sisuga, sundinud alates 1978. a.
minu poolt juhendatud Tallinna
Kunstitlikooli ekspeditsioonidelt
soome-ugri rahvaste juurde
kogutud materjalide poéhijal voi
teadusliku kirjanduse lugemise
alusel. Naiteks veelinnud kui
maailma sinniga seotud olevused,
Kalevalalik maailmamuna muot,
maailmapuu kujund, Taevalik
Maailmakéiksuse Esiema jt.
Naiteks Uhe maailma-muna
muudiga seotud 166 aluseks on
kujund umbes viietuhande aasta
vanuse kammkeraamika kultuuri
aegselt savindu killult, mida olen
lihtsalt edasi arendanud. Ma olen
seda motiivi ka maalinud.
Kaljujooniste ainet voib leida vast
2-3 pildis, ei enam. Olen Karjala
ja Koola poolsaare kaljujooniseid

Kaljo Pollu
Arev mote.
Segatehnika, 1967.

Kaljo Pollu Kaljo Pollu
Kanderaam. Strecher.
Segatehnika, 1967. Mixed technique, 1967.

ia kivilabtrinte kunstikooli Gliopilas-
tega mitu korda kopeerimas kéinud
ning ndinud kaljukunsti Norras,
Rootsis, Soomes. Sel teemal olen
kirjutanud méned artiklid ajalehte-
des. Sellest on ehk alguse saanud
kuuldused suurest kaljujooniste
mojust minu loomingus.

Kumba on Sinus rohkem,
kas intellekivaalset voi
emotsionaalset pooli?

Kaljo Pollv
Worry.
Mixed technique, 1967.

Minu arvates on siin tegemist
inimese hingelise terviku kahe
poolusega. Neist Ghe véi teise
osakaalu Ule otsustavad teised:
sugulased, tuttavad, néitusekilasta-
jad, pilased. Loodan, et minus
voib leida nii Uht kui teist. Méned
kunstipedagoogid uhkustavad oma
opilaste edusammudega, kuid
kellegi 6pilaseks olemise otsustavad
eelkdige 6pilased. Nonda on
austuse ja lugupidamise voitnud
Tartu “Pallase” kunstikooli 6petajad
Vabbe, Mégi, Triik. Jah, paljudel
juhtudel oma olemust véi tegevust
ise hinnata pole vaimalik.

Mida Sa siis teed, kui pilt
valmis saab? Hippad,
tantsid, vilistad?

Tavaliselt on nii, et kui ma tunnen,
et Uks asi on valmis, siis jatan ta
natukeseks ajaks laagerdama. Ja
teatud aja, vahel isegi aasta parast
selgub, et ta ikka on valmis.

Voi selgub, et pole valmis?

Jaa, véib ka seda juhtuda.

Kas Sa halva tujuga void
toole hakata?

Ega graafika plaadi kallale, mis on
niivord kallis, kill stdametdiega
minna ei tohi. Kavandit véib teha
kimneid ja prugikasti visata, aga
plaadi kallale minna ei maksa.
Enne néitust vétan ma ennast
tavaliselt 6ppetéslt vabaks ja siis
t66tan ma peaaegu et 24 tundi
66pdevas. Kui naitus on vdljas, olen
omadega tditsa labi. Mul on selline
tunne, et peab tegema viimase
sekundini, siis tulevad need kaige
paremad asjad. Suur haudumine
tééde ofsas ei vii heale tulemusele.
Sellepérast olen siiamaani
palgatédd teinud, et ennast kriitikast
mitte kaasa kiskuda lasta. Kui ma
oleksin vabakunstnik ja ilmuks mingi
havitav kriitika, siis oleksin niivérd
puudutatud, et ei saaks vist uusi t6id
teha. Kunstnikul peab olema mingi
kérvalsissetulek, et end natuke
vabamana tunda. Eesti kunsti
ostjaskond on vdike. Ainult sellele
tuginedes véib paari aastaga turu
“Gle vjutada”: kaob ostjaskond,



Kaljo Pollu
Mangutuba.
Segatehnika, 1967—68.

langeb kunstnikueetika. Alati peab
jaama teatud ndudmine, defitsiit.
Vaid suured kunstniku-

isiksused suudavad ainult oma
toodangu muigist elatuda.

Mis Sind kriitika juures
koige rohkem hdairib?
Kvidas mojub tahelepanu
Sinu isikule?

Viimasel ajal pole minust palju
kirjutatudki. Veel kimme aastat
tagasi oli see minu t66d ja igapde-
vast elu lausa takistav asjaolu.
Kerge on kuulsaks saada, raske on
kuulus ollal Tahelepanu on lginud
noorematele ja see ongi hea, saab
rahulikult téétada. Vaib ju muidugi
vilja méelda igasugu trikke, kuidas
leheveergudele saada, aga see
mdjub mulle hairivalt. Kéige
hairivamalt méjub see, kui minust
iimuvad ajalehtedes ndofotod. Ma
putan hoiduda avalikkusest nii
karvale kui véhegi voimalik. Hoidun
ka kohtumistest vaatajatega. Minu

pohiméte on, et kui ma pean oma
t68de korval seisma ja neid seletama,
siis on 166d véga halvad. Seletamine
on kunstiteadlaste ja kriitikute asi.
Praegu on moes ndituste avamisel
lasta teha pilte, kus kunstnik seisab
uljalt oma piltide ees. See tuletab
mulle kangesti meelde viiekimnen-
daid aastaid, kus kunstnik oli partei
sédur, eesrindlane ja kunstirelvaga
voitleja igete ideede elluviimise eest.
Mul on véga hea meel, kui ilmub
ajakirianduses méne mu 166 repro ja
aeg-ajalt kirjutatakse midagi.

Kuidas Sa suhtud jaljen-
damisse? “Visarite” ajal oli
selliseid mahavisatud asju ju
kull?

Op- ja popkunsti perioodil Tartu
Ulikooli kunstikabinetis vais selliseid
asju ju mingil madral olla. Kuid
pohiline neis t66des oli ajastu idee.
Praeguse ajastu Eesti kunstis on
laaneliku kunsti jaliendamine liiga
otsene, toores, ilma laiema
ldkultuurilise aluseta ja ménikord

Kaljo Pollu
Ployroom.
Mixed technique, 1967—1968.

tekib mul kunstingitustel kaies lausa
paha tunne. Ulikooli laialdane
vaimne &hkkond ei lubanud seda
teha, sundis sigavamale tungima,
tolkima algallikatest saadud
kunstikirjandust, pirgima asja
olemusse. Ehk oli ka noorkunstnike
isiklik moraal siis veidi teistsugune.
Véin seda Utelda, sest jalgin
endiselt tanapdeva laaneliku kunsti
pitdlusi meie raamatukogudes
leiduvate ajakirjade kaudu. Kui
mingit valjaannet ei ole Rahvus-
raamatukogus, siis on see Teaduste
Akadeemia véi Kunstitlikooli omas.

Kas Sulle ei tundu, et pilu,
kust kunsinikud maailma
vaatavad, on muutunud
viaga kitsaks?

Siin tuli nidd efte see labi lukuaugu
vaatamise kujund. Viimasega
vorreldakse praegu ka 60. aastaid,
kui pUUti labi raudse eesriide vai
lukuaugu piiluda Laéne maailma.
Praegustele noortele voib tunduda,
et see oli ks kohutavalt sumbunud

3



. ety nealEa Baegp -
W i £, @
g niion® Lt PN
‘&M,sﬁ.ém‘
. Qaﬁi’”"ﬁﬁiﬁ‘“mé‘a&ktgsm T

. o * o o
P i Lttt = S -,

. _s“ﬁ’%e
E‘#

BT afa eakh o
e 1L & &
P & ﬂ%?ﬂ, e ’kg s

44

Kaljo Poliv
Saatus.

Metsotinto, 1987.
49,0 x 60,5 cm.

aeg. Tegelikult aga, kes tahtis

— kes tahtis! — pani jala ukse
vahele, nagu “Visarid” seda tegid
ia kuulutasid kaigile, et eestlased
ei ole sovjetid. Kogu L&ane kunsti-
elu oli meil teada. Ma arvan, et
aja-line vahe meie ja Pariisi vahel
oli ménel hetkel ainult paar
néddalat. See joudis nii kaugele, et
Vasarely saatis minule oma
monograafia. Kabineti joonistus-
ruumis véisid todtada kérvu inglise
ja prantsuse ja saksa filoloog,
matemaatik véi keemik ning ma
pean Utlema, et mina arenesin
mones méttes oma Spilaste najal.
See oli téeline eluilikool. Kunsti-
instituut, mille ma I6petasin, oli ks
piiratud asutus. Jah. Rohkem ma ei
utle. Kuigi 6ige on ka see, et Nou-
kogude Liidus oli see parim kunsti
dppeasutus. Aga Tartu Ulikool oli
hoopis midagi muud, sigavamat

ia laiemat, igas méttes. Sellepérast
sai “Visarite” taoline kunstirGhmitus
tekkida vaid Tartu Ulikooli juures.

Sa ei saanud mu kisimusest
vist péris héisti aru. Miks
teevad kunstnikud pilte,
kus on peal ainuit tks
tunne, kaks tunnet, kolm
tunnet, kuid pole tervet,
kogu tundegammai?

Ma ei suuda sellele ofseselt vastata,
aga ma kaudselt ptian. Esiteks.
Ma kéisin méned aastad tagasi
Inglismaal ja seal olles ma pettusin
Picassos. See oli suur éppetund.
Igas véikeses provintsimuuseumis
peab olema oma Picasso, muidu ei
ole muuseum muuseum. Minu
arvates olid need imepisikesed
pildid lihtsalt visandid. Ja siis ma
sain aru, miks ta miljondr on. Ta
lihtsalt vorpis kogu aja neid pilte,

Kaljo Poliuv
Fate.

Mezzotint, 1987.
49,0 x 60,5 cm.

10-12 tikki korraga ees. Teiseks.
Uks kunstnik ei saa teha oma
loomingus labi kaiki kunstivoole, siis
ta kaotab tdiesti oma ndo. Inimesele
on antud niivérd lihike aeg siin
maailmas olla ja kui selle aja
jooksul teha labi kaik -ismid, siis
voib kill éelda, et jah, kunstnik on
arenenud selles méottes, et t66d on
mitmekesised, kuid neis ei ole teda
ennast. Kirjanduses ei ole see
voimalik, lugejaskonna Gldine
informeeritus ja kirjandusteaduse
tase on niivord korge. Aga kunstis
véib olla naiteks paar aastat
Hemingway... pane ise siia juurde.
Sellega oleme jdlle plagiaadi juures
tagasi. Lopuks tdiesti otsekoheselt:
op- ja popkunst, need olid
maailmas “Visarite” ajal juba
olemas, aga see, mis minu
loomingus hiliem tuli, “Kodalased”,
“Kalivégi”, “Taevas ja Maa” ning



teised seeriad, maailmas sellisel
kujul ja sellele ideele tuginedes ei
ole olemas. Kéige suurem puudus
maailmas on uutest ideedest. Ja kas
mingi idee on hetkel populaarne véi
ei, see polegi nii oluline. Tahtis on,
et idee on vélja &eldud. Tulevased
polvkonnad véib-olla leiavad selles
midagi.

Mina ikka oma ei jéta.
Vaata Rembrandti, kui palju
on seal tundeid, meie
kunsinikul on Ghe pildi peal
poolteist tunnet koige
rohkem!

Jah, aga keda me teame?
Rembrandti, Direrit, El Grecot.
Need on geeniused, aga nende
kérval olid sajad iseenesest mitte
halvad kunstnikud, neid meie ei tea.
Miks? Aga selleparast, et nad
ialiendasid tehniliselt meisterlikult
ulalnimetatud suurkujude 16id ega
suutnud esile tulla vute ideedega.

Nii voib ocelda, et geeniuse
ja plagiaatori vahele jadab
ka veel keegi, keda voiks
kunstnikuks nimetada?

Aga muidugi — head kunstnikud!
Muidugi on renessansiga vorreldes
ka aeg oma 166 teinud. Kuigi Direr
naiteks oli nagu meie Kostabi, tegi
kavandeid, kimned sellid aga
graveerisid hommikust 6htuni tema
toid.

Raha ta vist nii palju ei
saanud?

Noh, ei tea, aga néudmine oli igal

juhul suur.

Oskad Sa kokku viia
selliseid moisteid nagu
Kunst ja Tode?

See on raske kisimus. Igasuguse
kultuuri, ka usundi eesmérgiks on
elu, elu sdilitamise ja rohkendamise
idee. Suuremad ja viégevamad on
tahtnud maailma oma n&oliseks
muuta. Praegusel ajal toimub see
nii, et radgitakse mingist maailma
kunstist, maailma kirjandusest ja
muusikast. Minu p&himéte, ja see
pole ainult minu méte, on, et
maailma iseloomulikuks tunnuseks

Kaljo Pollu
Siinpoolne ja sealpoolne  This world and that world.

Kaljo Pollu

From the series Heaven
and Earth. Coloured
mezzofint, 1989.
55x50 cm.

maailm. Seeria “Taevas
ja maa”. Véviline
metsofinto, 1989.

55x 50 cm.

on mitmekesisus. Seda saab
vorrelda mosaiigiga, kus iga kild on
oma koha peal ja kui me the killu
sealt vélja vétame, siis muutub kogu
mosaiik vaesemaks. Nditeks paljude
maailma rahvaste keelte ja
kultuuride hévimine vaesustab
maailma, vaesustab elu
mitmekesisust, suurendab inimese
kosmilist Uksindust. Surematuse idee
kandjaiks véivad inimesed olla
kolmel viisil: oma kaaskondlaste
mélestustes; oma materiaalses ja
vaimses loomingus; oma laste
lastes. Neis esimest peetakse ksige
ebapusivamaks ja lthiajalisemaks,
viimast aga — inimpdlvkondade
vahetumist — koige igikestvamaks.
See ongi elutéde ja kunstitéde.

Ma kisiksin nuod Sinu
kaest the kisimuse
valgusest. Ka kirjanduses
on valgus viaga-véaga
oluline. Stampkirjanduses
valgub valgus laiali: lopus
tousevad paikesed ja koik
saavad onnelikuks.
Teistmoodi valgus on
naiteks Kafkal, kelle
teosed on oudsed ja
singed, aga kuskil on
mingi hele-hele laigukene,
keegi vaatab aknast vilja,
kuskil karjub laps. Kas Sa
ei radgiks valgusest endas
ja oma piltidel?

Teoreetiliselt on valgus ja vari
ainukesed, mille abil saab tasa-
pinnal (paberil) kujutada Gmar-
vormi, teisi véimalusi pole. See
probleem on véga tdhtis puuldikes,
seal peab valgus lihtsalt sérama.
Aga valgust ei saa muidu kétte, kui
pole vastaspoolt — tumedust.

Aga hingeliselt?

Ka hinge ei saa kunstis teisiti
véaliendada kui valguse ja varjuga.
L&bi cegade on kéneldud
kunstniku ja tema ees seisva
valgeks krunditud l6uendi vahel
valitsevatest hingelistest seisun-
ditest. Minu graafikas on valda-
vaiks tumedad toonid, kuid sealt
voib leida minu arvates ka

heledaid pindu ja hingelist sdra.

Sinu sonade jirgi on
kultuuri eesméirk elu
rohkendamine ja kestmine.
Void Sa enda kohtua éelda,
et tahad oma teddes kesta,
elus alles jaada?

Sellised matted liiguvad vist iga
inimese peas. Viimasel ajal
meenub mulle ikka sagedamini, et
elu on inimesele antud teatud
ajaks. Kaigil neil, kellest me
radikisime — Picasso, Rembrandt,
Durer — kaigil neil oli antud eluks
teatud aeg, Ghel vihem, teisel
rohkem, ja see on véga hea, et
nad kasutasid seda aega véga
viljakalt ja nende karval olid
tuhanded, kes aitasid neil nende
t68d miljonite ette viia, sest ega
ukski helilooja, kunstnik véi kirjanik
ei tee oma t66d tihja kosmosesse.
Kui on vaatajaid, lugejaid ja
kuulajaid, siis see tiivustab edasi
todtama. §
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Raul Meel ja Leonhard Lapin
Matisse‘i muuseumi ees
Coteau-Cambrés'is.

Raul Meel and Leonhard Lapin
in front of Matisse museum,
Chateau-cambrés.

Ravul Meel jua
Leonhard Lapin
Matisse’i muuseumis

Et eesti kunsti elavad klassikud Raul Meel ja Leonhard Lapin toepoolest
viidrivad oma positsiooni ja neile osutatud austust, sellele saame aasta-
aastalt kinnitust ka vilisriikidest. Molemad kunstnikud suudavad labi liia
muutuvas ajas, nende sonumil on ikka ja jalle tahendus.

21. mail 1994 avati Prantsusmaal Cateau-Cambrésis’s Henri Matisse'i
muuseumis (mille kunstnik veel oma eluajal joudis asutada) Raul Meele jo
Leonhard Lapini Shisnditus, kus kunstnikud eksponeerisid oma viirskemaid
(valdavalt valget varvi) foid. Naituse auks trikiti ka esinduslik kataloog
Tamara Luugi, Roger Pierre Turine'i, muuseumi direktrissi Dominique
Szymusiaki ning kunstnike endi tekstidega. Tamara Luuk Giefi oligi ndituse
saamisloos oluline isik, viies kokku kunstnikke ja ndituse korraldajaid,
innustades salaja molemaid.

Et tegemist oli prantsuse kunsti kontekstis markimisviirse funnustusega,
niiitab valjapaneku asukoht (prantslaste armastatud Matisse’i muuseum)
ning fihelepanu, mis eesti kunstnikele osaks sai. Avamisele oli kogunenud
esinduslik seltskond, kelle hulgas oli kohale sitnud ka llja Kabakov, ning
eesti kunstnike ndituse avamisele pihendati ajakirjanduses rohkem ruumi,
kui samaaegselt foimunud eesti peaministri kiilaskdigule Prantsusmaal.
Esialgu kavandatud he hooaja asemel eksponeeriti Meele ja Lapini nditust
tervelt kaks hooaega jirjest, seega 5. septembrini, likates edasi teise
prantsuse kunstiklassiku Auguste Herbini viljopanekut. §

Lugu Raoul Kurvitzi, Urmas Murv
ja Unicorn E performance’ist
M/F Kronborg, 19. augustil 1994 Kopenhagenis

Kaks meest polnud enam ammu midagi lohkuda saanud. Igaptevaste
foimetuste karval muutus see soov irjest painavamaks. Uks neist ngi aeg-
ajalt lohkumiselaadseid asju unes. Teine tunnistas hiljem, et oli kiinud
salaja kinos [shkumisfilme vaatamas. Omavahel nad sellest maistagi veel ei
ridkinud. Siis neil ki vedas — neid paluti vilismaale Iahkumisetendust
andma.

Roomsat vudist vahetades sarasid molema mehe silmad.

“Ma olen muide alati tahtnud pikas kleidis laumendada, see on eriti
radikaalne!” teatas iiks.

“Korras. Sobib,” vastas teine. Teine oli napisonalisem mees, aga [shkumist
ta jumaldas.

Seejirel arutasid mehed, kos kutsuda orgiale veel osalisi. Uhele neist
meenus keegi naisisik, kes kuulujuttude jargi Usna sageli skandaale
korraldavat. Teine mees oli oma silmaga ndinud seda naist teefasse vastu
seina pildumas.

“Nimetaks ta vahelduse mattes Ukssarvikuks, see on siiiituse simboll”
teadis esimene mees.

“Petab dra kill,” noustus teine.

Ukssarvik kutsutigi kohale. Loomulikult oli ta kohe ndus lamendis kaasa
[66ma. Jargnevalt langetati kihku moned publiku ohutust garanteerida
piidvad ofsused, nagu niteks raudeesriie miratsejate jo publiku vahel, jo
kais, mis rahvast veel pisut kaugemale sunniks hoidma. Lohkuda ofsustafi
pudeleid.

“Viissada!” pakkus iiks mees.

“Oled sa hull, viissada pole midagi, ikskord ma juba Iohkusin viissada ja
viigo mage olil” nordis feine.

“0K, faksime neile siis, et hankigu tuhat kolmsada pudelit pluss kaks




labidat,” andis esimene mees jarele. Sellega oli ka teine ndus. Faks saadeti kohe iira ja peatselt saabusid
vilismaale ka Iohkujad ise. Raudeestiie oli ndridega kenasti kokku pakitud, seetdttu Gnnestus iihel meestest see
vaiba pihe lennukisse kaasa vedada.

“Ainult kaheksa tundi on aega, hakkame kohe pudeleid Gles panema,” sekeldas raudeesriidega reisinud mees kohale
ioudes. Kergeusklikud vilismaalased olidki neile paha aimamata tohutu hulga pudeleid kohale toonud. Tuhande
kolmesaja asemel oli mingi optimist kohale krutanud tuhat viissada. Kaik need sillerdasid ahvatlevalt oma kastides ja
ootasid Ishkumist. Ukssarvik keksis pissimatult jalalt jolale jo kisis, kas keegi ei selefaks falle, mis temale Ighkuda antakse.
“Pudelid on igatahes meie!” teatas ks messfest kategooriliselt, ise hiiglakdrgeid pudelipiramiide ehitades.

“Kas sa loe all pea alaspidi rippuda ei taha, see on kah piris dekadentlik?” lohutas raudeesriiet lava ette kruviv mees. “Ja vta

kaik riided dra, siis aitab kill.” Ukssarvik soris oma kosmeetikakotis ja leidis paar vinget tossupommi, mis viimastelt olengutelt

olid sinna ununenud. “Stitan viihemalt needki,” ofsustas ta salaja. “Viikese plahvatuse ikka teeb.”

Etenduse alguseni oli jiidnud vaevalt tund. Ukssavik tottas lava taha silmi viivima jo meeste kostiiime kohvrist lohti pakkima. Litritega
illekiilvatud mustad ahtutualetid tegid kill pisut kadedaks, ent selle eest oli ta jdlle prii hidaohust nditeks pudelipahjaga piki pead
saada. Papist sarv, mille mehed talle kahe peale olid meisterdanud, tundus pisut liiga kolakas, ent Ukssarvik otsustas pisidetailidele
mitte tihelepanu pddrata.

Juba kuulduski saalist ootusdreva publiku mudistamist.

“Nrepealt poleks jsudnud kogu seda kama iiles panna,” dhkis pudelitega Giendanud mees lavalt pagenedes.

“Vighemalt labidad on kindlas kohas,” rahustas teine kleiti ile pea selga kiskudes.

“Kas piksid vdib jolga jitta?” pivksus Ukssarvik. Tema kaela dmber mssitud teip soonis ebameeldivalt ja sarv vajus kogu aeg
nina peale.

“Ei v, jo mine juba, sound ammu kaib!” kurjustasid [ohkuma valmistuvad mehed lihaseid soojaks tehes. Tikutopsid
milemasse rusikasse surutud, tormas Ukssarvik minema ja riputas end pea alaspidi rahva pilgu efte.

Peatselt [63di ka laval pishaliku trummipérina saatel labidas pudelivima. Uhele meestest nis terve etenduse vltel,
et kohe alguses oli talle poolik pudel selga kinni lennanud. “Kiill mul alles verd jookseb!” ei suutnud ta rGomu
pidada, aga pirast selgus, et ei olnud seal mingit haava. Teine meestest poleks aga marganudki, kui tal ka kolm
pudelikaela silmade vahel oleks istunud, niivard oli ta oma laastomiskunstist sisse voetud. UhesGnaga, ihtegi

tervet pudelit sinna kill ei jddnud.

Muusika mirtsus. Pommid plahvatasid. Lopuks rebiti raudeesiie ribadeks. Ja vot seda Iohkumist mdletab rahvas
veel kava. ¢

Unicorn E

TR
RIS

Raoul Kurvitz, Urmas Muru, Raoul Kurvitz, Urmas Muru,

Unicorn E Unicorn E
Performance praamil “Kronborg”, Performance on board of the Kronborg ferry.
Kopenhaagen 1994. Copenhagen, 1994.

Fotod: Margid Salg. Photos: Margid Salg.
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Rahvusvahelisel graafika suurnditusel Poolas
“Integrafia 94 World Award Winners Gallery”,
mis pirib olema suurim omalaadne graafikute
foorum, sai vga suure tunnustuse osaliseks
ULLE MARKS. Apiillis-mais 1994
foimunud nditusel olid eksponeeritud tema

Ulle Marks
ia Toshihiro Hamano graafika.

ilitundlikud “Hingemaastikud”. Ziri tegi valiky
49 maad esindava 196 kunstniku 323 t6o

hulgast ning tunnistas peapreemia vadriliseks
Ulle Marksi festist, Michel
CleempoeliBelgiost jo Toshihiro
Hamano Joponist.

Ulle Marks
and Toshihiro Hamano's Graphic art.

AR

Voldemar Voldemar
Kann Kann
Taus. Rise.

Cannprint, 1994. Cannprint, 1994.

Voldemar Kanni
onnitleb Joan Eilart.
Draakoni galerii,
30. aug. 1994.

Juon Eilart congradulating
Voldemar Kann,

The Draakon gallery,
August 1994,

Voldemar Kann
Graafikandgitus Draakoni
galeriis

Voldemear Kanni, kellel 30.
augustil 1994 tditus 75 aastat, tunneb
kunstiildsus meistertrikkaling, kes 1948.
aastast fdnaseni on to6l Graafika
Eksperimentaalateliees. Nijid vaime sellele
lisuda tasiusja, et Voldemar Kann on vilja
tootanud uue graafikatehnika, nn. cannprindi
(J. Haini termin) ning esines oma esimese
isikunditusega 30. aug. — 10. sept. 1994
Draakoni galeriis. Naitus sai alguse sellest, et
kitsas asjossepthendatute ring leidis, et on
ilim aeg Kann kui kunstnik laiema publiku effe
tuua. Vive Tolli ettepanekul korraldas jakureeris
juubilari nitust Eesti Vabagraafikute Uhendus.
Niituse kujundas Leonhard Lapin, toode valikul
ja nimepanemisel abistas Jiri Hain.

Kanni tood voluvad esimesest silmapilgust.
Olles meistrina kaasautoriks paljude kunstnike
graafilistes lehtedes, tuli tema oma looming
paljudele Ullatusena. Hammastus kasvas
veelgi, kui vus tehnika ei voimaldanud
tehnoloogiat dra arvata. Cannprindi saladust
teab esialgu vaid maestro ise. Iga graafiku
unistus, leivtada vus triskitehnika, jddb
enamusel teostumata. Kann, tundes lbi jo
[ohki sigavtriki ja lito voimalusi, on viljo
tootanud pohimatteliselt uue menetluse, mis
lubab sama tulemuse triskkida ja firazeerida nii
kivilt, metallplaadilt kui ka puult.

Vabade must-valgete pindade, joonte ja
laikude sundimatu asetus ning ennekdike eesti
graafikas kaunis haruldane abstrakine
|dhenemisviis loovad foddest meeldiva terviku.
Igal juhul pole tegemist pelgalt dekoratiivse
nihtusega. Iga leht kannab endas sisemist
eetikat. Enamasti on lahtutud loodusest jo
taevast, 106d mojuvad viihendatud fikikestena
universumist. Suhteliselt viike formaat on
taltsutanud kill loodusstiihia, kuid mitte
loomislusti. Olles vaba kunstiteooriate ja
-ambitsioonide kammitsaist, i kaota kunstnik
orientiir.

Voldemar Kann on périt Vorumaalt. Vérumaa
veri, ildse Louna-Eesti on fenomen, milleta
eesti kunstielu oleks tunduvalt vaesem eredaist
figuuridest. ¢

Liina Siib



Konverents kaasaja
kunsti probleemidest

1. novembril 1994 toimus Tallinna
Kunstiiilikoolis konverents “Kunsti aktuaalseid
probleeme”. Sellega tihistati nii kooli 80.
aastapdeva kui ka kooli ihe kavaaegsema ja
teaduslikult viljakama professori Boris Bernsteini
70. juubelit. Ettekandeid oli kokku Gheksa;
pilgeni tdis saali kaasaelamine ja diskussioon
kujunes aktiivseks.

Prof. Boris Bernsteini enda eftekanne ksitles
ekphrasist ehk kunstiteose kirjeldust, selle
seotust aja- ja kultuurikontekstiga ning seda
ennast kui konkreefse aja ja kultuuri peegeldust.
Ka Harry Liivranna eftekanne sisaldas sama
teesi, millest lahtudes ta eristas Eesti 20. sajandi
kunstikriitikas kahte suunda: kunstiteose
kasitlemist “saksa moodi” (eesti ajal ja
noukogude perioodil) ja “prantsuse moodi”
(strukturalismi ja poststrukturalismi mojutustel
alates 1980-ndate keskelt). Ants Juske
ettekanne “Juri Lotmani ja Boris Bemsteini
vaateid kunsti kommunikatsioonist” i esile
prof. Bernsteini kui Lotmani kommunikatsiooni-
teooria tpsustaja: kanooniliste ja innovatiivsefe
tekstide sonumi efektiivsusest konkreetses ajas ja
kultuuris. Sirje Helme “Meediarevolutsioon.
Kunsti immanentne pind” kdsitas elektroonilise
kunsti erinevusi lihtsalt visuaalsest kunstist
(objekti kadumine jne.) ning viitas seoses sellega
ka olulistele muutustele kunsti kommunikatiiv-
suses {ldse. Suma teemat puudutas ka Raivo
Kelomehe ettekanne, mis analiiisis videokunsti
“kui akent ja peeglit”, osutades siiski ka video
pohimaottelisele sarnasusele nn. traditsiooniliste
kunstidega, kuigi vahend ja tulemuse vorm on
muutunud. Eha Komissarovi “Valmisolek
dekonstrukisiooniks” suhtus kriitiliselt Derrida
teooria n.-0. lohkuvasse aspekti, mis lubab
[opmatuseni fragmenteerida ka kunsti. Krista
Kodrese effekanne ksitles viimase paarikimne
aasta muutusi tarbekunstis ja disainis, mis
niiiidseks tingivad maistete uue tdpsustamise
vajaduse, nende ja ka kujutava kunsti
kisitlemise Heideggeri fechne vaimus. Mart
Kalm kisis “kas arhitektuur on veel alles?” ning
leidis, et siingi on tegevus ja selle resulfaat,
maja, nii palju muutunud, ef vanade noudmiste
esifamine on kaotanud oma métte. Konverentsi
[6petas Heie Treieri intrigeeriv effekanne
Kunstist jo majandusest kui analoog-fegevustest

ja -sfdridest; sellest tulenevalt — kunsti on
tinapdeval voimalik kirjeldada ja analiiisida
majandusterminoloogiat kasutades.

Konverentsi |appedes todesid koik korraldaja-
pooled — TKU, Sorosi Kaasaegse Kunsti Eesti
Keskus ja Eesti AICA —, et sarased “kaasajo-
konverentsid” tuleks muuta regulaarseks. Uhiselt
antakse vilja ettekannete kogumik. $

Krista Kodres

Performance

“Silent Chaos”

M/F Kronborg,

9. augustil 1994 Tallinnas

Reet Aus, Liisa §afdojev0, Indrek
Simm, Kalle Karindi

Performance pohines publiku seas varem ldbi
viidud vurimusel selgitamaks vélja, missugust
performance’it soovitakse niiha. Uurimuse
tulemused toodi vilja tabelite kujul vanuselises
ja soolises likes. $

Silent Chaos.
Questionnaire: which performance
would people prefer?

Silent Chaos.
August, 1994.
"Kronborgi" laeval

Tallinnas. August 1994, the Kronborg, Tallinn.
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PREFER TO SEE IN THE SHOW.
MEES/MALE NAINE /FEMALE

1.L00V
CREATIVE

2.PURUSTAV
DESTROYING

[]
I
3PIKK D
[]

LONG
410HIKE
SHORT

5.LEEBE
MILD I:]
6.RAIGE
ROUGH
7.MOODNE
FASHIONABLE
8.TEMPOKAS
Quick

9.HUVITAV
INTERESTING

10.IDEALISTLIK
IDEALISTIC
T1.NATURALISTUK
NATURALISTIC
12.SURREALISTLIK

SYRREALISTIC

13.EKSHIBITSIONISTLIK
EXHIBICIONISTIC

14.DEKADENTLIK
DEKADENT

15.PATSIFISTUIK
PACIFISTIC

16.MILITARISTLK
MILITARISTIC

17 MINIMALISTUK
MINIMALISTIC

18.MAKSIMALISTUK
MAXIMALISTIC

19 SADISTUK
SADISTIC

20. MASOHHISUK
MASOCHISTIC
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KUNSTIRUHMA "VAIKNE KAOS" POOLT LABIVIIDAV UURIMUS AITAB LAEVAL VIIBLIATE ABIGA VALIA SELGITADA, MILLIST PERFORMANCET NAD SOOVIKSID NAHA.
SELLEKS PALUME KOIGIL LAEVA KULASTAJATEL MARKIDA RISTIGA ANKEET-LEHEL 10 OMADUST, MIDA EELISTATE NAHA ETENDUSES.

THE INVESTIGATION OF ARTGROUP *SILENT CHAOS™ IS TRYING TO FIND OUT WITH THE KIND HELP OF EVERYONE ON BOARD WHAT KIND OF PERFORMANCE ARE
YOU WILLING TO SEE. FOR THAT PURPOSE WE WOULD LIKE EVERYBODY TO MARK WITH A CROSS ON THE QUESTIONING SHEET 10 FEATURES THAT YOU WOULD

21 AJAKOHANE
MODERN

22 ABSTRAKTNE
ABSTRACT
23.KAQOTILINE
CHAOTIC

24 AGRESSIIVNE
AGGRESSIVE
25.INTELLEKTUAALNE

INTELLECTUAL

26 INTIMNE
INTIMATE

27 BANAALNE
BANAL

28 KUUNILINE
CYNICAL

29 KOOMILINE
COMICAL
30.0SINE
SERIOUS

31 PATRIOOTILINE
PATRIOTIC

32 SENTIMENTAALNE

SENTIMENTAL

33 MASKULIINNE
MASCULINE

34.FEMINIINNE
FEMININE
35.VISUAALNE
VISUAL

36.AUDIOVISUALNE
AUDIOVISUAL

37 ELEKTROONILINE
ELECTRONIC
38.EROOTILINE
EROTIC

39 ESTEETILINE
AESTHETICS

40 ARHAILINE
ARCHAIC
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TAIDETUD LEHT VIIGE “ELECTRONIC CAFE INTERNATIONAL" /S ASUVASSE "VAIKNE KAOS POSTKASTI, AITRHH.
THE BOX OF FILLED SHEETS YOU WILL FIND IN THE "ELECTRONIC CAFE INTERNATIONAL”. THANK YOU.
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Naitus “Poezoart”

Galeriis “Artmaiden” 25. mai — 25. juuni 1994.
Kunstnikud: N. KormaSov, A. Strahhov, V.
Semerikov, V. StaniSevki, V. StaniSevskaja.

V. Sinjukajev, L. Nesterova, V. BafSu.

Naituse kuraator: Ninel Ziterova.

Tallinna kunstnike hendusse “0K0” kuuluvad
kunstnikud eri polvkondadest, kuid koiki neid
seob kuuluvus kaasaegsesse eesti kunstiellu
ning eesti kunstihariduse traditsioonide maju.
Samas, igaiks mainitud autoritest on tihedalt
seofud oma paritolumaa rahvuskultuuriga.
Enamik neist (vlja arvatud Batsu ja Nesterova)
on lapetanud Tallinna Kunstiiilikooli ning nende
loomeprintsiipe on mdjutanud eesti kunsti-
koolkonnale omased jooned — intellektuaalsus,
kujundi matestatuse ratsionaalsed alused,
tunnete jo meeleolude vaoshoitud viljendus,
rohutatud esteetilisuse taotlus, valienduslaadi
viimistletus. Samas Ghendab neid kunstnikke ka
see, et nende looming on selgelt eristatav
kohaliku kultuuri kontekstis. Nende toddes on
selgelt tajutav iga loomingulise isiksuse side
tema rahvusele omaste joontega, mis ennekaike
vilienduvad temperamendis ja maailmavaate-
listes aspektides. Kuigi mainitud kunstnikke i
seo Ghised teoreefilised lihtekohad ega ka
mitte manifestiks vormitud printsiibid, on
suuremale osale nende loomingust omane nii
poeefiline assotsiatiivsus ja kammerlikkus kui

Nikolai Kormasov
Kahekesi.

0li, louend. 1991.

170 x 200 cm.

ka luirilisus ning romantilisus. Siit ka ndituse
nimetus “Poezoart”.

lga mainitud autori to6d loovad talle omast
miiti. Koik ohenduse kunstnikud teostavad end
soltumatul ning kordumatul viisil ning just

Nikolai Kormashov
Two together.

0il, canvas. 1991.

170200 cm.

sellisena avardavad ja rikstavad nad eesti
kunstielu ning lisavad sellele tahenduslikult vut
ja omandolist. §

Ninel Ziterova

Viadimir
Batsu
Amfiteater.

0li, lend. 1994.
70 %120 cm.

Viadimir
Batshu
Amphitheatre.
0il, canvas. 1994.
70x120 cm.



“Ruumi naasmine”
November 1992 - jaanuar 1995

Idee luua teos, mille tulemusena renoveeritakse
Tallinna Kunstihoone niitusesaalid, tekkis
George Steinmannil esimese, 24 tundi
kestnud Tallinna reisi ajal 1992. a. sigisel.
Tinaseks on esialgu fdiesti utoopilisena
tundunud mate teostunud. Poole aastaga on
Eesti-Sveitsi koostdana taastatud nii fassaad kui
ka nditusesaalide inferjodr. Sveits finantseeris
projekti 3,5 miljoni Eesti krooni ulatuses, Eesti-
poolne panus on ca 0,7 miljonit. Enamus
materjale fuli Sveitsist ning esindab
rahvusvahelise tipptehnoloogia saavutusi, todd
teostas ehitusfirma AS “Deena” koos
alltsovatiatega, ent projektil “Ruumi naasmine”
on veel teine, nii ruumis kui ajas tunduvalt
ulatuslikum viiljund.

Anton Soansi ja Edgar Johan Kuusiku vaimus
sisekujundaja Rein Lauri restauresrimisprojekti
alusel 1990. austate kvaliteetsete materjalide
ning tehnoloogiliste votetega taastatud inferjdor
on materialiseerunud osa vaimsest vljast,
motteskulptuurist, mis on kujunenud George
Steinmanni poolt algatatud protsessi “Ruumi
naasmine” kiigus teljel Bern — (Helsingi) —
Tallinn.

Kahe aasta kestel samm-sammult
mottesihvatust esmalt kontseptsiooniks, siis
koostobprojektiks vormides ning
realiseerimisvimalusi ofsides kutsus Steinmann
iihtlasi ellu kommunikatiivse vargustiku, mille
solmpunktid moodustuvad suhtlemiskontakfidest,
viiljapakutud ideedest ja reageeringutest,
arutluste ja vaidluste kiiigus selginenud
lahendustest, arvamustevahetuses feisenenud
isiklikest ja insfitutsionaalsefest hoiakufest. -
Virtuaalse reaalsuse alternatiivina pakub
Steinmann vilja samuti kemmuni-
katsiooniprotsessina foimiva, ent seda mitte
iseenesliku eesmirgina viidrtustava, vaid pisiva
ihiskondliku tihendusega tulemuse realiseeri-
miseks rakendatud suhete vorgustiku.
Steinmann usub siiralt vaimalusse tdita 21. saj.
kiinnisel parast religiooni taandumist Ghiskonnas
kujunenud kalbeline vaakum ning asendada 20.
saj. maailmataju fragmenteeritus uue loovuse
eetikaga — universumi kui fervik tojumisele
orienteeritud holismiga.

George Steinmann todtas vilja ja realiseeris
“Ruumi naasmise” kontsepisiooni, mille eesmirk
oli taastada Tallinna Kunstihoone masendavast
olukorrast hoolimata imposantse inferjoori

George Steinmann
Ruumi naasmine.

Kunstihoone, 1994—95.

Foto: Peeter Sirge.

ruumimdju, arvestades sesjuures kaasuegsele
niitusesaalile esitatavaid ndudmisi jo
vahepealsetel kimnenditel kunstis foimunud
nihkeid. Kogu tema loomingu Gheks oluliseks
komponendiks on intuitiivne tundlikkus nii ruumi
kui keskkonna suhtes. Sellest ldhtuvalt on
Kunstihoone taastatud interjodris valdavalt
kasutatud looduslikult lipuhtaid, inimorga-
nismile kahjutuid materjale, energiat sddstvaid
konstruktsioone ning samal ajal on sdilitatud
maksimaalselt algse arhitektuurse kavatsuse
stiilsus. George Steinmanni, arhifekt Rein
Lauri, arhitektuurigjaloolase Liivi Kinnapu jo
allakirjutany vaidlustes kujunenud kontsept-
sioonist lihtudes ennistati kik autentsed

detailid, mille seisukord seda lubas — nagid

riidehoius, massiivne istepink Glemisel korrusel,
algse ehisliistuga uksed ja aknaraamid
(fassaadiakna konstrukisioon viilja avatud) ning

George Steinmann
Returning fo Space.

Restoring Tallinn Art Hall, 1994 — 1995.
Photo: Peeter Sirge.

piriti stiilse, kaasaegse niitusesaali vajadustest
Idhtuva tipptasemel tehnoloogilise lahenduse
poole seal, kus algsed vormid polnud sdilinud
voi nende seisukord ei voimaldanud
restaureerimist (valguslahendus,
fassaadiaken...). Konkreetsed lahendused
lhtuvad minevikust, ent on suunatud tulevikku.
Samuti on tulevikku suunatud suhetevdrgustik,
mis projekti eftevalmistamise ju feostamise
kiiqus moodustus.

Kui “Ruumi naasmist” kogu tema
ambivalentsuses kasitleda fraktaaling, mis
kuuldavasti suurenemisel siilitab oma
struktuuri jo omadused, saaks dsna simpaatse
universaalse kaoofilise infrastruktuuri, mis
toimib kummalisi teid pidi ebaloogiliselt, riski
pirl, ent annab positiivse fulemuse.  $

Anv Liivak
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Edgar Johan Kuusik, Edgar Johan Kuusik,
Anton Soans Anton Soans
Kunstihoone Tallinnas. 1934. Art Hall in Tallinn, 1934.



Saanuks me  *
teistsuguse
Kunstihoone!

Mart Kalm

Kui toimetus palus mul seoses Kunstihoone taiesena remontimisega kirjutada artikli Kunstihoone ajaloost,
olin esialgu isna noutu, sest mulle tundus, et teema on sedavord libi uuritud ja kirjutatud ning tildteada,
et mis mul enam Oelda. Ent asjasse siivenedes ilmnes, et 16puks ometi ei pea eesti uuemast arhitektuurist
kirjutama enam pioneerina, vaid mu ette laotub terve historiograafia, mida tuleb kriitiliselt libi analiitisida.
Pealegi on osa seoseid jidnud varasematel uurijatel mirkamata ja vahepeal on kiibesse tulnud
senikasutamata allikaid, mis koik ahvatlevad esitama uusi interpretatsioone. Seega ei pretendeeri alljirgnev
uuele koikeholmavale kontseptsioonile Kunstihoone kohta, kiill aga tiiendab seniseid ja teeb tipsustusi.

Koigepealt. Kunstihoone ehitamisega seostuvat on miletanud kaks asjaosalist ise, arhitekt Edgar Johan
Kuusik' ja skulptor Juhan Raudsepp®. Maja kohta on alates 1974. a-st korduvalt kirjutanud
arhitektuurikandidaat Juta Lutsar®, jutustades pelgalt timber E. J. Kuusiku malestusi. 1970. aastatel vaidlesid
art déco moistet arutades maja tile arhitekt-kunstnik Leo Lapin’ ja kunstiteaduse kandidaat Leo Gens®. Art
déco sugemetest vaimustus oma diplomitdos ka kunstiajaloolane Ene Ehatamm® (hiljem Meriste), kes
kahjuks pole jaanud arhitektuurist kirjutama vaatamata ilmselgele andekusele. Kunstiteaduslikult seni koige
siigavama analiitisi maja kohta on esitanud kunstiajaloolane Piret Lindpere oma ileliidulises
iiliopilasteaduses loorbere loiganud toepoolest silmapaistvas diplomitos.” E. J. Kuusiku loominguga
tegelnud kunstiajaloolane Liivi Kiinnapu on koostanud ka praegusel restaureerimisel aluseks oleva tott-
oelda veidi pinnapealse arhitektuuriajaloolise oiendi®, mis voib-olla ei peagi kunstiteaduslikku
kontseptsiooni esitama, kuid selles pole kasutamist leidnud ka restaureerimiseks palju olulist materjali
sisaldav Eesti Riigiarhiivi KK SKV fond, mis alati on uurijatele avatud olnud. Kindlasti pakub praegune
arhitektuuriajalooline jirelevalve rohkelt uut materjali ja loodetavasti avaldab pirast toode 1oppu L. Kiinnapu
ka oma tiiustatud kasitluse majast.

Hoone iiks autoreid E. J. Kuusik miletab, et maja ehitamise idee tekkis KK SKV juhatuses temal koos
Voldemar Pitsiga’ ]. Raudsepa milestustest™ ilmneb, et méte oli siiski vanem ja rohkem arutletud" ning
kiillap kuulus kunstnike korval ka E. J. Kuusik arutajate hulka. J. Raudsepp on krundi valikul esile tostnud
tollase linnaarhitekti Herbert Johansoni rolli, kes tahtis, et maja tuleks just Vabaduse viljaku #irde, sest
pidas kunstnikke soliidseteks ehitajateks, kes voiksid olla teistele eeskujuks. Seda, et kunstnikud on soliidsed
ehitajad, voib-olla J. Raudsepale lihtsalt meeldis miletada, kuid H. Johanson kindlasti moistis, et
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1. E. J. Kuusik, E. J. Kuusik, 2. A. Soans A. Souans
A. Soans A. Soans Kunstihoone vaistlusprojekt, Art Hall design, fagade.
Kunstihoone eelprojeki, fossoad. Art Hall droft, facade. 1932. fassaad. | auhind. Ist prize ot competition.
1932. Eesti Riigiarhiiv. State Archives. 1933. ERA. 1933. State Archives.

1L 1.

Kunstihoone niol saab olema tegemist kvaliteetse arhitektuuriga, sest vaevalt seda ilma
arhitektuurivoistluseta teostataks.

Veelgi olulisem on aga linnaehituslik killg, s.t. piiie hoonestada plaanitav pealinna esindusviljak mitte
tiksnes drihoonetega, vaid tuua sinna ka kultuurifunktsiooni, mis tagab vaheldustikkama keskkonna tekke.
Meie Kunstihoonele muidu paljuski eeskujuks olnud, 1928 valminud Helsinki Taidehalli* linnaehituslik
paigutus parlamendi taga korvalisel elutinaval ei aseta kunsti linnas just viljapaistvale kohale, kuigi
pohjanaabrite pealinna sidamik oli selleks ajaks rohkem tiis ehitatud. Pealegi, Ateneumi hoonega
Rahvusteatri vastas iile Raudteeturu oli ka kunst linna tekstuuris juba rohutatult esile tostetud. Kunstihoone
asukohas ilmneb tihtlasi noore tthiskonna piitie enesetoestusele kunsti kaudu, vana Jakob Hurda tees
vaimu libi suureks saamisest, sest maja kerkimine peaviljaku irde, s.t. linnaehituslik esiletostmine, néitab
selgesti kunsti vidrtustamist tollases hiskonnas.

Kiibiva Kunstihoone ehitusloo kohaselt tegi E. J. Kuusik 1932 eelprojekti. Tema enda viitel olevat
linnavalitsus noudnud kuuekorruselise maja asemel viiekorruselist”, kuid tegelikult teatas linnavalitsuse
ehitusosakond, et fassaad ei viljenda Kunstihoone iseloomu ja ruumide paigutus ning funktsioonid on
ebaselged’. Vahepeal oli valitud uus KK SKV juhatus, mis litkkas eelprojekti tagasi ja korraldas voistluse
tihtajaga 3. aprill 1933, kus tingimuste aluseks sai siiski varem viljatootatud eelprojekt”. Nii L. Kinnapu'®
kui P. Lindpere'” heidavad ette, et linna poolt korruselisuse taandamine viiele oli lihinigelik, sest peagi
kerkis korvale linnaehituslikult haakumatuna oluliselt korgem Majaomanike Pank. Kahtlemata oli tulemuses
ebakola, kuid tundub, et linna, s.t. H. Johansoni esialgne noue piirduda viie korrusega arvestas hoone
suhet tema taha jddva vanalinnaga. Edaspidi pidses aga mojule iiksnes Vabaduse viljaku mojust lihtuy
seisukoht, mis muidugi eelistas korgemat maja. Ei saa ju eitada, et see sojajirgne Eesti-aegse arhitektuuri
kritiseerimise meelisseisukohti, nagu oleks vanalinn tollal eraldatud iilejiinud linnast liiga korgete
arihoonete tagakiilgedega, on argument.

Kuna L. Kiinnapu eelprojekti lihemalt ei analiiiisi, voib arvata, et ta seda leidnud ei ole. P. Lindpere ttleb
otse vilja, et projekt pole siilinud, kuid oletab omaaegse lehekriitika ja ehitusosakonna arvamuse alusel,
et killap pidi see olema funktsionalistlik.'® Samas on aga Arhitektuurimuuseumi Edgar Johan Kuusiku
fondis siilinud Kunstihoone projekt, mis on Tallinna linnavalitsuse ehitusosakonda saabunud 16. IX 1932,
Ent sellel seisavad molema, nii E. J. Kuusiku kui Anton Soansi allkirjad. Kas ei tahtnud E. J. Kuusik miletada,
et ta ka eelprojekti tegi koos A. Soansiga, voi on A. Soansi allkiri lisandunud hiljem, mingil praegu mitte
teadaoleval, ent niiteks puhtformaalsel pohjusel?”” Selle projekti teine lahkuminek E. J. Kuusiku milestustest
on viiekorruselisus, kiill aga tundub just see projekt aluseks olnud voistlustingimuste viljatootamisele ja
ta vastab eespool mainitud ehitusosakonna etteheidetele. Fassaadi liigendus uhtlasteks piistiiksusteks
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3. E. J. Kuusik, A. Soans E. J. Kuusik, A. Soans 4. E.Velbri E. Velbri
Kunstihoone Iaplik projekt, fassaad. Art Hall, final design, fagade. Kunstihoone vaistlusprojekt, fassaod.  Art Hall design, fagade. 2nd prize at
1933. ERA. 1933. State Archives. I auhind 1933. ERA. competition. 1933. State Archives.

meenutab toepoolest pigem E. ]. Kuusiku viis aastat hiljem kavandatud Kindralite maja elamuplokki kui
Kunstihoonet, ja tihise trepikoja kavandamine niitusekiilastajatele ning elanikele osutab toesti funktsioonide
ebaselgusele. Ei ole tiiesti vilistatud, et eksisteeris veel iiks korruse vorra korgem ja puhtalt E. J. Kuusiku
kavandatud eelprojekt, mida me ei tea, kuid E. J. Kuusiku milestuste jutt sellest, et parast voistlust, kus
tema ei osalenud ja mille A. Soans voitis, tegi viimane talle nooblilt ettepaneku koost6od teha, ei pea
enam endise heroilisusega vett, sest nad olid koostodd maja kallal ju enne teinud. Teades E. J. Kuusiku
konfliktset iseloomu, pole imestada, et ta mingi solvumise tottu ei osalenud voistlusel, voib-olla oleksid
nad muidu A. Soansiga algusest peale koos teinud. Pehme loomuga A. Soansile istus koostdo kolleegidega
histi ja tema loomingu paremikku kuuluvadki eelkoige thiselt projekteeritud ehitised.

Kunstihoone voistlus leidis viga aktiivset osavottu ja sailinud materjalide alusel voib 6elda, et domineerisid
funktsionalistlikud t66d. Arvestades, et 1930. aastate I poolel toimus oluliselt vihem konkursse kui teisel,
ja et olemasoleva maja tottu “Estonia” juurdeehituse voistlus ning piiiidliku monumentaalsuse otsingu
tottu Kunstimuuseumi I konkurss arvesse ei tule, siis ongi Kunstihoone voistlus koos 1930. a. viikeelamute
ja Pirnu rannahotelli omaga peamised funktsionalismi triumfeeritud voistlused. Kui Pirnu rannahotelli
avaldatud t66d* pakatavad sundimatust modernismi-vaimustusest, millele nii koht kui hooneliik vabaduse
andsid, siis Kunstihoone voistlus oli palju piiritletum. Krunt koos sellel lasuva erilise servutuudiga, linna
ehitusméirus ja ettendhtud ruumiprogramm kokku tingisid tisna drihoonelaadse lahenduse, mistottu ka
eespool mainitud 1932. a. Kuusik-Soansi eelprojekt oli oma tavalise linnamaja laadsuses tiiesti loogiline
lahendus. Enne kui noustuda P. Lindpere viitega, et vaatamata voistlusprojektide huvitavusele sellise klassiga
toid nagu valminud Kunstihoone seal polnud®, tuleks tiksikuid siilinud voistlustdid praegu iile vaadates
siiski kilsida, saanuks me parema Kunstihoone?

Teise auhinna pilvinud Edgar Velbri projekt® vastab illatavalt histi tinapievasele ettekujutusele selle
loonud arhitekist, kes oli eelkoige tagasihoidlike maa-ehitiste ja intiimsete Nomme elamute kavandamise
meister. Kunstihoone juures tulebki esile tosta elamisosa, s.t. ponevat ateljeede lahendust, mida ta ka ise
rohutab voistlustingimustes mittenoutud interjodri perspektiivi esitamisega. Samas pole pidsu K. Bolau
kriitikaga* noustumisest ebaonnestunud plaani kohta, kus trepid votavad palju olulist naitusepinda enda
alla ja saalid on ebamugavalt kolmeks osaks lahutatud. Fassaadilahendus annab tunnistust tosisest piitiust
moodsa arhitektuuri poole. Julgelt domineerivad fassaadil lintaknad ja masinaesteetika illuminaatoraknad,
kuid trepikojast johtuv siimmeetriline aknaraamide dekoratiivne kujundus jidb tisna abituks. Noorele E.
Velbrile oli iseloomulik tomme funktsionalismi poole, kuid tema Kasitlus jii alati dekoratiivselt kaunistavaks
ja kujunduslikult ka veidi naiivseks, justkui reetes, et Tallinna Tehnikumist jii diplom saamata ning viikevorm
onnestuks tema kies palju paremini.

L. 2.

IIL 3.

IIL 4.

b))
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5. K. Burman

K. Burman 6. E.Jacoby E. Jacoby

Kunstihoone vdistlusprojekt, Art Hall design, facade. Kunstihoone vaistlusprojekt. Art Hall design.

fossaad. 11l auhind.
1933. ERA.

IIL 5.

1L 6.

IIl. 2.

1L 7-13.

L. 7.
IIL. 8.

3nd prize at competition. Ost. 1933. Purchase. 1933.
1933 State Archives. ERA. State Archives.

K. Burmani IIl auhinna saanud projekt” on tiks viheseid korgekatuselisi ja osutab seega piitidele haakuda
vanalinnaga. Veidi konservatiivselt on vertikaalkompositsiooniga esiletostetud keskne portaal, kuid see-
eest selle dekoori art déco’likkus mojub iisna moodsalt. See projekt itleb, et K. Burmani korgaeg on
m6odas, kuid tema karakteri puhul on raske ette kujutada steriilse modernismi kavandamist. Siiski osutab
akende laiaks venitamine funktsionalismi mojule ja jooniselt jaib mulje, et viikese aknaid ihendava simsiga
on piiitud luua horisontaalse aknalindi muljet. Sellist votet, mis mojub kiill isna provintslikult, kasutati
tollal laialdaselt projekteerivate inseneride ja ehitusmeistrite ning ajaga oieti sammu pidada mittesuutvate
vanemate arhitektide poolt.

Sama votet kohtab ka siilinud voistlusprojektil “Kunstnikule”

, mis K. Bolau artikli®” abil on atribueeritav
Erich Jacobyle. Ostu pilvinud t66s esineb tdesti provintslik krohviribaga lintakna markeerimine, mida ta
mujalgi rakendas®, kuid tksnes toesti lindiks muutunud akende pikendamisel fassaadi servani ja arklil.
Tervikuna ndib lahendus poney, sest traditsionalistlikest reministsentsidest vaba fassaad on plastiliselt
liigendatud eenduva teise korruse niituseplokiga kasvuhooneliku klaasseina taga ja summeetriliselt
keskteljel lakorruseid libiva drkliga, millest molemale poole jidvad ohukesed plaatrodud. E. Jacoby
funktsionalismile omane raskepira, stigavalt maas istumine on siin selgelt tuntav.

Siilinud voistlustoodest on kindlalt parim esikoha pilvinud A. Soansi “KNH", mis suurelt jaolt ellu viidi.
Enamikule projektidele komistuskiviks olnud treppide lahendus, sest avalike ehituste mairus sitestas
eraldi trepikoja noude korteritele ja avalikele ruumidele®, on siin optimaalseim tinu asimmeetrilisele
paigutusele. Esineb ka juba sissepidsuosa maja sisse tommatus. Oluliselt erinev on aga fassaadilahendus,
kus kogu teise korruse holmab nditusesaali hiiglaslik klaassein, mida voib ka viga korgeks lintaknaks
pidada. Korgematel korrustel esinevad keskmised aknad lindiks iihendatuna, servades aga eraldi aknad.
Seega on siin eos juba keskse ekraani motiiv 1opliku lahenduse jaoks, mille ilmekusest aga voistlustdd
fassaadil veel tublisti vajaka jiib.

Arhitektuurimuuseumi Anton Soansi fondis siilib kiimme Kunstihoone fassaadi eskiisi®, mis koik on
dateerimata ja signeerimata, kuid loogiliselt A. Soansi omad. Siin ei oska praegu eraldada, mis on voistlustod
eskiisid ja kust algab voistlust6o edasitotamine 16plikuks lahenduseks. Kiill aga puudub igasugune seos
1932.a. septembris E. J. Kuusikuga iihistoos valminud eelprojektiga. Siiski saab puhtspekulatiivselt koostada
neist eskiisidest arhitektimotte arengukiigu, kui alustada koige 1920. aastate Pohjamaade uusklassitsismi
parasema fassaadiga ja I6petada 1pliku projektiga. Kui seda fassaadide jada™ lahti riiikida, siis algul katab
fassaadi tihtlane piistakende jaotus, katusel on sepishalustraad ja teise korruse saaliakende vahel asuvad
skulptuurid, nagu oleks tegemist Soomega anno 1929. Teises kavandis riihmituvad ateljeede keskmised
aknad laiemaks ja ddrmised jidvad kitsamaks, see [opuni plisima jidv motiiv eristab kavandi Pohjamaade
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7. A.Soans A. Souans 8. A.Souans A. Soans
Kunstihoone fassaadi eskis . Art Hall fagude design 1. Kunstihoone fossaadi eskiis 11. Art Hall facade design I1.
Dateerimata. Undated. Dateerimata. Undated.
Eesti Arhitektuurimuuseum. Estonian Museum of Architecture. EAM Estonian Museum of Architecture.

uusklassitsismist juba oluliselt kaugemale, vaatamata balustraadi ja skulptuuride siilimisele. Nende kahe

kavandi tilejadnutest varasemaks eristamise muudab kahtlaseks tosiasi, et analoogselt on skulptuurid asetatud
saaliakende vahele ka auhinnata jadnud voistlustool “Do”*. A. Soansi kolmandal kavandil taandub balustraad  1ll. 9.
ja kaovad skulptuurid saaliakende vahelt, mis niiiid muutuvad terviklikuks klaaspinnaks. Jirgmisel, s.0.
neljandal kavandil tombuvad iilakorruste keskmised laiemad aknad thilaseks lindiks ja see eskiis ongi Ill. 10.
oigupoolest voistlustod lahendus. Viiendal kavandil lisandub keskosa lintakende raamistuse rihmitumine I, 11.
kolme ossa, nagu see lopuni jii pisima. Kuuendal kavandil aga moodustavad keskosa aknad ka IIL. 12.
vertikaalsuunas ihendatud omaette pinna, juba nn. ekraani, millesse on tdmmatud samuti teise korruse
saaliaknad, mis enam ei moodusta omaette rohttsooni iile fassaadipinna. Seega kaob ira fassaadi
kolmeosalisus (tinavakorrus, klaasist saalikorrus, iilakorrused) ja asemele tuleb piris leidlikuna mirksa
terviklikum kompositsioon. Seitsmendal on niha 16plik lahendus kogu fassaadi keskosa holmava kolmeks ~ IIl. 13.
pustiksuseks jagunenud ekraaniga, millest saalikorrusel jadvad kahele poole imaraknad. Niisugune motiivi

arengu jilgimise voimalus on kahtlemata viiga ponev, ehkki pole vilistatud ka teised jirjekorrad. Kindel

on aga see, et Ukski varasem variant ei ole kompositsioonilises ilmekuses ja lopetatuses
konkurentsivoimeline loplikuga.

Kuivord E. J. Kuusikust on tldse rohkem rigitud kui A. Soansist, siis on Kunstihoone fassaadi peetud ka

rohkem tema omaks. Seda nagu kinnitaks eriline hool ja tihelepanu, mida E. J. Kuusik pooras
ornamenteerimisele ja pinna kujundamisele tldse. Oma raamatus “Ehituskunst” vordleb ta fassaadi ja
kastikese kaane kaunistamist™, kusjuures tiks niitena toodud fassaadidest meenutab veidi Kunstihoonet.

Julgen arvata, et selle joonise puhul voib tegu olla Kunstihoone pealeehitusele tasakaalu otsimise
kogemusega 1950. aastate 1opust. Need A. Soansi arhiivist tulnud eskiisid aga peaksid teatud miral
Kunstihoone eriliselt onnestunud fassaadi au ja kuulsust E. J. Kuusikult veidi A. Soansile imber jagama.

Vaidlusi on pakkunud Kunstihoone stiilimératlus, ent pidades stiilisildi pealekleepimist teisejirguliseks,

voiks siin juhtida tihelepanu vaid paarile seigale. Ilmselgelt domineerib fassaadi iile suur dekoratiivne
klaasekraan, mida timbritseb paks must raam. Selline jouline tume rant tekitab kaudse seose Kesk-Euroopa
massarhitektuurile tohutut moju avaldanud Erich Mendelsohni 1920. aastate hilisekspressionistliku
loominguga. Tal aitasid tumedad ribad-triibud réhutada hoonete mahu skulpturaalsust, kuid siin on
populaarne vote taandunud vaid pinna elavdajaks.

Uks voimalus on niha Kunstihoone fassaadis pildi-kunstiteose metafoori: klaasekraan oleks geomeetriline

pilt ise ja hele krohvpind paspartuu imber tema. Pildi-kunstiteose metafoor sobiks maja sisuga ja nii
konkursstoode kui valmimisjirgse maja retseptsioonis januneti enim sisu viljendamist. Samas tundub A.

Soansi poolt teadlik metafoori rakendamine ebatdenioline.
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9. A.Soans A. Soans 10. A.Soans A. Soans
Kunstihoone fassaadi eskiis I11. Art Hall fagade design Ill. Undated. Kunstihoone fassaadi eskiis IV. Art Hall fagade design IV. Undated.
Dateerimata. EAM. Estonian Museum of Architecture. Dateerimata. EAM. Estonian Museum of Architecture.

Kunstihoone arhitektuur muutus oluliselt ehituse kiigus, alates juba valgeks virvitud krohvseina asemel
terrassiitkrohviga katmisest®, mis osutab selgele modernismist kaugenemisele. Projekt®® nigi ette
saalikorrusel kesksest ekraanist kahel pool suuri imaraknaid, mis kujundusvottena kuuluvad modernismi
arsenali. Kuid 1934. a. mirtsis otsustati Gmber®” skulptuurini§side kasuks ja madriti oculi kinni.
Umberotsustamise vaieldamatu eelis on niitusesaalis eksponeerimispinna juurdevoitmine ja otse [ounasse
suunatud saalis parema kliima saavutamine. Ei ole raske aimata, et skulptuuride lisamise mote tuli KK SKV
juhatusse kuulunud skulptorite poolt, kes tihtepidi lootsid tellimust saada, teisalt aga siiralt seelibi esile
tuua hoone funktsiooni. Konkursi voitnud Ernst Joesaare figuuride asemel asetati 1937 nisSidesse J. Raudsepa
II auhinna pilvinud pronksfiguurid “T66” ja “Ilu”, mille teema kiill maja tlesannet ei rohuta, kuid
aktifiguuride uusklassitsistlikku paatost voib ka kunsti simbolina votta. Olulisem kujude juures on nende
stiilikontseptsiooni totaalselt muutev moju arhitektuurile, mis niitid saab palju uusklassitsistlikuma niiansi.

Vale ei ole ka L. Kiinnapu mote, et peatselt saabuvale modernsele klassitsismile (pro uusklassitsism) viitab
klaasekraani kui siimbolina to6tava kujundi sissetoomine.® Ukskoik kas niha ekraanis metafoori voi
simbolit, molemad on olemuselt antimodernistlikud, nagu tildse sisu kiisimusega tegelemine. Seega klaasi
kui uue materjali kasutamine fassaadipinna katteks on siin vaid formaalselt modernistlik. Ehkki Kunstihoone
on meil iiks varasemaid valminud funktsionalistlikke hooneid, on mittemodernistlikud jooned temas mitte
kui varasema traditsionalismi taak, vaid pigem rahvusvaheliselt 1930. aastatele iseloomuliku modernismist
edasiminekuteede otsingu tulemus. Muidugi voib seda laias laastus kokku votta art déco terminiga, kuid
ponevam on eritleda funktsionalistlikke ja uusklassitsistlikke jooni.

Lopetuseks voib mainida, et Kunstihoone on olnud eesti sojaeelsest arhitektuurist ks enim tihelepanu
dratanud maju. Niiteks illustreerisid sakslased oma populaarse “Wasmuths Lexikon der Baukunsti” Eesti
mirksona, mis ei asu kiill pohiosas, vaid lisakoites, Kunstihoone pildiga.” M. KieBlingi kirjutatud artiklis,
mis uuemas osas tugineb toenioliselt kirjanduse loetelus mainitud “Eesti Arkitektide Almanakis” nihtud
piltidele, tostetakse esile Revali Kunstihoone uusi iseseisvaid vorme, viljendusrikast viliskujundust ja
suurejoonelist sisekujundust. Olnuks ta modernistlikum, dratanuks ta samavorra 1937, a. sakslaste
tihelepanu? $

'E. ]. Kuusik. Milestusi ja motisklusi // Looming. 1988. Lk. 226.

2 Kunstihoone saamisloost. Vestlus Juhan Raudsepaga. /Usutles J. Olep/ // Kunst. 1984 Nr. 64/2. Lk. 62-64.

3 J. Lutsar. Eesti NSV teenelise arhitekti professor Edgar Johan Kuusiku elu ja looming. Teaduslik aruanne. Tin,, 1974 (Kasikiri
Ehituse TUL-s); vt. kaJ. Lutsar. Edgar Johan Kuusik 100 // Ehitus ja Arhitektuur. 1988. Nr. 1. Lk. 29-36; J. Lutsar. Edgar Johan Kuusik
/| Veksa kalender 1988 Viliseestlastega kultuurisidemete arendamise hingu aastaraamat XI. Tln.:Perioodika, 1987, Lk, 154-159;
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11. A.Soans

Kunsti

hoone fassaadi eskiis V.

Dateerimata. EAM.

13.

A. Soans 12. A.Soans
Art Hall fagade design V. Kunstihoone fassoadi eskiis V1.
Undated. Dateerimata. EAM.

Estonian Museum of Architecture.

A. Soans

Art Hall fagade design VI
Undated.

Estonian Museum of Architecture.

)

A. Soans
Kunstihoone fossaadi eskiis VII.
Dateerimata. EAM.

T R e S

A. Soans

. Art Hall fogade design VII.

Undated.
Estonian Museum of Architecture.
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J. Lutsar. Edgar Johan Kuusik 100 // Sirp ja Vasar. 1988. 19. veebr.; Eesti Arhitektuur. 1. Tallinn, Uldtoim. V; Raam. Tln.:Valgus, 1993.
Lk. 260.

4L. Lapin. Tallinna funktsionalistlik arhitektuur // Kunst ja Kodu. 1975. Nr. 1. Lk. 44-48.

> L. Gens. Haapsalu kultuurimajast ja heast keskmisest arhitektuurist // Sirp ja Vasar. 1976. 13. veebr.

YE. Ehatamm. Funktsionalism eesti achitektuuris 1930. aastatel. Diplomito. Trt.,1977. Kisikiri Tartu Ulikooli Eesti ajaloo kateedris.
Lk. 77-79.

7 P. Lindpere. Tallinna Voidu viljaku achitektuuriline kujunemine 19. sajandi keskpaigast tinapievani. Diplomitdo. Trt., 1986.
Kisikiri Tartu Ulikooli Eesti ajaloo kateedris. Lk. 60-68.

¥ L. Kiinnapu. Kunstihoone ehitustugu ja arhitektuuriajaloolised eritingimused. RUPI “Eesti Ehitusmilestised” 11-91105. Tln., s.a.
(tiitli poordel mirkus, et uuesti kooskolastatud TAMKI-ga 26.01.1994) Edaspidi: Eritingimused. Kuna kisikirjas on lehekiiljed
numereerimata, pole edaspidi voimalik tipselt viidata. Pogusamalt on Kunstihoone kisitlemist leidnud kataloogi tekstis: Edgar
Johan Kuusik - 100 // Edgar Johan Kuusik. Niitus Kunstihoones. Tln., 1988. Lk. 2-4 (ja sisuliselt sama teksti timbertriikis: L.
Kiinnapu. Edgar Johan Kuusik 100 // Kommunismiehitaja. 1988. 23. veebr.; To6rahva Elu. 1988. 27. veebr.).

? E. J. Kuusik. Op. cit. Lk. 226.

" Kunstihoone saamisloost.... Lk. 63.

"' Sellele osutab kasvoi 1928. a-st parinev K. Burmani kavand (TLA-s) lasteaia maa-ala planeerimiseks, mis sisaldab ka viiekorruselise
Kultuurkapitali maja, ja 1928. a. Vabadusplatsi planeerimise voistlus, kus sellele kohale oli ettenihtud SKV maja. P. Lindpere. Op.
cit. Lk. 31.

2 ks Kunstihoone ehitamise peainitsiaatoreid J. Raudsepp oli kiinud ametliku esindajana Taidehalli avamisel ja kasutas saadud
muljeid korduvalt eeskujuks, vt. ka: J. Raudsepp. Reisimuljeid Helsingist ja Turust. Eesti-Soome “kunstisillast” // Taie. 1928. ar. 2.
Lk. 89-98.

B E. J. Kuusik. Op. cit. Lk. 226.

1P Lindpere. Op. cit. Lk. 60.

1 K. Bolau. Kunstihoone projektide voistlus // Tehnika Ajakiri. 1933. Nr. 4. Lk. 57.

16 L. Kiinnapu. Eritingimused.

P Lindpere. Op. cit. Lk. 60.

' P. Lindpere. Op. cit. Lk. 60-61.

YEAM. E 7.N. 1. 8. 11. L. 15. E. J. Kuusiku fondi embriionaalsesse muuseumi tlevotmisega tegeles 1988. a. L. Kiinnapu ja tundub
kummaline, et tal eelprojekt mirkamata on jiinud. Sama projekt ilma arhitekti signatuuri ja mingi dateeringuta siilib ka ERA. E
3978¢N. 1, 8. 177. 1. 3a,

% Sel ajal esineb A. Soansi allkiri sageli K. Burmani allkirja korval, kuid viimasel ei olnud diplomi puudumise téttu signeerimise
oigust ja A. Soans lisas K. Burmani tdodele oma allkitja vaid puhtformaalsetel pohjustel. E. J. Kuusiku puhul mingit analoogset
pohjust ei tohiks olla.

21V, Voolman. Pirnu rannahotelli eelprojekti voistlus // Tehnika Ajakiri. 1935. Nr. 2. Lk. 20-22.

2P Lindpere. Op. cit. Lk. 62.

# ERA. F. 3978. N. 1. 8. 179. P. Lindpere on k. 63 kisitlenud E. Velbri projekti pihe mingit muud t66d.

# K. Bolau. Op. cit. k. 59.

BERA.E 3978.N. 1. §. 182.

*Samas. S. 181.

7 Vt. viide nr. 15.

% M. Kalm. Arhitekt Erich Jacoby (1885-1941) // Linnachitus ja arhitektuur. Ehituse TUI Ehitusalased uurimused 1990. Tln.,1991.
Lk. 63-81.

P ERA. F. 3978.N. 1. §. 180.

# K. Bolau. Op cit. Lk. 58.

S'EAM.E 16.N. 1. 8. 38.

 Siinne jada on koostatud seitsmest eskiisist, kuigi eskiise on kokku kiimme. Vilja jietud kolm eskiisi erinevad minimaalsete
variatsioonide poolest.

# K. Bolau. Op. cit. Joon. 7.

#E. J. Kuusik. Ehituskunst. Tln.:Valgus, 1973. Lk. 90-92.

% ERA. F 3978. N. 2. 8. 21. L. 20 (P. Lindpere osutus).

3 ERA. F. 3978.N. 1. 8. 177. L. 1a, 2a.

9P, Lindpere. Op. cit. Lk. 64.

% L. Kinnapu. Anton Soans -100 // Sirp ja Vasar. 1985. 27. sept.

% Wasmuths Lexikon der Baukunst. Fiinfter Band - Nachtrag A bis Z. Betlin:Verlag Ernst Wasmuth, 1937.



Juhan Mraiste‘;

Matka Tallinnasta Tarttoon

Juhan Maiste.

Ajan sydamesséa. Matka
Tallinnasta Taritoon.
Suom. Kaisu Lahikainen.
Tammi, Helsinki, 1993.

Juhan Maiste raamat on @ratanud
vastakaid tundeid nii siin- kui sealpool
Soome lahte. Uhed arvavad, et see on
pdris tore Eesti kunstiajalugu tutvustay
teos, teised — et tequ on populaarse/
banaalse hibriid-raamatuga, mis on
endale seadnud liialt suured ambit-
sioonid ilma neid realiseerimata.
Tunnistan ise siinkohal, et arvasin
esimesel lugemisel viimast ja p&ddisin
|&puks, siinseks retsensiooniks raamatu
veelkord ettevétnuna, esimesele. Piuan
selgitada malemat.

“Aja sidames” on raamat, mille zanrit on
Sieti raske madratleda: siin on tegemist
vaheldumisi antiikvas ja kursiivis trokitud
peatikkidega, mis eristavad eri sisu ja
sénumiga tekste. Uhtedes kirjutab autor
pohiliselt n.-6. objektiivset, olnud ja
faktoloogiaga kaetud aja- ja kunsti-
ajalugu; teistes pajatab esimeste Taani
vallutajatega siiamaile saabunud narr,
autori loodud fiktsioon, kelle Glesandeks
on jutustada lugusid ja legende véi
edastada autoripoolseid visioone sellest,
“kuidas koik véinuks olla”. Narr on eatu
ja ajaty, ta elab le kaik sajandid,
vananemata, kulumata, judes iga
olulise sindmuse pealtnégijaks. Nii
sisaldavad Ghed peatikid kirjeldust ja
kunstiteadlase interpretatsiooni, teised —
fantaasiat, ilukirjanduslikku vahepala
Eesti kunstiajaloo teemadel. Véte pole ju
uus. Kas pole mitte Jaan Krosski seda
kasutanud.

J. Maiste raamatu puhul kujuneb valitud
kirjanduslikust véttest aga kohati
probleem, mida ei pohijusta siiski mitte
vote ise, vaid pigem selle jarjekindlusetu
jdrgimine. Tekstid lahevad segi, sest “Pika
Jala tornis istuv autor” kujutleb end
kohati Narriks, Narr aga kirjutab kohati
autori killl populaarselt véliendatud, kuid

siiski teadusteksti. Esmakordsel lugemisel
osutus see rollide kohatine kattumine
vaga segavaks. Teisel korral, teksti juba
teadlikumalt suhtudes, eristusid mélemad
paremini ning ajaloolise narratiivi ja
ajaloo-poeetilise teksti vaheldumine andis
autori poolt eeldatud efekti. Kahe
vaatepunkti, Ghtlasi siis ka kahe aja
vastandamine lubab aja mééte tuua esile
voimalikult reljeefselt, Uhtlasi osutades
selle “elastsusele” ja suhtelisusele.
Populaarset kunstiajalugu kirjutades on
niisugusel kompositsioonil minu arvates
veel Uks hea omadus: see lubab
selgemini néidata kunsti ja aja vastasti-
kust suhet, kunstihinnangute ja ajalootaju
muutuvust. Viimast aitavad omakorda
eriti hdsti esile tuua omaaegsed
konkreetsed tekstid, mida J. Maiste ka
palju kasutab.

Kui minna “kuidas-kirjutamise” juurest
“mida-kirjutamise” juurde, siis tuleb
koigepealt todeda Maiste raamatu suurt
informatiivsust. Tallinna, Tartu ja
nendevahelise maantee ddrde jadvat
arhitektuuri- ja kunstiajaloolist ainest 13.-
19. sajandini (Paide, Paltsamaa) on
kasitletud Uksikute silmapaistvate
objektide kaudu ning nénda visandub
otsekui muuseas Eesti varasema kunsti-
ajaloo stilistiline ning ajaloolis-vordlev
areng. Visand on sealjuures nii ménegi
objekti puhul simpaatselt illatav, sest
autor pustitab hipoteese, mis seniseid
kasitusi kas problematiseerivad voi mis
lisavad oluliselt uut teavet. Naiteks on
“Aja sidames” esimest korda kunsti-
ajaloolisesse kéibesse toodud Tallinna
piiskopimaja arhitektina Daniel Bickel,
esmakordselt kirjeldatakse Tallinna Mihkli
kloostri 1635. a. senikdsitamata
Umberehitusi, Mustpeade maja ehitus-
lugu, tmberkujundusi Paltsamaa lossis
1633.-34.a. Julgemateks vdideteks — eriti
arvestades seda, et gooti periood pole
Maiste spetsialiteet — on viited konkreet-
setele analoogiatele ja eeldatavatele
eeskujudele Euroopa kunstiajaloos.
Tallinna toomkiriku puhul viidatakse
Paderborni toomkirikule, Tartu Jaani
puhul — Marienburgi kirik. Teisalt on see
loogiline — niitd, kus reisivéimalused
oluliselt avardunud ja kéik kunstiajaloo-
lased seda akfiivselt kasutada pitavad,
tuleb méistagi uut vérdlusmaterjali
juurde. Noukogudeaegne juhuslik ja harv
Euroopas-kdimine jdttis meie kunsti-
ajalooteaduse ju tema objektist suures
osas ilma ning ka suurimad korifeed —
pean silmas nditeks Villem Raami — said
oma teooriaid Gles ehitada enamasti vaid
raamatupiltidele toetudes. Nitd séan-
daksin isegi mina Kaur Alttoad ja Maistet
Tartu Jaani kiriku puhul téiendada,
pakkudes selle veel the vaimaliku
kompositsioonilise ja ikonogradfilise
eeskujuna vélja Liibeki Maarja kiriku.
Kuid tagasi “Aja stdame” juurde.

Juhan Maiste raamatu kunstiteaduslikult
kaige varskemad hupoteesid on seotud
Tallinna renessansi peatikkidega. See,
mida ta siin ilma erilise argumentat-

sioonita esitab, on tegelikult kokkuvéate
Eesti renessansi Juhan Maiste poolt
téiendatud kontseptsioonist. (Selle
teadusliku viiteaparatuuriga esitatud
kasitus trikiti muide dra ka Soomes: Die
Renaissance in Talllinn. Ein neuer “Stil”
in der alten Hansestadt. — Finskt
Museum 1992, lk. 26-58.) Pégusalt
selles sisalduvast. Enam kui Sten Karling
véi Helmi Uprus rohutab J. Maiste stili
kaht jarku: 16. sajandi renessanssi ja
sama sajandi 16pu, uue alguse
manerismi, sidudes viimase kuulsate
madalmaalaste Cornelis Florise ja
Vredeman de Vriesi nimedega. Mida
Maiste ei tapsusta, on paris viimaste
aastate kunstiteaduse seisukoht, mis
siiski ei pea manerismi iseseisvaks
arhitektuuristiiliks, vaid suundumuseks
ornamendiajaloos.

Teine pool raamatust, Narri pool,
kirieldab, nagu deldud, eri ajastuid labi
“kohalolija” pilgu. Siin esitleb Maiste/
Narr ka ajaloolisi isikuid: Tallinna
linnamUiri ehitajat Johannes Kannet,
Hispaania kuninga Karl V 6uemaadlijat,
Tallinna meistrit Michel Sittowit, 6petlast
Adam Oleariust (kes Holsteini hertsogi
soovil Parsia-reisi alustas), Tartu Ulikooli
ehitajat Johann Wilhelm Krauset. Autor
on valinud nimme Eesti kunstiajaloo
kuulsused, sest need voimaldavad tal
paremini veenda, et siinsete alade
arhitektuur ja kunst on alafes 13.
sajandist olnud Euroopa kunsti osa ja
“hinganud” Ghes sellega, et see ongi
olnud Euroopa kunst. Raamatu oluli-
semaks sénumiks tulekski ehk lugeda
viimase rohutamist. Tosi, siinsamas voib
esitada ka etteheiteid “euroopaliku
algupdra” toestuste liigsele pateetikale
Uhelt poolt ja teisalt kohati ettetulevat
kaasaja inferpoleerimist ajaloostind-
mustesse. Nditeks viidet “rahvuslikule
rohumisele” alates keskajast (k. 9),
samas kui kogu raamat kirjeldab ja
tunnustab tegelikult Ght selle viisi —
kultuurtreegerlust. Vai kisimisi a la “Mis
saab edasi¢ Kes on need Toompea uued
isandad?” Tunnistan ka, et kohati langes
autoritekst minu jaoks Glemadrasesse,
paljusénalisse nostalgiasse (Glikooli-
meenutused, julud).

Sellest hoolimata jadn alguses eldu
juurde — “Aja sidames” on hea, nobeda
sulega kirjutatud raamat Eesti kunsti
ajaloost ja selle loojatest. Loodan, et see
ilmub emakeeleski, kill hulga enamate
fotodega kui soomlased seda raatsisid
(fotograaf Peeter Sére), arvestamata, et
kunstiajalooraamat ilma piltideta on
nagu luustik ilma lihata. Téiendatuna -
miks mitte ka teksti osas — véiks see olla
kodumaal hea sissejuhatus meie vanema
ehitus- ja kunstipdrandi tundmadppi-
miseks. 3

Krista Kodres
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Motteid Ado Vabbe
monograafia ilmumise
puhul

Evi Pihlak, Reet Varblane.
Ado Vabbe.
Tallinn, Kunst, 1993.

See on kahtlemata osa ajastu
totaalsusest, meie oma ajastust, kuid
ometi on ta alati juba hakanud endast
teada andma ning on hakanud
toimima.

J. Derrida

Eesti kunstiteadus ei saa kiidelda mono-
graafiate massiivse koguse, kunsti-
loomingu analtisi Gllatava mitme-
kesisuse ega metodoloogiliste vaate-
punktide rohkusega aine kasitlemisel.
Siis, kui meid veel ei héirinud teadmine
murranguajastust, kultuuri arengu uute
paradigmade otsingute murdehetkest,
takistas suletus, informatsioonipuudus ja
peaaegu olematud publitseerimisvai-
malused eesti kunstiteaduse kvalitatiiv-
seks edasiminekuks hadavajaliku mono-
graafiatebaasi loomist. Selle baasi
puudumine jadb meie kunstiteadust
korvamatult ja kauaks vaevama. Seda
ro6mustavam on eesti kunsti Ghe
votmefiguuri, Ado Vabbe elu ja
loomingut kdsitleva teose ilmumine.
Monograafia autorid Evi Pihlak ja Reet
Varblane on siivenemisega analtisinud
kunstniku loomingu- ja elulugy,
kogunud ja interpreteerinud hulgaliselt
Vabbega seotud materjali. Selle tule-
musena on sindinud Vabbe elutésd
hélmav raamat, milles esitatud kunsti-
teaduslik analivs ja faktoloogia jadb
edaspidi hindamatuks allikaks nii
kunstisopradele kui uurijatele. Samas
argitab teos téstatama méningaid eesti
kunstiteaduse ees seisvaid probleeme.
Tundub, et praegu on omamoodi
maddas rohke faktoloogiaga labikootud
loomingujutustuste aeg. Paradoksaalne

koll, kuid just senini kérgelt hinnatud
kunstniku elu ja loomingut kui tervikut
loov interpreteerimistd ei anna enam
I6plikult rahuldavaid tulemusi. Vabbe
monograafia ilmumine véinuks saada
uue etapi alguseks eesti kunstiteadusliku
métte arengus, niivord valmis provot-
seerivateks t6lgendusteks on see looja
oma loomuse rabedas méistatuslikkuses
ning loomingu absoluutses avatuses. Ei
ole monograafia autorite si, et seda ei
juhtunud. T66 alustamise ajal ei saa-
nudki nad ette ndha ohte, mis siin-
kirjutajale, kes on sunnitud usaldama
oma aega ning selles sindinud ideid,
selgemini kétte paistavad. Modernismi
kriisi tunnistamine on viinud ka sellest
kirjutamise kriisi tajumiseni. Kui iiks
vurimus, hoolimata kirjutajate asja-
tundlikkusest, ei toimi oma ajas
inspireerivalt, on kasulik kiisida miks.
Vabbe monograafia koosneb kolmest
osast: Evi Pihlaku kirjutatud tekstist, kus
tegeldakse rohutatult kunstniku loo-
mingu t6lgendamisega: “Ado Vabbe -
kordumatu peatiikk eesti kunstis”; Reet
Varblase koostatud peatikist “Ado Vabbe
elukaik”; ning kommenteeritud |6puosast
pealkirja all “Mélestusi Ado Vabbest”.
Juhul, kui kirjutajate rollid oleksid tépselt
méddratletud, véiks ka niisuguse
kohmakavaitu struktuuri puhul loota
osade vastastikkust, raamatu ter-

vikut loovat toimet. Tundub, et R. Varb-
lane on etteantud piiridest kinni pidanud
ja seadnud eesmargiks kunstniku elu-
faktide véimalikult tapse ja dokumen-
teeritud esituse. E. Pihlaku selgelt
loomingule suunatud peatiikk sisaldab
jdrgnevat osa kahetsusvadrselt ulatus-
likult kordavat materjali, mis takistab
lugejat loomingu analiisile kesken-
dumast. Teisalt, elusindmuste ja
Uldtuntud eesti kunstiajaloo 6ikude
sissepoimimisega on autor vétnud
uudsuse jdrgnevalt eluloopeatikilt. Ehk
oleks raamatu rohtjoones lineaarselt
kulgevast ilesehitusest loobumine
andnud uurijaile uusi vimalusi. Kuna
meil ilmub harva Ghe kunstniku loomin-
guga péhjalikult tegelevaid raamatuid,
peavad need paratamatult rahuldama nii
tavalise lugeja uudishimu kui ka eritead-
laste néudmisi faktide, télgenduste,
kommentaaride ja viitesUsteemi jdrele.
Massiivselt kulgeva teksti jaotamine
erinevat informatsiooni kandvateks
struktuurikihtideks aidanuks kindlasti
Uletada teatud vastuolu teksti loetavuse ja
n.-8. teaduslikkuse vahel. Margatavalt
huvitavam on raamatuga suhelda siis, kui
osa informatsiooni kulgeb joone-

aluses reas, ideelt ideele kanduv lennu-
kas kasitlus pohitekstis ning konkreetseid
teoseid puudutavad retseptsiooni-,
malestus- ja interpretatsioonildigud
seostuvad reproduktsioonidega. Kindlasti
tuleneb raskepdrane mulje osalt

kujundusest, mis ei lase “hingata” Ghelgi
pildil ning nii ménegi reprodukisiooni
tdiesti absurdsest korvutiolekust (esilehed,
reprod lk. 40-41 jt.).

Kui lahtuda eeldusest, et monogradfia ei
pea alati olema pildiraamat, nagu see
ehk miigikaalutlustel tihtipeale on, vaid
eelkaige teadusliku uurimistéé valjund,
muutub eriti oluliseks loomingu kdsit-
lemise meetod. Tundub, et just meetodi
t6ttu ei haaku Vabbe monograafia hetkel
piiritlematute téhenduste 6putut vaba-
mdngu harrastava ainetélgenduse
6hustikku, mis on stnnitanud vaimuka ja
tdpse 6dukriitikute ja Guduskriitikute

(J. Hillis Milleri termin) vastanduse. Kuna
tegemist on featud interpreteerimisviisi
iseloomustavate méistetega, on need
halpsalt Glekantavad ka kunstiteadusse.
Ka meie akadeemiline kunstiteadus
armastab teaduslikku t6sikindlust,
ildaktsepteeritavate meetodite turvalisust
ning humanistlike véartuste eestseisja
rolli. Odukriitikud klammerduvad
analiisi kui méistuspdrase ja méistus-
pdrastatava tegevuse kilge, sest siin on
olemas kokkulepitud protseduurireeglid,
etteantud faktid ja mé6detavad
tulemused. Kui meie kunstikriitikas toi-
mivad &du- ja duduskriitikud juba kor-
vuti, siis kunstiteadus on tdnini keel-
dunud véljumast oma akadeemilistest
piiridest, kasutama uusi perspektiive
avavaid meetodeid ega véta riski end
eitada. Juba kénealuse teose sisse-
juhatava osa pealkirjas sisalduy “pea-
toki” méiste viitab autori eesmérgile
kasitleda Vabbe loomingut kui algusest
|6pu suunas arenevat tervikut, piielda
tde siinteetilise vormi poole. Pihlak on
tekstis korduvalt vihjanud Vabbe isiku ja
teoste problemadtilisusele, tletanud
psuthilise barjadri, ent otsekui kohkudes
vastuvaatavate paradokside ees, haara-
nud kindlalt draproovitud kasitlusviisi
jarele, taotlenud péhjuslikke seoseid
kunstniku, t68de loomisaja ja -ruumiga.
Ometi véiks juhuslikkusel ja pidevu-
setusel, loominguliste ideede visand-
likkusel, I6petamatusel olla Vabbe
fenomeni puhul madrav, télgendusotsi
kattejuhatav osa. Vabbe léheb, nagu
Picassogi, labi aja, ideede, vormide,
teemade ja sindmuste “nagu ta kéikjalt
laheb labi iga pdev kui oma toast” (J.
Prévert). Sellist loojat on méttetu suruda
eesti kunstiteaduses dldiselt ja Vabbe
isiku puhul eriliselt kéibelelginud klisee-
desse.

Hinnakem, niisiis, seda, et meil on nitd
kasutada péhjalik Vabbe-raamat. Ent
méelgem samas ka 6uduskriitika
véimalustele.  $

Tiina Abel



Unexistent Art

p.4

URMAS MURU, the curator of the second annual
exhibition of the Soros Centre for Contemporary
Art that took place in Autumn 1994, explains the
idea behind the exhibition.

The Unexistent Art exhibition explores those areas
of life that traditionally have not been considered
art, but where art is penetrating now, such as the
media, communications, science, technology,
business, religion, behaviour, etc. Artists are
interested in dealing with many questions in
those areas, yet these are nof fields of art. The
attitude of an artist in those fields is asking
questions, leaving the answering to others.

Screen as a membrane

pp. 5-7

RAIVO KELOMEES surveys the Unexistent Art
exhibition. Global media and communications
have changed the world, giving it a new body,
a new soul and a new brain.

Screen is a metaphor Kelomees uses fo
characterise the limitations of human experience
and perception. The Unexistent Art exhibifion is
an experiment of going into or through the
screen, and not only electronically. Most
contemporary Estonian arfists have exhausted
their means and materials. During the past few
vears, artists have gone all the way from crap to
computers, and the material in itself is nof as
important any more as the way it is used. The
most significant aspect is the artist’s relation fo
personalities, means, materials and the
environment, which is fairly obvious in most
works exhibited. Arists keep knocking af the
impenetrable screen, which is rather a barrier
than « membrane, enabling mutual relation-
ships, Kelomees writes.

First Experience. 22nd Sao
Paulo biennial

pp.8-9

Zelimir Koscévic, the East-European curator for
the 22nd Sdo Paulo biennial, had chosen two
arfists to represent Estonia, Leonhard Lapin and
Jaan Toomik. ANTS JUSKE surveys the biennial.
The work of the Estonian arfists used internation-
ally understood art language but their message
was based on something that could be called
local sensibility. The installation by Lapin, the
aesthetics of which is based on Malevich, was
fitled Estonian Wood. ToomiK's video, titled

Journey to Sdo Paulo, recorded pictures of Tartu,
the town where the artist was born, and Prague.
A'straight line drawn between the two cifies
would reach Sdo Paulo, if prolonged.

Code-ex

pp.10-15

A'joint project between Esfonian, Swedish and
Norwegian artists, titled Code-ex, focused on the
feminine view, and feminine experience. One of
the Estonian organisers of the project, REET
VARBLANE, starts her article by listing the
priorities of contemporary feminism: power is not
a priority any more, but acknowledging feminist
identity and widening the society’s understand-
ing of it is. The trend is new for Estonian arfists,
and the work of the Swedish and the Norwegian
artists struck them as unusually social. Nordic
arfists acted as researchers, sociologists

(L Antonsson, A.S. Siden), art historians (L.
Jevbratt), therapists (A.K. Rixon), linguists
(P-Andersson, A.L. Stenseth, S. Blumental , Ch.
Sverre). The feminist research-art uses
photography as its tool and focuses around daily
cliché views, imposed on us by advertising, frade,
the media and the use of language. The work of
the Estonian artists, on the other hand, centred
around traditional problems of women and
means of art (sculptures by A.Pader, paintings by
K.Luts and E.M. Kokamiigi).

Rauma Biennial

Balticum 94

pp.16-17

Helena Demakova, curator of the Rauma Baltic
sea art biennial, called the exhibition

A Midsummer Night Dream. The biennial was a
manifestation of Latvian art, ANTS JUSKE writes.
The exhibition had two parts. The first part
included formerly exhibited work, that carried the
same idea as the fitle of the biennial ( Olli
Lyytikdinen, Jorma Puranen, Kirsti Tapperi from
Finland, leva lltnere from Latvia, Lembit Sarapuu
and Toivo Raidmets from Estonia). The second
part consisted of new works, specially designed
by quest arfists (Jan Svenungsson from Sweden,
Ojars Petersons from Laivia, Mindaugas Navakas
and Gintautas Trimakas from Lithuania). The
latter caused a conceptual chaos at the biennial:
everyone was speaking about midsummer and
dream in his own language. The appearance of
the special guest, Bjarn Norgaard, was mostly
symbolic. Rauma biennial focused around the

same questions Demakova had stressed earlier,
such as responsibility for one’s own region,
area, home.

Era of rust and thought at
the History Institute Gal-
lery

pp. 18-19

PEETER LINNAP surveys the jewellery exhibition
Millenium, where young arfists from Estonia, the
Netherlands, Sweden, Germany, Finland and
Norway showed their work. The conservative
title of the exhibition did not reveal the ideas of
the art exhibited: a number of different
strategies were applied to show the post-
modenist essence of the exhibifion- re-reading,
remix, replay. The jewellery exhibited was
defined as informed objects, where information
is independent from its carrier. Information is
no longer just a useful message or an identifier
of the sensual background. The new jewellery
does not support the old hierarchical system, it
does not stimulate capital circulation. It is
capable of offering surprising ideas, simulations
and independent mentality.

AICA 1994, Stockholm

pp. 20-21

HEIE TREIER reviews the annual congress of the
International Art Gritics” Association (AICA),
which took place in Stockholm and Malma.

The Global Module

pp. 22-24

KREG A-KRISTRING writes about a recent
exhibition curated by him, which focused on the
principles of repetition and modules. Everything
standard carries a module within, and the
tendency is global, be it then money, units of
measurement or circulation. While in
architecture, module is one of the essential
terms ( modules were used to build Greek
temples), in contemporary art, the principle of
serial occurrence is one of the general trends,
used both by traditional painters and by
modern digital art. The exhibition
Time—Mode=~Modulus was based on the work
of Estonian artists of the 1990s. Artists of
different status showed their work: the
“classics”, such as Raul Meel, Ado Lill, Andres
Tolts, Tonis Vint, Mari Kurismaa, Aili Vahtrapuy,
young artists — Ulle Marks, Liina Siib, Ene Kull
Reiu Tiiir, and beginners — Erki Kasemets,

SUMMARY
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Monika Kreegi, Maret Kukkur, lvar Re. The
author pays attention to the works which use
module as a principle, art that reminds of
mathematics, being influenced by thythm,
mass, distance and movement, and is beautiful
because of ifs abstract independence. In the
avant-garde art (modernism), module as an
independent formula became an important unit
of measurement. In the post-modernist confext,
module is an organising principle.

Black subject

pp. 26-27

MART VILIUS exhibited the Black Subject at the
Unexistent Art exhibition, a work of art that
reflected people looking at it and recorded them
at the same time (see photos).

1 and Art

pp.28-29

Immediately after the Unexistent Art exhibition,
MARKO LAIMRE showed an ambivalent
installation at the lobby of Tallinn Art University:
the artist standing as a fourist in front of
Estonian art.

Present Progressive: the
photographic space of
Gintavtas Trimakas

pp.30-31

PEETER LINNAP presents his interpretation of the
work of the Lithuanian photographer Gintautas
Trimakas (b. 1958). The outer space of
Trimakas’ pictures refers fo several layers of
meaning, the photos can be inferpreted as
mandalas or icons. Trimakas manipulates
aspects of the environment, which generally
cannot be reached by empirical perception.
Trimakas uses paper that has been stored for no
less than 7 years, projecting old pianos, ladders,
ceramic tiles on it. Physical objects are
represented as fransparent the way characteris-
tic only to photography. The picture-cosmic time
and space created represents coded energy,
present progressive, where a lost observer
unsuccessfully strives for recognising something
different.

The Red Line

pp.41-45

TOOMAS RAUDAM's inferview with graphic artist
KAUO POLLU, about his childhood in the
Estonian island of Hiiumaa in the 1940s and

about his later development. Graphic series,
made in the 1970s and 80s, that the artist s
known for both in Estonia and abroad, are a
result of long-term research. Being a lecturer of
the Art University, Pallu arranged expeditions to
Finno-Ugric people in Karelia, conducting
research info old myths fo interpref rock
paintings, archaeological and etnography
material. Pollu’s work is a result of infegrating
the emotional with the intellectual. The aim of
any culture, including religion, is life, the idea of
keeping and multiplying life, Pollu believes. “I
(and not only 1) believe, that the most
characteristic feature of life is its diversity.” The
etemal succession of generations is the meaning
of life and art for Kaljo Pollu.

Raoul Kurvitz, Urmas Muru,
Unicorn E: performance in
Copenhagen

pp.46-47

UNICORN E gives a poefic survey of the
performance on board of the Kronborg. Unicom E
took part in the performance, representing
virginity. “Accompanied by solemn drums, the
spade crushed the pile of bottles on stage. One of
the men was convinced that a broken bottle had
wounded him in his back . ‘Oh how I'm
bleeding!” he rejoiced...”

Voldemar Kann

p.48

Master printer Voldemar Kann's first exhibition,
to celebrate his 75th birthday. Relying on his
life-long experience, Kann developed his own
printing technique, known as cannprint by
colleagues. Article written by LIINA SIIB.

The Poezoart exhibition
p.50

The mentality of Russian artists who live in
Estonia, reflects Estonian art traditions, but
differs by temperament and ideology, NINEL
LITEROVA writes.

Revival of space

p.51

When the Swiss artist George Steinmann visited
Estonia he decided fo restore, in form of a mind
sculpture, Tallinn Art Hall, an architectural
monument dating back to 1934. He returned
thus a loved exhibition hall o Estonian artists.
The idea which seemed utopical was carried out

between 1994 and 1995. Steinmann believes in
the possibility of replacing contemporary
fragmentary perception with a new creafive
aestheticism, ANU LIIVAK, manager of the Art
Hall writes.

Could the Art Hall have
been differeni?

pp.52-60

MART KALM gives a survey about the planning
and the construction of Tallinn Art Hall , designed
by Edgar Johan Kuusik and Anton Soans, in the
1930s. M. Kalm also corrects many misinterpre-
tations in earlier reviews. The design of Art Hall
was fo a large extent based on that of Taidehall
in Helsinki (completed in 1928). The fact that
the Art Hall was built at the parade square of the
city shows the importance of art in the society.
The article is illustrated by unique drawings and
projects presented to the Art Hall design
competition. Wasmuths Lexicon der Baukunst,
published in Germany in 1937, illustrates the
word “Estonia” with a picture of the Art Hall.

In the heart of time

p.61

KRISTA KODRES's book review on “In the Heart
of Time. A Trip from Tallinn fo Tartu” by Juhan
Maiste (published in Finnish). The book is wriffen
in a controversial manner- art history facts are
presented next to mystification and fantasy, and
the line between them is sometimes not obvious.
Still, the book provides a good introduction fo
older Estonian art.

Thoughts on the publishing
of Ado Vabbe’s monography
p.62

TIINA ABEL surveys the recently published
monography on Ado Vabbe, compiled by Evi
Pihlak and Reet Varblane. The wisis of modernist
art has lead to the crisis of wrifing about
modernist art, Abel writes. Art crificism should
go beyond the limits of academic, safe research
which is sometimes the problem of writing about
Vabbe's arf of modernist nature.

Translated by Margareta de Villacis
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