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SUUDLUSEST SUUTUSE KAOTUSENI:

EESTI PERFORMANCE’I-KUNSTNIKE ESIMESED
ESINEMISED SOOMES JA NENDE KAJASTUSED
SEALSES TRUKIMEEDIAS

Liis Kibuspuu

Eesti Kunstiakadeemia

Ulevaade. Artikkel kisitleb eesti performance’i-kunsti retseptsiooni
Soome trikimeedias peamiselt 1980. aastate 16pus, kui toimusid kunst-
nike esimesed kiilaskdigud iile lahe. Uuritavat perioodi raamivad meta-
foorid ,suudlus® ning ,stiituse kaotus®. Esimene neist tihistab Eesti
tegevuskunstnike esmakohtumisi lddnega, mida markeerib konkreetne
aktsioon, mille kédigus kunstnik Siim-Tanel Annus suudles Soome maa-
pinda. ,Stitituse kaotus® tahistab perestroika-aegse performance’i-kunsti
siirdumist siirusest kiinismi, mida on esile téstnud kunstnik Raoul Kur-
vitz. See tileminek peegeldab laiemalt ladne idealiseerimise 16ppu, kaine-
nemist ning kapitalistlike oludega kohanemist. Artikkel analiiiisib toonast
kunstikriitikat, mille kaudu avaldub metafooridest laetud performance’i-
kunsti ja turbulentse pdevapoliitika vaheline pingevili, ning uurib, kuidas
suhestusid publiku ootused ning kunstnike kavatsused.

Votmesonad: Eesti performance’i-kunst, perestroika, Soome kunstikrii-
tika, metafoor kunstis, kunstiretseptsioon, Soome-Eesti kultuurivahetus,

kapitalistlik kunstiturg

Sissejuhatus

28. juulil 1988 soitis kunstnik Siim-Tanel Annus esimest korda lae-
vaga Tallinnast Helsingisse ja suudles saabudes Soome maapinda.
Kunstniku kavatsus oli jiljendada paavsti ning tuua soomlastele
ldunanaabrite 6nnistus. See tegu pdlvis Soome meedias palju tahele-
panu, sest ndoukogude kunstniku suudlus lddne pinnale kolas kaasa
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perestroikaaja poliitiliste muutustega. Pinge siirdeaja metafooridest
laetud performance’i-kunsti ja paevapoliitika vahel 16i viljaka pin-
nase uute tahenduste tekkeks.

Kdesolev artikkel keskendub eesti tegevuskunstnike esimestele
kokkupuudetele ladnega ja selle meediaga. Artiklis puudutatakse
laiemat teemat ida ja ldédne kohtumisest parast raudse eesriide lange-
mist, mida kirjanik Ténu Onnepalu on iseloomustanud kui seni vaid
kirja teel suhelnud armastajate kauaoodatud kokkusaamist: ,,Mole-
mad ootasid reaalselt kohtumiselt liiga palju. Lids ei osutunudki
nii vabaks ja demokraatlikuks, selliseks imemaaks, nagu salamahti
lootsime meie. Ida ei osutunud sugugi nii metsikuks, huvitavaks ega
teistsuguseks, nagu salamahti loodeti seal. Kooselu argipdev osutus
pigem igavaks ja halliks.“ (Onnepalu 2005)

Uurimaks, millal ja kuivord ida ja lddne vastastikune illusioo-
nide purunemine toimus, analiiiisitakse artiklis eesti performance’i-
kunstnike loomingu retseptsiooni vilismaa, s.t Soome meedias, aga
ka intervjuusid kunstnikega toona ning aastaid hiljem. Vorreldes
kunstnike kavatsusi ja voorustajate ootusi, saab médratleda tolgen-
duste voimalikud erinevused ja moddalugemised.

Uuritav periood jadb kahe metafoorse tdhise —,suudluse® ja
»sulituse kaotuse® - vahele. Esimene neist mirgib eesti tegevus-
kunstnike esimest kokkupuudet laédnega ja teine paratamatut kaine-
nemist ning kohanemist kapitalistlike oludega. Kunstiteadlane Hans
Belting on Ida- ja Lddne-Euroopa kunsti sotsiaalset rolli vorreldes
toonud esile esimese piisimist siiiituse seisundis, samal ajal kui lads
maadles modernismi kriisiga. Seda siilitust hoidis elus vastupanu
ametlikule ideoloogiale. (Belting 2003: 58) Noukogude Liidus amet-
likult mittetunnustatud performance’i-kunsti eksport laande 1980.
aastate 16pus tahendab Ida-Euroopa kunsti vdljakiskumist eralda-
tusest ja kiirkorras asetamist kapitalistliku kunstipraktika keskele
ning lddne meedia huviorbiiti. Kunstnik Raoul Kurvitz (2010: 160)
on oma esimestest esinemistest vialismaal raakides rohutanud seda,
kuidas siirusest sai viga kiiresti kiinism; eesti performance’i siititu-
seaeg oli tema sonul vaga tiirike.
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Performance’i-kunsti suhe poliitilise reaalsusega

Poliitiliselt turbulentne aeg suunas publikut nii kodus kui ka vilis-
maal ndgema kunsti ja poliitikat ldbipéimununa, samas kui kunst-
nike endi pigem universaalsed taotlused sellele tingimata ei allu.
Vastukaaluks sotsiaalsele kunstiajaloole, mis ndeb kunstiteost
alati paratamatult poliitilise olukorra peegelduse voi representat-
sioonina, eelistab siinne uurimus vaadelda poliitikat ja kunsti kui
paralleelseid ndhtusi, mis labipdimumise voi jdljendamise asemel
tiksteist pigem tdiendavad. Niiviisi kujutab tileminekuaja kunstiteos
voi -etendus endast nn elavat metafoori' kahe ndiliselt tiksteisest
kaugel asetseva nahtuse — kunsti ja pdevapoliitika - omavahelises
suhtes, mis innustab ndgema sarnasust mittesarnases. Metafoorist
saab niimoodi kontekstuaalne siindmus, mis loob uusi tahendusi
kéesolevas hetkes. (Ricoeur 2004) Ida-Euroopa kunstil oli 1980. aas-
tate 16puks seljataga juba mitu aastakiimmet taotlusi muuta kunst
poliitilisest reaalsusest soltumatuks (Piotrowski 2012: 82-84). Kuid
seda soltumatust ennast voib samuti vaadelda poliitilise manifestat-
sioonina, mis asetub Kesk-Euroopa sotsialismimaades sonastatud
»antipoliitika“ kui tsiviilvastupanuliikumise konteksti (Kemp-
Welch 2015). Kuigi Noukogude Liidu, selle satelliitriikide voi Jugos-
laavia kunsti autonoomia tegelikku realiseerumist ei saa moota iihe
moodupuuga, sest nende piirkondade vahel valitsevad suured polii-
tilised ja kultuurilised erinevused, voib siiski ithendava joonena
niha piitidlust kunstilise séltumatuse poole. Kunsti enesekiillasus
oli kunsti ellujadmiseks vajalik tingimus, mis pikas perspektiivis
aitas siisteemi 60nestada voimaluste horisondi laiendamise abil. Epp
Annus on 1980. aastate 16pu Baltimaade poliitilise konteksti motes-
tamisel rakendanud Jacques Ranciere’i dissensuse ehk erimeelsuse
moistet. Noukogude Liidust lahkul6omiseni viinud avaliku mee-
lelaadi kujunemine toimus tdnu ,erimeele impulssidele“ - need

! Paul Ricoeuri termin, pr k métaphore vive. Vt Paul Ricoeur, La Métaphore vive.

Paris: Editions du Seuil 1975.
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leidsid muu seas véljenduse ka nonkonformistlikes kunstiteostes,
mis ise otseselt noukogudevastast intentsiooni ei omanud. (Annus,
E. 2019: 303-304) T6si, suurematki rolli kui avangardsed kunstiteo-
sed, mis tekitasid tavainimestes tihtipeale sarnast vooristust nagu
noukogude propaganda, méngis siisteemi 00nestamisel n-6 argi-
erimeelsus, mis avaldus kdikjal: argirutiinis, tookeskkonnas ja sot-
siaalses sfadris (Annus, E. 2019: 305-306). Samas voib aga ka kunsti
vaadelda kui argielu osa, voi vahemasti midagi argist neile, kellele
see oli igapdevane tegevus.

1980. aastate 1opul ei olnud tegevuskunstil Noukogude Liidus
ametlikku staatust. Teisalt saab perestroika perioodil siiski radkida
juba riikliku kontrolli I6dvenemisest kunsti iile. Seetéttu on huvitav,
et performance’i-kunst tegeles toona universaalsete, miitoloogiliste ja
metafoorsete siimbolitega, selle asemel et muutuva poliitilise reaal-
susega otse suhestuda. Ometi oli 1980ndate keskpaigast alates eesti
kunsti sisenenud uus ja elevust tekitav polvkond, kelle suhe maa-
ilmaga oli varasemast moneti erinev. Vanema pdlvkonna hillitsetud
intellektuaalsuse ja kultiveeritud estetismi asemel po6rdusid noored
kunstnikud hoopis kaasaegsete kommunikatsioonivahendite ning
pop- ja rokk-kultuuri poole, oodates publikult vastureaktsiooni.
Nad ei polanud idra iileelusuuruseid stimboleid, arhetiitipseid kujun-
deid ega ka mangu kliSeede piiril. Nad ei peljanud olla liiga inten-
siivsed. Nende jaoks oli kunst spirituaalne kogemus ning kunstnik
oli meedium (Sarv 1990; Kivirinta 1988). Nende loomingu suhe oma
ajaga oli metafoorne.

Elav metafoor, vastupidiselt ,,surnud“ ja kulunud metafooridele,
aktiveerub kahe suhte - poeetilise ja referentsiaalse — kooskolas. See
kooskola tagab, et metafoori poeetiline funktsioon sisaldab alati
ka reaalsusele viitavat tasandit. Metafooriline taju tihtaegu havitab
ja sdilitab otsesonalist tdhendust ja uus mote siinnib voimes haa-
rata tihte ndhtust ,justkui® teist. (Ricoeur 1984: 80) Kunst ei ole
kunagi tdielikult enesekiillane, hoolimata sellest, milline on kunst-
niku taotlus, sest selle metafoorne tihendus siinnib alles konk-
reetses tolgendussituatsioonis ja -kontekstis. Ka perestroikaaegset
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performance’i-kunsti tuleks vaadelda ithtaegu poeetilises ja refe-
rentsiaalses suhtes reaalsusega.

Tegevuskunsti poliitiliste vihjete kohta kunstnike endi kdest
toona selget vastust ei saanud. Nii vastab Rithm T liige Peeter Pere
1989. aastal Soome kunstiajakirjale Taide, et oma loomult mitme-
tahendusliku performance’i-kunsti populaarsus Eestis on tingitud
poliitilisest olukorrast, kuid: ,performance’iga voib 6elda palju ja
sellele lisada mitmeid tdhenduskihte, midagi otseselt vditmata“
(Tilaa ja taidetta 1989: 32). Ka kodumaine kunstikriitika soosis
toona pigem universalistlikke tolgendusi; poliitilised tolgendused
vajasid retrospektiivset vaadet alles lahtirulluvatele siindmustele.

Kunstnikud Annus ja Kurvitz

1980. aastatel sai performance’i-kunst alguse kui noorte kunstnike
korvaltegevus, mida algselt ei pidanud kunstiks ka tegijad ise. Kuigi
tegevuskunsti oli hdappeningi nime all viljeldud siinmail juba ala-
tes 1960. aastatest, tutvustati performance’it kui lavastuslikumat
kunstiliiki alles 1980ndate keskpaigas. 1980. aastate performance’i-
kunsti enfant terrible ja enfant prodige olid vastavalt Raoul Kurvitz
(snd 1961) ning Siim-Tanel Annus (snd 1960). Esimene hullutas too-
nast koike piiretiletavat ahnelt ahmivat noort publikut transgressiiv-
sete etendustega, teine oli alustanud lavastuslike ettevotmistega juba
varases nooruses ndituste avamistel ja oma koduaias — enne veel,
kui moiste performance kunstisonavarasse tildse ilmus -, nimetades
oma ettevotmisi rituaalideks.

Nii Kurvitz kui ka Annus tegid performance’eid piltide loomise
korvalt, kuid need kaks viljendusvahendit olid omavahel sisemi-
ses loomingulises seoses. Molemad olid kujutavasse kunsti tulnud
autsaideritena: Kurvitz oli 1984. aastal lopetanud Eesti Riikliku
Kunstiinstituudi arhitektina, Annus oli samal aastal Tartu uli-
koolis omandanud kunstiajaloo diplomi. Kurvitz oli avastanud

?  Siin ja edaspidi autori télked soome keelest.
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neoekspressionistliku maali, mida téhistas 1980ndate kunstileksika
moesona ,transavangard“ — neoekspressionismi Itaaliast parit ver-
sioon, millele andis nime Achille Benito Oliva. Seda iseloomustas
traditsioonilise hea maitse ja maalitehnikate hiilgamine. Kurvitz
joudis selleni Helsingis Ateneumis toimunud ARS 83 néituse kata-
loogi sirvides (Kurvitz 2013). Tdiesti vastandlikku, anti-ekspres-
sionistlikku suunda esindas Annus oma korgete ilukaanonite jargi
hoolikalt komponeeritud minimalistlikes joonistustes, mis olid ins-
pireeritud dpetaja Tonis Vindi orientaalseid opetusi kaasaegse pop-
kunstiga siinteesivast esteetikast. Need pildid olid joudnud esma-
kordselt 1dbi raudse eesriide nditustele New Yorgis, Washingtonis ja
Londonis juba 1976. aastal, kui Annus oli vaid 16-aastane (Struk-
tuuri/Metafysiikka 1989: 44). Pilte saatis Annus vilisnditustele tut-
tavatega voi posti teel. Noorel kunstnikul oli oma loomingut oluli-
selt lihtsam Eestist vélja saata kui Kunstnike Liidu liikmetel: need
laksid 1abi Noukogude tolli kui amatd6ri looming (Kibuspuu 2020).

Naiitus ,,Ma ei ole kunagi kdinud New Yorgis*

Uks touge Eesti ja Soome kunstnike isiklike kontaktide tekkimiseks
1980. aastate 16pus oli noorte kunstnike niitus ,,Ma ei ole kunagi
kdinud New Yorgis“ Tallinna Lauluviljaku ruumides 1988. aasta
juulikuus. Néituse nime autor oli Sirje Helme ja see pidi vdljendama
kohaliku kunsti isolatsiooni tdhtsamatest kunstikeskustest. Teosed
néitusel ei olnud loodud kontseptsioonile vastavalt, neid thendas
vaid provintslik siinnipaik. Teatava alavdarsustundega kaasnes ent
ka ettekujutus oma erilisusest: korraldajad nagid provintsi uuen-
duslikku potentsiaali, vorreldes avangardi kriisiga New Yorgis
(Kalm 1989). Loodeti, et see, mida oli tehtud New Yorgis, on niitid-
seks levinud védiksematessegi kolgastesse, mis voimaldab kohalikul
kunstimaastikul tunda end metropoliga vordsena (Kdesel 1988).
Samasugust seisukohta provintsi (ida) ja keskuse (lddne) vordsus-
tumisest ei paistnud aga jagavat nditust kiilastanud soome kunsti-
kriitik Kari Hukkila. Peamiseks erinevuseks pidas ta soome kunstis
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tooni andva iroonia puudumist eestlaste loomingus, kus suuresti
tegeleti metafiiiisiliste teemadega, mille vahendamist kunstni-
kelt oodati. Méningast vihjet voorandunud absurdile négi ta siiski
Raoul Kurvitza performance’i ,Ma olin Timbuktus® irratsionaal-
ses kangelases. (Hukkila 1988) Videol sellest siindmusest roomab
ja veereb mooda asfalti tilikonnas mees (Kurvitz), ithes kies pok-
sikinnas, teises tiihi klaas, piitides tulutult juua maas seisvast veega
taidetud klaasist. Performance’i 1opuks sukeldub mees ndoli mada-
lasse veega tdidetud basseini. Kohalik kunstikriitika kaldus Kur-
vitza performance’it ndgema kui eksistentsiaalse viletsuse vordpilti
(Kalm 1989: 7). Kunstnik ise radkis hiljem, et poksikinnas olevat
talle kui mook keskaegsele riititlile — regaal (Hellerma 1988). Sarna-
nedes kohanimega Timbuktu, millest ta midagi ei teadvat, kuid mis
tundub ahvatlev (Hukkila 1988: 16), on selle tahendus avatud eri-
nevatele tolgendustele. Metafoor janus vaevlevast mehest on samuti
universaalsust taotlev ja moistetav igale publikule, hoolimata kul-
tuuriruumist. Motiivide nédol on tegemist kaasaega toodud arhe-
titipidega. Ometi parib soome kunstikriitik poliitiliste vihjete
kohta teoses, millele Kurvitz vastab, et kuigi sotsiaalsed muutused
tingivad selle, et inimesed on itha enam iihiskondlikult aktiivsed,
peaks kunst sellest puutumata jadma (Hukkila 1988: 16). Rithm T-s
koos Kurvitzaga tegutsenud Peeter Pere viljendab tihes intervjuus
Soome ajalehele sarnast seisukohta: ,Meid ei innusta sotsiaalsed
probleemid, vaid uus moraal ja uus eetika“ (Kivirinta 1988).

Annuse performance’ite kajastused Soomes

Voimalikkuste piirid* olid Eesti NSV kunstielus 1980. aastateks
tipriski hagused, kuid eneseviljendusvoimalused kunstnikule, eriti

> Performance’i pealkiri on viide sarjas ,Seiklusjutte maalt ja merelt® 1959. aastal

ilmunud Werner Legére’i romaanile ,,Ma olin Timbuktus®.

* Epp Annus on tolgendanud Jacques Ranciére’ile toetudes ,voimalikkuste topograa-
fia“ moistet, kohandades seda Eesti NSV konteksti. Véimalikkuste sfadr néukogude
ajajargul oli pidevas muutumises ja seda iseloomustas see ,,kuidas muutusid eneseteos-
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sellisele, kes ei kuulunud Kunstnike Liitu, olid {ipris laiad. Tsen-
seeritud ajakirjandus muidugi koike ei kajastanud, mis tahendab,
et radikaalsemate kunstiteoste kolapind ja publik jdid vaikeseks
ning valitud siseringi ja kultuurieliidi privileegiks. Nii juhtuski, et
esimene Siim-Tanel Annuse performance’i meediakajastus ilmus
1980. aastal hoopis Soome ajakirjanduses.” Artikkel kandis peal-
kirja ,,Kunstnik tousis kompostist“ ja selle sisuks oli noore Annuse
esimene koduaia-rituaal, mille kdigus ta iillatas ndituse avamisele
kogunenud publikut sellega, et ilmus tondina vilja lehekuhila alt
(Salokorpi 1980). 1984. aastal pithendas Soome kunstiajakiri Taide
terve numbri eesti kunstile. Muu seas tutvustati ka Annuse aiaeten-
dusi (Sarje 1984). Suhted pohjanaabritega tekkisid Annusel Tonis
Vindi kunstistuudio kaudu, suhete arenemisele aitas kaheldama-
tult kaasa ka tallinlasena Soome televisiooni kaudu omandatud hea
keeleoskus. Enim panustas aga Annuse tuntusesse Soomes temast
valminud Katariina Lahti dokumentaalfilm, mis liks seal eetrisse
1988. aasta kevadel ning t6i talle Noukogude miilitsa poolt ahista-
tud kunstniku kuulsuse.® Kui Annus l6puks sama aasta siidasuvel
esimest korda ,,Georg Otsa“ pardal iile lahe seilas, kajastasid seda
mitmed pohjanaabrite meediaviljaanded, samuti oli siindmus {ihe
sealse telekanali uudistes. Eestis seevastu jéi see tdhenduslik seik
kohaliku tegevuskunsti ajaloos hoopis tdhelepanuta. Ajaleht Ilta-
sanomat avaldas foto Annusest,” lai naeratus néol, paljajalu, kroon
peas ning valge riiii seljas, lillede ja spordikotiga seismas Helsingi

tusele, aga ka lihtsalt igapdevaelule seatud piirid, kuidas neid haguseid, sageli definee-
rimatuid piire pidevalt kombati, kuidas neid piire puititi valtida vdi iiletada, millised oli
sealjuures tagasiloogid ning kuidas muutus ajastu voimalikkuste sfadr uueks normaal-
suseks, mida enam igapéevaselt kahtluse alla ei seatud“ (Annus, E. 2019: 297).

> Tinglikult voib seda pidada esimeseks eesti performance’i meediakajastuseks ildse,
kui pidada Annust esimeseks eesti performance’i-kunstnikuks (varasemaid tegevusi
liigitatakse tavaliselt happeningiks, lisaks puudub siinkirjutajal info, kas nende kohta
enne 1980. aastaid midagi triikis avaldati).

¢ Siim-Tanel Annus. [Dokumentaalfilm.] ReZ. Katariina Lahti. Helsinki: Yleisradio
Svenska faktaredaktionen, 1988.

7 Artiklis nimetatakse teda kiill ekslikult Raul Kurvitsaks.
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sadama terminalis, muigavate kaasreisijate pilgu all. Pealkiri pildi
juures teatas: ,Eesti kunstnik Soome kui paavst® (Virolaistaiteilija
Suomeen 1988). Helsingin Sanomat teatas siindmusest pealkirjaga
»Kuningas astus Soome pinnale®, artikkel kirjeldab siindmust jarg-
nevalt:

Ootamine tollis. ,,Georg Ots“ on saabunud Tallinnast ja toonud
endaga kaasa performance’i-kunstniku ja graafiku Siim-Tanel
Annuse. Ndeme valgesse riietatud kroonitud kuningat, kes pol-
vitab, et suudelda Soome asfalti. Tulek Soome tahendab Annusele
palju: avanemist lddnde. Tema teoseid on siin juba mitmel kor-
ral eksponeeritud, kunstnik aga on pidanud ootama. [...] Annuse
performance’it tiiendavad Olimpia terminalis pahur tolliamet-

nik ja reisijate iillatunud vastuvotjad. (Rossi 1988)

Jargnev performance siindis koostoos Soome kunstniku Erkki Pir-
tolaga (1950-2016) ja oli osa Helsingis korraldatud tilemaailmsest
antroposoofiakonverentsist. Olles teravalt teadlik endast kui vaesest
eestlasest, kes on sunnitud vastu votma pohjanaabrite humanitaar-
abi, tahtis Annus oma performance’is vastukaaluks astuda ise kin-
gituste tooja rolli: oma kujutluses soovinuks ta end lasta kanda kan-
deraamil, tmbritsetuna juurviljadest, leibadest ja veinianumatest,
Helsingi slummi heidikute ja kodutute juurde (Kibuspuu 2020). See
aktsioon jdi aga turvalisuse kaalutlustel dra ning performance leidis
aset Finlandia-talo ees keskoises vihmasajus. Kunstiteadlane Leena-
Maija Rossi kirjeldab juhtumit Helsingin Sanomates jargmiselt:

Rituaal algab kanderaamil, kus kunstnik lamab virskete juur-
viljade ja leibade alla maetuna. Ta tduseb aeglaselt iiles, kroonib
punasesse martrikuube ja kuldsetesse kingadesse riietunud Erkki
Pirtola ja koos need kaks kroonitud pead, kaks Kristust, kallavad

timberseisjate vastuvotvatele peopesadele veini. (Rossi 1988)

Diplomaatilisest algideest hoolimata laks aktsioon veidi kédest dra ja
16ppes publiku ja kunstniku humoorika toiduséjaga: ,Harras siind-
mus poordub taaskord koomiliseks kui Kristus/aednik/kunstnik
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hakkab toitu rahva sekka loopima ja teatab: ,,Olge head ja votke, leib
on otse Tallinnast!““ (Rossi 1988)

Eestis oli sarnane performance nimega ,Kullavalamine® leid-
nud aset juba mainitud nditusel ,Ma ei ole kunagi kdinud New
Yorgis®, kuid seal oli publik jadnud pigem hardaks ja pithalikuks.®
Eesti publikule ei tulnud hetkekski mottesse votta aktiivne roll ja
sekkuda etendusse. ,Kuningas“ kohtus ntiiid aga esmakordselt vaba
thiskonna esindajatega. Helsingin Sanomat triikkis dra foto kahest
kuningast, Annusest ja Pirtolast, kes omavahel toitu jagavad (Rossi
1988). Paradoksaalsel kombel on aga, hoolimata Annuse soovist
poliitilised stereotiiiibid ja narratiiv vaesest idaeurooplasest timber
poorata, fotol tabatud hetk, kus eestlane polvitab soomlase ees, jattes
seega mulje almuse vastuvotmisest.

Annus kordas sarnase stsenaariumiga performance’it paar paeva
hiljem Imatra kunstifestivalil, mis oli piihendatud néukogude kuns-
tile. Sealne etendus kandis nime ,Kullavalamine II% originaal-
muusika oli sellele kirjutanud Ariel Lagle, kes ka ise osales. Kohalik
ajaleht Eteenpéin avaldas festivali arvustuse, kus kesksel kohal oli
Annuse etteaste:

Etteaste oli iiks festivali oodatumaid ja publik ei pettunud. Uhe
mehe, abilise ja muusiku esitus hoidis publikut noortest vanadeni
enda kiitkes ning paadis etenduse 16pus ithise jagatud so6maajaga.
Stindmuse algus oli ajastatud umbes keskoole. Juba tiikk aega
enne seda tungeldi etenduspaiga uksel. Publik asutas end istuma,
lamama voi seisma porandale kaetud laua timber. Viiruk ja kiitin-
lad polesid, publiku varbad riivasid soolakurgi- ja tomatiseadeid.
Ariel Lagle muusika vottis véimust ja Siim-Tanel Annus alustas
valamisega. Kullaga iile valatud mees vabastas end surilinadest,
sai krooni ja lahkus. Hiirvaikuse katkestas Annus, eldes: ,Laud
on kaetud.“ Atmosfadr lahustus ithissoomingus. (Imatra tulvi
1988)

8 Video Eesti Kunstimuuseumi arhiivis.
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Performance’i harras vastuvott kohaliku publiku poolt oli seekord
ehk tingitud siseruumi intiimsemast 6hustikust ning festivalipub-
liku ettevalmistusest.

Annus naases Soome veel mitu korda. Mida kaugemale arenes
Eestis Noukogude Liidust eraldumise protsess, seda enam leidis
Soome meedia sellele otseseid paralleele tema kunstis. 1988. aasta
septembris leidis aset aktsioon mootorsae ja vineerist seinaga, mil-
lesse Annus 16ikeid tegi, nii et prozektorivalgus sellest labi kumas.
Kui sein oli puruks ldigutud, astus kunstnik sellest valguse kiir-
guses labi. Seejérel vottis ta suure vasara ning tagus sellega tellis-
kivihunniku tiikkideks. Viimaks kroonis Annus end taas kord
voidukalt kuningaks. (Heinonen 1988) Uks ajakirjanik tolgendas
performance’it kui Noukogude Liidu lammutamist. ,Me mdist-
sime,” ttles kirjutise autor, ,eesti rahvas on vabastatud® (Karkkai-
nen 1988). Tosi, mitte koik kriitikud ei otsinud taolist poliitilist
seost, eelistades ndha performance’is pigem katset eri kunstiliike
tthendada (Tanninen 1988).

Uhes oma viimases iileminekuaja performance’is Soomes 1991.
aastal oli Annuse piha iimber seotud pikk valge side, mille ta oma
keharaskusega pingule tombas. Arvo Pardi muusika saatel siiitas
ta sideme pika torvikuga polema ja performance loppes selle kat-
kemisega. Kriitik kirjutas Helsingin Sanomates, et tahes-tahtmata
tekkis vaatajal allegooria Eesti iseseisvumisest, sest aktsioon leidis
aset paeval,’ mil Soome taastas kahe riigi vahelised diplomaatilised
suhted (Elovirta 1991). Artikli autor tunnistab siiski, et themotte-
lisi poliitilisi vihjeid ei ole kunstniku loomingust pohjust otsida,
vastupidi: ,,Ametliku néukogude kunsti vaatepunktist oli just tihis-
kondlikkuse hiilgamine omas ajas poliitiline. Ajal, mil kunst oli
dogmatismi kiitkeis, oli hingestatud ilu kujutamine juba iseenesest
seisukohavott® (Elovirta 1991).

Millalgi 1990. aastate alguses otsustas Annus, et ta ei soovi enam
performance’itega iiles astuda. Uhest kiiljest oli ta saanud sooja

°  29.august 1991.
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vastuvotu osaliseks ning ka esinemisettepanekuid oli tulnud piisa-
valt. Tosi, viimased kiill raugesid parast taasiseseisvumist. Teisalt oli
kunstnikus tekitanud tiiddimust ladne biirokraatia, kunsti kommert-
sialiseerumine, sensatsioonindlg, mida aga samas saatsid eestlasele
toona ulmelisena ndivad esinemistasud.

Kurvitz parunina Soomet vaisamas

Raoul Kurvitza esimene esinemine teisel pool lahte leidis aset 1989.
aastal koos grupi kunstnikega, kes votsid osa rdandnditusest ,,Struk-
tuur ja metafiitisika“ - esimesest suurest eesti kunsti nditusest Soo-
mes parast 1929. aastat. Kurvitza performance’i teemavalik néituse
avamisel oli omapdrane: lugu sellest, kuidas baltisaksa parun von
Manteuffel kiilastas Armeeniat. Aktsiooni nimi oli ,,Ararat®,'* magi,
mida performance’is esindas papist piiramiid. Kunstniku enda sénul
huvitas teda toona méiste ,rahvus® ja Ararat kui armeenia rahvuse
stimbol oli talle huvipakkuv, sest magi ise ei asetse enam Armeenia
territooriumil (Paronin matka 1989). Intervjuus soome ajakirjani-
kuga juhib Kurvitz tdhelepanu rahvusliku identiteedi ja paevapolii-
tika teemadele. Armeenlaste genotsiid ja lisaks hiljutine maavirin
selles piirkonnas annaks pohjust neile kaasa tunda, kuid kunstnik
loob hulluse, seksuaalsuse ja rituaalide kaudu omaenda eetika,
mis véljendab tema sonul siigavamat kaastunnet ja kannatust.
»Performance’is kujutan ma hetke, kui Armeenias poordus koik hal-
vemuse, Eestis jillegi paremuse poole,“ iitles ta. Eestlased ja armeen-
lased seisavad tema sonul sarnase rahvusliku iseseisvuse probleemi
ees, kuigi ,eestlased ei ole veel mentaalselt rahvusena kiipsed. Eesti
rahvuslus vdljendub ldbi keele, aga mina ei usu sellesse. (Paronin
matka 1989) Hoolimata intervjuus loodud poliitilistest seostest, oli
etteaste ise kiillaltki absurdne ja poleks ilma selgitusteta kindlasti
leidnud dratundmist kui viide Armeenia kannatustele. Peale rah-
vuslike siimbolite, nagu sinimustvalge varvikombinatsioon, sisaldas

10 Sarnase performance’i nimi on Kurvitzal ka ,, Figaro boxer*.
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performance ka ndiliselt universaalseid, kuid pigem siiski tdiesti
subjektiivseid siimboleid, nagu kala, punane roos, poksikinnas, kae-
tud ndgudega alasti naised jne, mida korrati erinevates etendustes.
Poliitilised konnotatsioonid tunduvad olevat genereeritud vélispub-
liku jaoks ja poolt.

Tagasivaateliselt on Kurvitz vditnud, et ainult oma esimestes
performance’ites vilismaal oli ta siiras. Parast seda algas langemine
sarkasmi, mis muutis performance’id iseenda kiiiinilisteks repre-
sentatsioonideks, mis 16petas eesti performance’i-kunsti ,siilituse
aja“ (Kurvitz 2013). Tema sonul 6ppisid nad Rithm T liikmetega
»simuleerima hullust®, sest seda ootasid neilt tthiskond, kunstnikud
ja kriitikud (Mélk 1997). Ent paradoksaalselt muutub méss oma-
enda vastandiks niipea, kui seda hakatakse eeldama. Jaan Kaplinski
kiisib ndituse ,,Struktuur ja metafiitisika“ kataloogis: ,,Kui mdss on
saanud moeasjaks, kas see on enam mass?“ (Kaplinski 1989: 11).
Tundub, et just see paradoks vaevas Kurvitzat, kui ta kirjutas 1989.
aastal Soomes Billnésis toimunud néitusest: ,Eesti esindajaid rek-
laamiti ndituse infobuketis kui Eesti avangardiste; igaks juhuks me
protesteerisime ja vditsime endid olevat veendunud konservatiivid“
(Kurvits 1990: 19).

Stimbolid ja tsitaadid Kurvitza loomingus ei ole iitheselt lahti
kodeeritavad. Pigem voib tema loomingut vaadelda performance’i-
kunsti puhul sageli kasutatava kunstiteose kohalolu (presence) moiste
kaudu." Eesti noor publik ootas performance’ilt transgressiivset,
arginormaalsust raputavat elamust, seda ei pidanud méistma, vaid
»tunnetama“'? Siin voib tdmmata paralleeli tihislaulmise tradit-
siooniga, mille afektiivse sideme ja jagatud emotsioonide loomise
voimet kogukonna liikmete vahel on Epp Annus (2019: 185-198)
kasitlenud dekolonialiseerimise {the vahendina. Kaheldamatult olid

1 Uhest kiiljest kasutatakse seda performance’i-kunsti kontekstis, réhutamaks kunst-
niku sugestiivset kohalolu teose siindimise hetkel, nagu seda teeb nt Marina Abra-
movi¢. Teisalt avaldub tegevuskunsti ajas kaduv olemus teose kohalolu (presence) ja
puudumise (absence) dialektikas.

12 Sirje Helme dokumentaalfilmis: ,,Rithm T Rez. Aile Ellmann. Eesti Televisioon 1991.
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perestroikaajal performance’i-kunst ja laulupidu ldhedasemad kul-
tuurindhtused kui praegu ning publikki kattuvam.

Pettumused

Pérast esimesi esinemisi valismaal hakkasid kunstnikud tundma
end ttha enam publiku ja kriitikute ootuste vangina. See, mida
oodati, olid metsikused: ,Lohkuge jdlle midagi dra, pange midagi
polema, l16igake veene,” meenutab Kurvitz skandaalinéljas korralda-
jate ootust Rithm T liikmetele ithes oma hilisemas intervjuus (Kur-
vitz 2013). Teisalt olid uuel keskkonnal oma standardid: ,,Seda, mida
ma tegin siin oma aias, ei saanud ma seal teha,” meenutab Annus
(2015). Tema sonul jdi kunstiteose vaimne idee varju, selle asemel
pidi ta tegelema erinevate regulatsioonidega, nagu niiteks sellega,
millal tohib avalikus ruumis kasutada mootorsaagi jne. Kunstnik
avastas paradoksaalselt, et ta oli oma koduaias totalitaarses rii-
gis olnud vabam kui n-6 vabas ladnes. Vilismeedia oli peamiselt
huvitatud intsidendist miilitsaga, mida kajastati temast vindatud
dokfilmis, voi siis majanduslikust olukorrast kodumaal. Kunstnike
maélestused viitavad kahe vastanduva kunstikontseptsiooni porku-
misele: ithelt poolt enesekiillane kunst, mida oli olude sunnil 6pitud
viljelema Noukogude Eestis ja mis oli visa kaduma ka tihiskonna
avanedes, ja teisalt ithiskondlikele probleemidele osutav kunst, mida
oodati piiri taga. Kuigi performance’i-kunst mangis kaheldamatult
olulist rolli kahe riigi perestroikaaegses kultuuridiplomaatias® ja
soome rahva kaasaelamist Eesti taasiseseisvumisele ei tohi kindlasti
alahinnata, ei olnud kunstnikud enesestmoista isiklikult huvitatud
oma loomingu taandamisest pelgalt poliitiliste sonumite kandjaks.

Parast Eesti taasiseseisvumist pidid kunstnikud omal kéel
uues kapitalistlikus majandusmudelis toime tulema. 1993. aastal

* Soome-Eesti kultuurisuhete ldhtekohti tuleks lahata omaette uurimuses, kuid
nende tiheduse iiheks pohjuseks voib keelesuguluse ja hdimurahva tihtekuuluvus-
tunde korval pidada ka Soome néukogudesébralikku poliitikat juba enne perestroikat.
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tunnistas Kurvitz, et finantsiliselt on keeruline korraldada nditusi
vdlismaal, ja véljendas oma frustratsiooni seoses performance’i
mandumisega itksnes meedia maiuspalaks. Alguses olevat tidhele-
panu olnud teretulnud, kuid ntiiid ei tahtvat ta enam olla ,,happe-
ningimees“ (Klein 1993). Annus ja Kurvitz koos Jaan Toomikuga
esindasid performance’itega Eestit 1997. aasta Veneetsia biennaalil,
kus osaleti iseseisva riigina esimest korda, aga seda voib pidada ka
1990ndate performance’i-buumi finaaliks. Ees ootasid juba uued
vdljakutsed kaasaegse kunsti uute meediumidega. Ka kutsed esine-
miseks vilisriikides raugesid tasapisi koos raudse eesriide langemi-
sega ida ja lddne vahelt. Vastastikuse esimese armastuse ponevus
oli taandunud igavaks normaalsuseks. Paradoksaalselt oli huvi Ida-
Euroopa kunsti vastu tuginenud sellelesamale eraldusjoonele, mida
see puiidis iiletada: niipea kui piirid avanesid, hakkas see tasapisi
raugema. Totalitaarses riigis viljeletud kunst kaotas aga omakorda
senisel kujul sotsiaalse vastupanujou ja pidi imber orienteeruma.
Aastatel 1988-1989 oli optimism ida ja ladne kohtumise suhtes
suurim. Sellel lihikesel erutaval perioodil tundus, et koik uksed olid
avatud, et kasutada lddne intellektuaalset pagasit ja majanduslikke
voimalusi. See oli ka aeg, kus Ida-Euroopa kunstis ei olnud veel
toimunud paradigmamuutust lddneliku eneseteadlikkuse suunas,
mis leidis aset 1990. aastatel. See tdhendas, et eesti performance’i-
kunst asetati esimeste esinemiste kdigus vdlismaal kiirkorras uude
tthiskondlikku konteksti, mis t6i kaasa tiksjagu tillatusi.

,» 1osine® looming vs. muutuv kunstipraktika

Rein Raud kasutab raamatus ,,Tdhenduste keeris“ oma kultuuriprak-
tikate mudeli kirjeldamiseks Ida-Euroopa 1990. aastate kunstipolii-
tika ndidet. Ta osutab, kuidas iileminek ideoloogiliselt reguleeritud
kultuuripoliitikalt turumajandusele t6i kunstimaailmas kaasa kaks
theaegset transformatsiooniprotsessi: ideoloogilis-esteetilise muu-
tuse kunsti tekstilisuses ning detsentraliseerimise kunsti praktikas,
mis aga ei olnud tingimata omavahel seotud. Sotsiaalsete muutuste
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toetamine ei pruukinud tihendada, et toetati ka kunstivilja siseseid
muutusi. (Raud 2018: 244) Just sarnast pettumust kogesid siirdeaja
algul eesti performance’i-kunstnikud, kes kiill toetasid tihiskonna
avanemist ning uut majandusmudelit, kuid ei suutnud veel aktsep-
teerida kunstimaailma uusi esteetilisi ja ideoloogilisi reegleid. Mih-
kel Mutt (2021) on hiljuti siirdeaja kultuurivdlja muutuste tile arut-
ledes avaldanud métet, et vana korra hauakaevajad kaevasid iihtlasi
hauda ka iseendile, kuid teeksid seda koigest hoolimata uuesti sama-
moodi, olles kill teravalt teadlikud sellest, et kunsti senine sot-
siaalne joud sellega kaob.

Uleminekuperioodil esines juhtumeid, kus Ida-Euroopa kunst
oma varasema kunstisisese loogika ja reeglitega asetati ladne kunsti-
praktikate keskele, mille tulemuseks oli kommunikatsioonieksitus.
Uks koige eredamaid niiteid sellisest vidritimodistmisest on nn vene
koera ehk kunstnik Oleg Kuliku performance niitusel ,Interpol®
Stockholmis 1996. aastal. Iroonilisel kombel oli nditus piihendatud
ida ja lddane kultuurivahetusele. Koerana esinev Kulik hammustas
mond naitusekiilastajat ja vahistati politsei poolt (Bryzgel 2013:
78-79; Piotrowski 2012: 18-21). Piotr Piotrowski (2012: 19) osutab
lddne publiku ja Kuliku erinevusele: viimane ldhenes kunstisiind-
musele stigava tosidusega. Kummati ei teadnud ka ldédne kunstiinsti-
tutsioonid ja kuraatorid, mida nad tépselt tellisid. Uhelt poolt dhutati
takka destruktiivset kditumist, sest see oli ladne performance’i-pub-
likule juba tuttav mudel, lisaks vastas ,,metsik“ idaeurooplane kuju-
nenud stereotiitibile. Niiteks Annus meenutab, kuidas iiks kuraator
kurtis, et tema looming ei olnud piisavalt avangardne (Annus, S.-T.
2015); voib eeldada, et etteheide oli suunatud destruktiivsuse puu-
dumise pihta tema performance’ites. Teisalt eeldati, et metsikused
jaaksid institutsionaalsete regulatsioonide piiresse, mis oma loo-
mingut siigava tosidusega votvatele kunstnikele tihendas, et kunsti-
stindmusest sai iseenda representatsioon, mitte ,,paris“ asi.
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Kokkuvéte: kunst? poliitika?

Perestroika perioodil kohtame Eestis veel n-6 stititut kunstnikku,
kes usub kunsti voimesse piire iiletada ja iseenda eest koneleda. See
neitsilikkus kadus, kui puutus kokku ladne publiku mé6dupuuga,
mis eelistas ndha Ida-Euroopa kunstnikke kui protestijaid tihise
vaenlase vastu, mitte metafiiiisiliste maailmade visiondére. Kuigi
transformatiivseid ja destruktiivseid elemente performance’ites voib
tolgendada siisteemi 60nestavate voi sellele vastanduvatena, on need
interpretatsioonid kontekstuaalsed ja sageli retrospektiivsed. Polii-
tiline sonum ei olnud kunstiteoste tegelik motiiv. Performance’i-
kunst ja poliitika eksisteerisid toona paralleelselt: mitte ldbipéimu-
nult, aga ka mitte vastassuunalistena. Soome ajakirjanikul on 6igus,
kui ta 1989. aastal Annuse performance’it jargmiselt kommenteerib:
»Kunst? Poliitika? Vastus asub vaataja korvade vahel“ (Neva 1989).
Paiknedes korraga nii miiiitilises kui ka aktuaalses reaalsuses,
eksisteeris kunst kui poliitiliste sindmuste elav metafoor. Ricoeuri
jargi stinnib elav metafoor lausumise hetkel, selle tihendus ei
seisne ainult teosesisestes markides, aga ka mitte tiksnes diskursu-
ses, vaid nende kahe pingeviljas. Metafoorne tode on pingestatud
»olemine®, kus metafoorne ,,on“ tihendab korraga ,ei ole“ ja ,,on
nagu®. (Ricoeur 2004: 6) Piitides sellise pingestatuse kaudu vaadelda
performance’i-kunsti ,tode” siirdeaja poliitilises dhustikus, ndeme,
et see siinnib kunstnike intentsiooni ja publiku ootuste summana,
kus iiks pool soovis tegeleda kunstisiseste markidega, teine seevastu
tolgendas pakutavat aktuaalses kontekstis. Kuna mitmetédhendus-
likud performance’id ei pakkunud selgeid sonumeid, otsis publik
nende tdlgendusvoimalusi poliitilisest reaalsusest. Lidne meedia
ja kunstimaailm olid vdhe huvitatud performance’i-kunsti meta-
sonumitest, rohkem pakkus neile huvi teoste loomise sotsiaalne
taust. Seetottu kadus ka huvi niipea, kui uudishimu sai rahuldatud.
On olemas aga ka teine vaatenurk: mitte nidha seda lithikest perioodi
kui labikukkumist, vaid kui tiirikest voimalust kunstidiplomaa-
tiaks. See voimalus vajas plahvatuslikke siindmusi, et teoks saada,
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ja 161 uued voimalused kunsti ja poliitika dialektikaks. 1990. aasta-
tel tegid Ida-Euroopa kunstisisesed reeglid ja kunstiinstitutsioonid
labi paradigmavahetuse, mis teeb 1980ndate 16pust huvitava esma-
kohtumiste perioodi.

Nagu néhtub Eesti performance’i-kunsti retseptsioonist Soome
meedias 1980. aastate 1opus ja 1990ndate alguses, ei jdeta turbulent-
sete poliitiliste siindmuste perioodil kunsti oma immanentsesse
reaalsusesse elunema, isegi kui ta ise seda tahab. Ometi on toonane
kunstitélgendus justkui l16ksus kahe pooluse — rahvusliku ja univer-
saalse — vahel. Uhest kiiljest on otsesed viited rahvuslikele tunne-
tele liiga enesestmodistetavad ning igavavoitu. Teisalt voib aga liiga
universaalne pilk peita endas tahtmatut (enese)kolonisatsiooni, sest
koik universaalne kipub liigagi sageli olema ladnelik (Piotrowski
2012: 38).

Selline binaarsus, nii nagu ka ida ja lddne vastandamine, rajaneb
tihtipeale poliitika {iletahtsustamisel loomeprotsessis. Sotsiaalsete
tingimuste korval ei tohi unustada kunsti ontoloogilist joudu, selle
presentatiivset, mitte ainult representatiivset kvaliteeti ehk kunsti-
teose voimet omada ka iseseisvat eksistentsiaalset joudu ja kohalolu,
mis ei soltu tema kultuurilistest tingimustest (Moxey 2013: 77-105).
Selle asemel et moota Ida-Euroopa kunsti lddne moddupuuga voi
otsida sealt poliitilist ,,tdde®, voiks piitida seda ndha sellest dihho-
toomiast viljaspool, kus kunst ei ole poliitikast labiimbunud, vaid
asetseb poliitika korval, olles sellega metafoorses interaktsioonis.
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SUMMARY

FROM THE KISS TO THE LOSS OF INNOCENCE:
THE FIRST APPEARANCES OF ESTONIAN
PERFORMANCE ARTISTS IN THE WEST AND
THEIR REVIEWS IN THE FINNISH PRINT MEDIA

The article concentrates on Estonian performance art and its reception in
the Finnish print media during Perestroika, mainly the years 1988-1990,
when the first trips of the artists across the Iron Curtain took place. The
period of study is framed by the metaphors of “kiss” and “loss of innocence”.
The former designates the first encounters of the Estonian performance
artists with the west, marked by a specific event in 1988 when the artist
Siim-Tanel Annus (b. 1960), having for the first time sailed on a ferry from
Tallinn to Helsinki, kissed the Finnish cost on arrival — an event which
was widely covered in the Finnish media at the time. “Loss of innocence”
stands for the transition from earnestness to cynicism in performance art
at the end of the 1980s as described by the artist Raoul Kurvitz (b. 1961).
The transition corresponds with the shift from idealisation of the west to
the sobering to the reality of capitalism. Contemporary art reviews offer
ample study material of the tension between metaphorically loaded per-
formance art of the era and the turbulent politics of the day. Having been
situated simultaneously in the mythical as well as contemporary reality,
performance art acted as a living metaphor for the political events.

Keywords: Estonian performance art, Perestroika, Finnish art criticism,
metaphor in art, reception of art, Finnish-Estonian cultural exchange,
capitalist art market



