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Dekadents kunstis. Saateks
teemanumbrile

TIINA ABEL

Kiesoleva Kunstiteaduslike Uurimuste numbri artiklid on inspireeritud deka-
dentsi mdistest ja avavad sellega seotud kunstindhtuste temaatikat. Kuigi kogu-
miku artiklitest selguvad nii mdnedki teemaga seotud tiksikasjad, tuleks alustada
lithikese sissevaatega mdiste rakendamisest ja rakendatavusest Eesti kunsti uuri-
misel. Dekadentsi ja dekadentismi mdisteid pole eesti kunstiteaduslikes tekstides
eriti kasutusvairseteks peetud ja nende rakendamist tuleb skeptilisemate kollee-
gide veenmiseks endiselt kiillaltki detailselt pdhjendada. Téen#oliselt digustatult,
sest dekadentsi ja dekadentismi tdhendusvéli on kiuslikult lai. Mdisted isegi on
viga ambivalentsed ja suutelised tihelt poolt seda ambivalentsust juurde looma ja
teisalt iillatavalt edukalt hlmama.

Ténu tldisele huvi kasvule dekadentsiga seotud problemaatika vastu on see
siiski tdnaseks joudnud ka kunstiuurimustesse. Meil on kataliisaatorina toiminud
eeskitt Eesti kirjandusuurijad eesotsas Mirjam Hinrikuse ja tema kolleegidega
Underi ja Tuglase Kirjanduskeskusest, aga ka Kaia Sisaski tritkis ilmunud doktori-
t66 ,Noor-Eesti ja prantsuse vaim“? Just kirjandusteadlased on niiiid juba iile paari
aastakiimne kompinud dekadentsi mdiste defineerimise ja rakendamise erine-
vaid vdimalusi. Kunstiteaduses on selle teema t3statajaks Lola Annabel Kass, kelle
doktoritdd, teadustekstid ja Kumus toimunud nditus ,Kurja lillede lapsed. Eesti
dekadentlik kunst 2017. ja 2018. aastal t3id vaatevélja mitte ainult terve hulga seni
eesti kunstajaloo jutustustest vilja jadnud kunstiteoseid, vaid ka arutelu dekadent-
liku kunsti loomuse ja dekadentsi mdiste sisu iile.* Oma panuse andis kindlasti ka
Kumus toimunud dekadentsi kui katusmdistega tihedalt seotud Baltimaade stiim-
bolismile pithendatud ja hiljem mitmes riigis eksponeeritud néitus ja seda saatva

1 Mirjam Hinrikus on algatanud uurimisprojekti ,Tsiviliseeritud rahvuse teke: dekadents kui tileminek
1905-1940“ (PRG1667), mille raames on valminud ka osa kiesoleva numbri artiklitest.

2 K. Sisask, Noor-Eesti ja prantsuse vaim. Tallinn: TLU Kirjastus, 2018.

3 Kurja lillede lapsed: Eesti dekadentlik kunst/Children of the flowers of evil. Koost L. A Kass, M. Hinrikus,
L. Pdhlapuu. Niituse kataloog. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum, Eesti Teaduste Akadeemia Underi ja Tuglase
Kirjanduskeskus, 2017.

4 Vtviiteid Lola Annabel Kassi tekstidele tema kéesoleva kogumiku artiklis.



kataloogi tekstid.> Dekadentsikunsti siindi ja iildisi tunnusjooni késitleb ka kées-
olevas ajakirja numbris Lola Annabel Kass.

Dekadentsi ja dekadentismi mdistete viltimisel on olnud oma pdhjused.
Dekadentsi seostatakse sageli asjakohaselt kultuurilise vastuhakuga ja kirjelda-
takse kiirete ithiskondlike muutuste tSttu pinna jalge alt kaotanud kunstiinimeste
kriisina. Progressiusu kaotanud dekadendid avasid tagasitee inimese sisemaailma
ja spirituaalsuse juurde. Nahtavasse reaalsusse usalduse kaotanud, tiis protesti-
vaimu kodanliku mentaliteedi pragmaatilise eluhoiaku suhtes, sdnastasid nad ka
kunsti jaoks uue iilesande - tdlgendada nahtumusi, varjatud, siigavamat reaalsust,
olla vahetalitajaks inimese sisemaailma ja vdlise reaalsuse vahel. Vahendaja rolli tuli
tdita vabana reeglitest, mille oli kehtestanud 19. sajandi teisel poolel ikka veel kehti-
nud kunstiakadeemiate antiikkunstile toetuv ratsionaalne dppesiisteem, esteetili-
sed tSekspidamised, Zanride hierarhia ja vastuvdetavaks tunnistatud teemad.

Eestis ei olnud 19. ja 20. sajandi vahetusel ei institutsioone ega kunstipraktikaid,
mille vastu kunstnikud Laénes vditlesid. Tardunud kunstiakadeemiate dpetamis-
viis, kunsti hindamiseks vélja t66tatud siisteem puudutasid siinseid kunstnikke
vaid kaudselt, lihiajaliste dpingute kaudu tihes vdi teises kunstiakadeemias. Eesti
sajandivahetuse kultuuriruumis puudus alus moderniste vallanud tsivilisatsiooni-
tidimuseks, kuid elutunde tdhistajana ja moodsa ithiskonna nihtustega side-
pidamise vormina oli dekadentsil, eelkdige kunstnikke m&jutanud Eesti literaatide
silmis, kindel koht. Mida enam liiguti 20. sajandi siigavusse, seda rohkem hakkas
selle mdiste kasutusvaédrtus ka kogu Euroopas kahanema. Esimese maailmasdja
puhkemine asendas kultuurilise pessimismi t3siste eksistentsiaalsete probleemi-
dega. Parast sdjaaja metsikusi, millega Euroopa iihiskonnad polnud varem kokku
puutunud, ei saanudki lammutamise, 16hkumise, hdvitamise idee vastukaja leida.
Ja see peegeldub viga selgelt sdjajirgses kunstis. Sdjajirgne stabiilsuse igatsus ins-
pireeris omakorda kogu Euroopa kunstipildis uue vastuhaku, sedapuhku vastu-
haku igasuguse (kunstis muidugi eelkdige objekti, vormi) terviku lammutamise
vastu, nagu futuristid, kubistid jt olid radikaalidena seda Esimese maailmasdja
eel uue kunstilise tegelikkuse nimel teinud. Pealegi olid iileméédunud sajandi-
vahetuse dekadentsiga seotud kunstnikud Euroopas innustunud kil Freudist ja
pstihhoanaliiiisist, kuid diskrediteerisid end huviga rassistlike, misogiitiniat vi-
mendavate v&i iildse kahtlase metoodikaga saavutatud teadusuuringute (nt eugee-
nika) tulemuste vastu.

Eesti Vabariigi stinnile jargnenud aeg andis siinsele kontravastuhakule hoogu.
Poliitilised ja kultuurilised olud muutusid sellisel mééral, et lagunemise ideoloo-
gial puudus kandepind. Eesti Vabariigis oldi oma riigi kui rahvusriigi eufoorilise
iillesehitamise faasis. Dekadentsi mdiste/sona/nahtus hakkas juba maailmasddade
vahelise traditsionalismi laines ja eesti stiili nudmise taustal omandama halvus-
tavat tdhendust. Eriti muidugi 1930. aastate keskpaigast alates, mil isegi rahvusli-
kust rahvuslikumaks peetud Kristjan Raud oli sunnitud avalikult meelde tuletama,

5 Vabad hinged: siimbolism Baltimaade kunstis. Nditus Kumu kunstimuuseumis, 12.10.2018-03.02.2019 = Wild
souls: symbolism in the art of the Baltic States. Exhibition at the Kumu Art Museum, 12.10.2018-03.02.2019 /
[koost Eesti Kunstimuuseum]. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum, Kumu kunstimuuseum, 2018.
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et kunsti tegemisel on oluline kunstniku intuitsioon, tahe ja individuaalsus, mitte
eluldhedus ja propagandistlikud loosungid.

Teise maailmasdja jérel, ndukogude vdimu kdige karmima ideoloogilise surve
ajal sobinuksid La&ne tthiskonna allakéigule viitavad ja sdimusonana kasutatavad
véljendid muidugi suurepéraselt. Sona ,dekadents®, allakéik, armastati kasutada
ithiskonna kohta, mis toodab liiga palju individuaalsust kdrgelt hindavaid inimesi,
kes ei soovi tegutseda ithiselu hiivanguks, té6tades vastu ndukogude korra tingi-
mustes vohanud kollektiivsuse ja kollektiivse t66 paatosele. Isegi kui erialainimeste
jaoks oleks dekadentsi mdiste neutraalne kasutamine selle tihendusvélja avardades
mbdeldav, olnuks tervemdistuslikul inimesel raske kasutada ideoloogilist s6imusona
Eesti moodsa kunsti algusaegade iseloomustamiseks, mille suhtes eriti ndukogude
ajal tunti erilist nostalgilist poolehoidu. 20. sajandi alguskiimnendite modernismi
positiivses votmes kisitlemine oli muutunud omamoodi valitsevale ideoloogiale
vastupanu vormiks. ,Kas see pole rafineerituse ja ainulaadsuse paratamatu saatus,
et digus jaab alati brutaalsele joule?” kiisib 20. sajandi alguses ka Eestis armastatud
dekadentsi teoreetik Paul Bourget.®

Dekadentsi mdiste positiivne kasutamine kunstiteaduslikus uurimist6ds, nagu
eespool deldud, ei ole viga pika ajalooga mujalgi, eelkdige muidugi mdiste kiilge
kinnistunud negatiivsete tdhendusvarjundite tSttu. Selle vdimalusi katusmdistena,
kunsti ja thiskondlikke liikumisi seostava ndhtusena kunstiteaduslikus uurimis-
t66s tdiel midral ei tajutud. Dekadentsi naasmises kunstiajaloolaste mdistete vara-
musse on ,stiidi“ peamiselt kunstiteaduse kui distsipliini enda raames toimunud
poorded. Moodsa kunsti ajalugusid kirjutati aastakiimneid kunsti kdige radikaal-
semate vormiuuenduste loona, n-6 latvupidi liikudes, ja peamiselt ismide keeles.
Kogu avangardist véljapoole jaév keeruline kunstiorganism, sh ka dekadentsiga
seostatav, aga ka lihtsalt vormiuuendajatest vdljapoole jadv kunstipraktika jaeti
kisitlustest lihtlabaselt vilja. Nii oli see modernistlikes kunstiajalugudes ka akade-
mismiga, mille potentsiaali ja rolli modernismi eelloos on hakatud mdistma ja késit-
lema alles viimastel kiimnenditel. Dekadentsi mdiste eduka naasmise taga tuleks
ndha eelkdige selle ambivalentsust, suutlikkust ndha kunstindhtusi ja -protsesse
erinevatest killgedest ja samas taotleda selle suure kobarmdiste erinevate aspektide
kaudu uurimisobjekti voimalikult igakiilgset analiiiisi. Samas ka kobarmdistena ei
ole dekadents, nagu eespool nenditud, lobedalt defineeritav ja teiste kasutusel ole-
vate mdistetega seostatav. Endiselt tundub hidavajalik dekadentsi ja modernismi,
eriti aga dekadentsi ja vdimsalt vormiuuendusse panustanud radikaalse kunsti-
avangardi vahekorra sisukas selgitamine.

Eesti kunstiajaloos saame tdnapéeval dekadentsiga seostada mitmeid kunst-
nikke, keda modernistlikud kunstiajalood on erinevatel pdhjustel marginaliseeri-
nud. Osa neist td6tas toona tihtsusetuks peetud tehnikates (joonistus, graafika),
tithistes formaatides vdi ebaesinduslikeks peetud kunstivaldkondades (nt raama-
tukujunduse alal). Ka igasugune visandlikkus ja 16petamatus surus teosed huvipii-
rest vélja, sest hinnangute mdddupuuks olid maalikunsti esinduslikud formaadid

6 P.Bourget, Esseid kaasaja psithholoogiast. Tlk H. Sahkai. - Loomingu Raamatukogu 2011, nr 21-23, lk 19.



ja akadeemiline l3petatuse kui kunstiteose vidrtuse mdddupuu idee. Radkimata
sellest, et kogu see kaua tédhtsusetuks peetud kunstikraam késitles meie rahvusro-
mantilise kunsti ditseajal sellesse narratiivi sobimatuid teemasid. Kuna itha enam
uuritakse konkreetse ajaldigu kunsti n-6 tervikliku organismina, on endised mar-
ginaalid teadlaste huviorbiiti kinnistunud ja sundinud kiisima uue, nitansseeritu-
mat kisitlust vdimaldava mdisteaparatuuri jirele. Dekadentsiga praegu seostata-
vatest, Eesti kunstiajaloo kaanonisse kuulunud inimese vaimumaailma, erootikat,
eksistentsiaalset dngi, hea ja kurja teemat késitlenud kunstnikest kirjutati loomu-
likult ka varem, kuid valdavalt siimbolismi raamistuses. See tdstatab kiisimuse
dekadentsi ja simbolismi vahekorrast. Stimbolismi ja dekadentsi seosed kujutavas
kunstis olid probleemiks juba 19. sajandi teisel poolel, sest toonased kirjanikud ja
kriitikud kippusid dekadentide eluhoiakud mehhaaniliselt kunstile iile kandma.
Liédne kunstiteadlased on sellest kimbatusest puitidnud iile saada sel moel, et késit-
levad dekadentsi simbolismi hairitud lahisugulasena, erineva ehitusliku struktuu-
riga sajandivahetuse idioomina, moned eristavad ka dekadentlikku siimbolismi.
Eesti kunstiteaduses seisab vdimalike seoste pdhjalikum analiiiis alles ees.

Samas tuleb tunnistada, et dekadents ei kata téiel m#éral ithegi Eesti kunst-
niku loomingut, Erik Obermann ehk vilja arvatud. Eesti kunstiajaloos on deka-
dentsikunstile iseloomulike sugemetega teoseid, mdnel kunstnikul on dekadent-
sivaimsusest kantud loomingulisi perioode. Nii kippus see olema ka tilem66dunud
sajandivahetusel, dekadentliku kunsti itseajal, kogu Euroopas téétanud kunst-
nike puhul. Enamasti ei nimetanudki nad ennast dekadentideks, vaid pigem stim-
bolistideks. Kui aga nende teoseid lahemalt uurida, siis leiab nii La4ne kui ka Eesti
siimbolistlikuna kisitletud kunstist jooni, mis seostuvad dekadentliku teadvuse
seisundiga: 4armuslikku pinget, hingelist koormatust, tdhelepanu dratavalt liialda-
tud vormikdnet, siingust, pingestatud ja katkendlikku joont, veidrat ornamentikat,
kui loetleda ainult mdned tunnused. TGsi, ka see ei tee asja esialgu selgemaks, sest
esitatud loetelu mdnedki elemendid iseloomustavad ka seni ekspressionistlikeks
tunnistatud teoseid. Usun siiski, et siivenemine ambivalentsesse dekadentsi mdis-
tesse aitab ehk ka Eesti kunstikirjutuses kohati ikka veel piisivast vormikultusest ja
ismide painest vabaneda, eriti kui me oleme praeguseks tunnistanud hiibriidsuse,
erinevate ajastute kunstiideede titheaegse kohalolu Eesti klassikalise modernismi
itheks pohitunnuseks. Hetkel tundub, et dekadentsikunst sulandus omapérasel
moel siinse laialt mdistetud modernismi raamistikku, mille ilmingute analiitisimi-
sel hinnatakse korgelt ka konteksti.

Teeksin vahet ka dekadentsil ja dekadentismil, sest suur osa Eesti 19. sajandi
18pu ja 20. sajandi alguse kunstist liigitub pigem dekadentismi alla, see on enamasti
loodud toona moeka, progressiusu kaotamisest ja kriisitajust stindinud loomeprak-
tika ja elutunde adaptsioonina, reaktsioonina linnastumisele ja seda peegeldavale
elutundele. Eesti kunsti kisitlemist dekadentsi raamistuses v3ib pidada ka Euroopa
kultuuripildi tdiendamise missiooniks. Eesti kui Euroopa d4remaa roll dekadentsi
uldpildi tdiendamisel toetub paradoksaalselt asjaolule, et siinmail puudus suu-
rem osa elujdulise dekadentsikunsti viljelemise eeldustest. Dekadentsiga seotud
kunstiideed sattusid Eestis hoopis teistsugusele pinnale. Uhelt poolt oldi teadlikud
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moodsa kunsti, sh dekadentsi erinevatest tiiiipidest, teiselt poolt avas nende iihe-
aegne joudmine eesti kunsti tee omapérastele hiibriidsetele dekadentsiteadvust
peegeldavatele kunstivormidele. Seda vdimendasid mdistagi kunstnike isiklikud
ambitsioonid, nende ande omapéra ja kohalikud traditsioonid. Just sel moel kujunes
vilja kohaliku dekadentsitunnetuse vili. Eestiga seostatavate kunstnike dekadent-
siteadvuse loomingusse vallandamise strateegiad olid loomulikult erinevad. Erich
von Kiigelgen vottis tdiel médral iile Liane dekadentlikus kunstis viljeldud motii-
vid, antiikmiitoloogia ja kristluse kangelased. Kristjan Raud ammutas suurema osa
oma kangelastest eesti miitoloogiast ja rahvaluulest, kusjuures dekadentsiga sidu-
vaks jooneks vdiks pidada muuhulgas silmnihtavat kiindumust I5puideedesse ja
nende viljendamiseks uue, suurema tildistusjduga vormi otsimist. Eduard Wiiralti
varase graafika juhtmotiiviks on jumalikkuse ja loomalikkuse vahepealsuses siplev
inimene, mis sulandub dekadentliku kunsti keerulisse metsluse, metsikuse, 38va
problemaatikasse. Vormiuuenduse, eksistentsiaalse dngi, afektide, erootikasse
suhtumise, ande, tehnika valiku ja motiivieelistuste koosmgjus kujunesid vélja eri-
nevad dekadentsiteadvuse avaldumise mustrid.

Reaalsuse ja sisemaailma terav vastandlikkus on iiks peamisi dekadentsitead-
vust kandvate kunstnike kollisioone. Meie esimese pdlvkonna modernistide sise-
mist ebakindlust vdimendas muu kdrval nende talupoeglik péritolu, mis ei lasknud
end histi tunda ei linnas ega maal. Nende seisundit iseloomustab ebakindlust teki-
tav kahevahelolek, millest Soome kunsti néitel kirjutab kogumikus Timo Huusko.

Kirjeldatud asjaolusid arvestades on selge, et esimene dekadentsi erinevaid
perioode ja kiisimusi eksponeeriv kogumik ei paku ammendavaid vastuseid.
Samas kerkivad artiklites iiles laia dekadentsiteema erinevad aspektid. Margus
Vihalem annab dekadentsi silmas pidades iilevaate iihest 19. ja 20. sajandi vahe-
tuse mdjuka mdtleja Hippolyte Taine’i kunstifilosoofiast. Tiina Abel ja Kai Stahl
otsivad kunstnike Kristjan Raua, Erich von Kiigelgeni, Eduard Wiiralti ja Natalie
Mei teoste lahilugemist appi vdttes nende loomingu dekadentsiga seostatavaid
omadusi ja meeleolusid. Ndukogude ajal to6tanud kirjanike ja kunstnike loomin-
gut analiiiisivad dekadentsi vaatepunktist Aare Pilv ja Tonis Tatar. Dekadentsi ja
puhta kunsti idee omapérase seostamisega teadusteksti probleemidega tegeleb ka
numbri ,Fookuse” rubriiki paigutatud Leo Luksi manifesteeriv sdnavdtt ja Aare
Pilve vastukaja sellele.

Loodan, et ehk suudab kéitesse koondatud viike tekstivalik drgitada huvi deka-
dentsi kui ndhtuse ja dekadentliku elutunde ilmingute avastamise vastu Eesti
kunstnike loomingus.

Artikkel on valminud Eesti Teadusagentuuri grandi PRG1667 ,Tsiviliseeritud rahvuse
teke: dekadents kui iileminek 1905-1940" toetusel.



Decadence in Art.
Foreword to the
Thematic Issue

TIINA ABEL

The articles for this issue of Studies on
Art and Architecture were inspired by
the Decadence movement and related
artistic phenomena. Although individual
articles reveal various details associated
with the topic, we should start with a
short introduction to how the term is,
and can be, used in the study of Estonian
art. ‘Decadence’ and ‘Decadentism’
have not been considered particularly
useful in Estonian-language scholarly
texts on art, and it takes some effort to
convince sceptical colleagues of their
value: rightly so, because the semantic
field encompassed by the two terms is
frustratingly broad. They are in fact
ambiguous terms, capable of spawning
even greater ambiguity, but also of
describing phenomena surprisingly aptly.
Due to the general increase in interest
in problems related to Decadence, it has
emerged as a focus in art scholarship. In
Estonia, literary scholars led by Mirjam
Hinrikus' and her colleagues from the
Under and Tuglas Literature Centre
have served as a catalyst, as has Kaia
Sisask’s doctoral dissertation on the
Young Estonia society and the French
spirit.2 Over the last few decades, literary

1 Mirjam Hinrikus initiated a research pro-

ject (PRG1676 ,Emergence of a Civilised Nation:
Decadence and Transitionality in 1905-1940“) which
was the framework for the writing of some of the
articles in this issue.

2 K. Sisask, Noor-Eesti ja prantsuse vaim. Tallinn:
TLU Kirjastus, 2018.

scholars in particular have explored the
various ways of defining and applying
the term Decadence. In the art history
discipline, the topic was addressed

by Lola Annabel Kass, whose doctoral
dissertation, research texts and role as
a co-curator of the Kumu exhibition
Children of the Flowers of Evil. Estonian
Decadent Art? spotlighted a wide array
of artworks omitted from narratives of
Estonian art history and also opened a
discussion on the essence of Decadent
art and the term Decadence.* Nor should
we overlook another exhibition at
Kumu, on Baltic Symbolism - closely
related to Decadence, being an umbrella
term - an exhibition which travelled

on to many other countries and was
accompanied by a catalogue of texts.’
The birth of Decadent art and its
general characteristics are treated in
this issue by Lola Annabel Kass.

There are also good reasons for
avoiding the terms Decadence and
Decadentism. Decadence is often
associated with cultural rebellion and
is described as a crisis experienced by
artists who had lost their footing due
to rapid social change. Practitioners of
Decadence, having lost their faith in
progress, opened a path for returning to
the inner world and spirituality. Having
lost confidence in visible reality, and
filled with a spirit of protest against the

3 Kurja lillede lapsed: Eesti dekadentliki kunst/
Children of the flowers of evil. Ed by L. A. Kass, M.
Hinrikus, L. Pdhlapuu. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum,
Eesti Teaduste Akadeemia Underi ja Tuglase
Kirjanduskeskus, 2017.

4 See references to Lola Annabel Kass’s texts in her
article in this volume.

5 Vabad hinged: siimbolism Baltimaade kunstis.
Niitus Kumu kunstimuuseumis, 12.10.2018-03.02.2019
=Wild souls : symbolism in the art of the Baltic States
: Exhibition at the Kumu Art Museum, 12.10.2018-
03.02.2019. .Tallinn: Eesti Kunstimuuseum - Kumu
kunstimuuseum, 2018
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bourgeois mentality’s pragmatic world-
view, they articulated a new mission
for art: to interpret manifestations of
a concealed, deeper reality, and to be a
conduit between the individual’s inner
world and external reality. The role of
intermediary had to be filled without
the constraints of rules established by
the art academies of the second half of
the 19th century with only the Classical
Antiquity-informed rational academic
system, aesthetic tenets, hierarchy of
genres and themes deemed acceptable.
At the turn of the 19" and 20t
centuries, Estonia did not have the
kinds of institutions or art practices
that artists in the West resisted. Artists
in Estonia were only indirectly affected
by the ossified teaching methods at art
academies, on short stints studying
abroad. In the cultural space of turn-
of-the-century Estonia, there was no
reason for the weariness of civilisation
that gripped the modernists, yet in the
eyes of Estonian literary lights who
influenced artists, Decadence played
a special role, expressing a certain
sensibility regarding life and a link with
phenomena in modern society. As the 20
century wore on, the practical value of
using the term began waning all across
Europe. The outbreak of the First World
War supplanted cultural pessimism with
serious existential problems. After the
horrors of the war, unprecedented for
European societies, the idea of tearing
down no longer resonated. The longing
for post-war stability inspired a new
revolt across the European art scene, this
time directed at tearing down any kind
of a whole (in art, form was of course
above all the object), as the Futurists,
Cubists and others had done as radicals
in the name of a new artistic reality on

the eve of the First World War. Moreover,
while artists associated with fin-de-
siecle Decadence in Europe had been
inspired by Freud and psychoanalysis,
they discredited themselves by
dabbling in pseudoscientific racist,
misogynistic or methodologically dubious
research findings (e.g. eugenics). With
traditionalism on the ascendant between
the world wars, a word that had defined
an outlook on life in a certain era began to
take on a negative connotation of decline.
The era after Estonian statehood
accelerated the counter-revolt in
this region. Political and cultural
circumstances changed so significantly
that the decay ideology lost traction.
The interwar Republic of Estonia era
was a heady time, when the nation-state
was being established, which made
‘Decadence’ even more unpalatable,
especially from the mid-1930s on, when
Kristjan Raud, considered a nationalist
artist, was forced to publicly remind
the art world that the artist’s intuition,
will and individuality were important
for making art: more important than
closeness to life and propagandist slogans.
At the peak of Soviet oppression
after the Second World War, epithets
that referenced the decline of Western
society would have fit perfectly. Even
if the neutral use of ‘Decadence’ had
been conceivable in professional circles,
anyone with common sense would have
found it hard to use such an ideological
slur for the purpose of characterising
the early days of Estonian modern art,
which especially in Soviet times was
viewed with a certain nostalgia. Holding
a favourable view of the first decades of
the 20™ century was one way of resisting
the ruling ideology. “But is it not the
inevitable fate of the exquisite and the



rare to be defeated by brutality?“ asked
a theorist of Decadence, Paul Bourget,
who was well-received in Estonia.®

The positive use of the term
Decadence in art historical research
does not go far back elsewhere either,
above all due to the negative baggage that
became attached to it. Its possibilities as
an umbrella term, and a phenomenon
associated with artistic and social
movements were not understood fully.
Decadence’s return to the vocabulary of
art historians is mainly due to shifts in
art history itself as a discipline. Histories
of modern art were written for decades
as stories of the most radical innovations
in art, told in a top-down manner, mainly
couched in the language of -isms. The
whole intricate artistic organism that lies
outside the avant-garde, including artistic
practice associated with Decadence but
also merely external formal innovators,
was simply crudely omitted from works.
In modernist art histories, this was
the case with academism, too, whose
potential and role in the prologue to
modernism began to be understood
and treated only in recent decades. The
reason for the resurgence of the term
Decadence can be, above all, attributed to
its ambivalence, its capability of seeing
artistic phenomena and processes from
different angles, while aspiring to a
comprehensive analysis of the research
object by exploring different aspects of
this complex, overarching concept. At
the same time, even as a composite term,
Decadence cannot be loosely defined
or easily related to other concepts in
use. And so, it still seems essential to
substantively explicate the relationship

6 P.Bourget, Esseid kaasaja psithholoogiast.
Tlk H. Sahkai. - Loomingu Raamatukogu 2011,
nr21-23, p.19.

between Decadence and modernism,
especially between Decadence and the
radical artistic avant-garde, which made a
robust contribution to formal innovation.
In Estonian art history, there are a
number of artists who can be associated
with Decadence: artists whom modernist
art histories have marginalised for
various reasons. Some of them worked in
media that were considered insignificant
at the time (e.g. drawing or graphic
art), in negligible formats or in art
disciplines that were not considered
representative (e.g. book design). Any
sort of inchoateness also forced works
out of the scope of interest, because
the value of art was measured in terms
of prestigious painting formats and
academic refinement, not to mention
that, during the high period of Estonian
national romantic art, all of this
‘unimportant’ material treated themes
that did not fit in with the narrative.
Since the art of a specific period is
increasingly studied as an integral
organism, artworks formerly considered
marginal have now drawn interest from
researchers and have sparked a hunt
for a vocabulary that supports a new,
more nuanced approach. Although
artists associated with Decadence in
Estonia - who explored themes such as
the human mind, eroticism, existential
angst, and the notion of good and
evil - were of course written about
before, this was mainly in the context
of Symbolism. This raises the question
of how to describe the relationship
between Decadence and Symbolism. The
connections between Symbolism and
Decadence in fine art were a problem
in the 19" century. At the time, writers
(in Estonia and the rest of Europe)
transposed the sensibilities of Decadence



quite mechanically to art. Western art
historians have tried to overcome this
confusion by treating Decadence as a
troubled close relative of Symbolism,
an idiom of the turn of the century
with a different structural composition,
while some also distinguish Decadent
Symbolism. A comprehensive analysis
has yet to be done in Estonian art history.
At the same time, we should
acknowledge that Decadence does
not fully cover the oeuvre of any
Estonian artist, other than perhaps Erik
Obermann. Estonian art history has
works with elements characteristic of
Decadent art, while some artists have
had creative periods of a Decadentist
nature, and this tended to be so for artists
who worked during the flowering of
Decadent Art in the West at the turn of
the 19™ and 20™ centuries. For the most
part, they did not consider themselves
Decadents, but rather Symbolists.
But a closer examination of works by
artists who were considered Western
and Estonian Symbolists reveals
features that can be associated with
the Decadent consciousness: extreme
tension, psychological weighty-ness,
an ostentatious, exaggerated language
of form, taut and interrupted lines
and bizarre ornamentation, to name a
few. That does not make things much
clearer, as some of the elements in that
list also describe works that have been
declared to be Expressionist. Still, I think
that delving into the ambiguous term
Decadence will help us move beyond the
cult of form and the lingering burden of
-isms that still persists in some Estonian
art writing, especially since we have come
to see hybridity and the co-existence of
artistic ideas from different eras as major
features of Estonian classical modernism.
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At present, it seems that Decadent

art blended in a peculiar way into the
broadly understood framework of local
modernism, where its manifestations are
analysed with full regard for context.

I would also draw a distinction
between Decadence and Decadentism,
since a large part of the late 19 and
early 20 century art in Estonia is more
accurately categorised as the latter, and
reflects creative practices and world-
views that came about from the loss of
faith in progress and a sense of crisis,
i.e. as areaction to urbanisation and the
associated outlook on life. The framing
of Estonian art in a Decadent context can
also be viewed as an attempt to add to
the general European cultural landscape.
The role of Estonia (on the periphery of
Europe) in drawing the broader picture
of Decadence rests paradoxically on
the fact that Estonia lacked many of the
preconditions for cultivating vibrant
Decadent art. Ideas related to the
movement were introduced to Estonia
on a completely different basis. There
was awareness of the different types
of modern art, including Decadence,
while the fact that they arrived all at
once in Estonian art opened the door to
peculiar hybrid art forms that reflected
the consciousness of Decadence. This
was amplified of course by personal
ambitions of artists, the special nature
of their talent and local traditions. It
was in precisely this manner that the
Estonian Decadent sensibility took shape.
Strategies for manifesting Decadent
ethos in the works of artists associated
with Estonia naturally varied. Erich von
Kiigelgen fully adopted motifs explored
in Western art, mythology from Classical
Antiquity and Christian heroes. Raud
drew a large share of his protagonists



from Estonian mythology and folklore,
with a striking fondness for the idea of
endings, and the search for a new more
universal form could be considered a
common denominator of Decadence.
The leitmotif of Wiiralt’s early graphic
art was the idea of the human struggling
in the interstices between God and the
animal kingdom, which fits nicely into
the tangled complexities of primitivism,
the feral and the uncanny in Decadent
art. Through the interplay of formal
innovation, existential angst, affects,
attitudes toward eroticism, talent,
technical choices, and preferred motifs,
distinct patterns emerged in the
expression of Decadent consciousness.

The stark disconnect between
reality and the internal world is one of
the main obstacles for artists infused
with the spirit of Decadence. The inner
hesitations of Estonia’s first generation
of modernists was also amplified by
Estonians’ peasant origins, which
made them feel not perfectly at home
in either city or countryside. They
were destined to ever vacillate between
the two, as Timo Huusko writes
using the example of Finnish art.

In light of the dilemmas described,
it is clear that the first collection
introducing different periods and
questions in Decadence will not provide
exhaustive answers. Yet the articles
survey a wide spectrum of aspects.

Margus Vihalemm provides an overview

of the art philosophy of an influential
turn-of-the-century thinker Hippolyte
Taine. Tiina Abel and Kai Stahl seek
out properties and moods associated
with decadence through a close reading
of the works of Kristjan Raud, Erich von
Kiugelgen, Eduard Wiiralt and Natalie

Mei. The works of writers and artists who

were active during the Soviet occupation

are analysed from the Decadent

perspective by Aare Pilv and Tonis

Tatar. The linking of Decadence with the

idea of pure art, along with the challenges

this poses for scholarly writing, is also

addressed in Leo Luks’s manifesto-like

statement and Aare Pilv’s response, both

featured in the Focus section of this issue.
Ijoin all of the contributors in

expressing the hope that this small

selection of texts will kindle interest

in discovering the possibilities

of Decadence as a phenomenon

and the Decadent sensibility in

the works of Estonian artists.

Research for this article has been
funded by the Estonian Research
Council (PRG1667 Emergence of a
Civilised Nation: Decadence and
Transitionality 1905-1940).
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Hippolyte Taine ja tema
,Philosophie de l'art™:
kunsti looduslikud alused

MARGUS VIHALEM

Artikkel ksitleb 19. sajandi prantsuse mdtleja Hippolyte Taine'i esteetikat,
keskendudes eelkdige tema teosele ,Kunstifilosoofia“ (,,Philosophie de I'art“), ning
vaatleb seal esitatud esteetikafilosoofilist tdlgendust kunstist kui diinaamilisest ja
isegi orgaanilisest nihtusest. Rshutades vajadust moista kunsti valjaspool kitsalt
kunstisiseseid esteetilisi kriteeriumeid, toob Taine esiplaanile kunstiloome nn
baastingimused ning pdhjendab nende méiéravat loomust kunsti kujunemisel
loodusteaduslike ja loodusfilosoofiliste metafooride kaudu. Kuid on need metafoorid
taimedest, vdrsetest, bioloogilistest protsessidest jms tdesti ainult metafoorid? Miks
on kunst tema kisitluses alati seotud tdusude ja mddnadega, kasvu ja hadbumise vdi
allakdiguga, mis m4éravad 4ra tihe ajastu kunstikultuuri orgaanilise elutsiikli? Kas
Tainei esteetikat ei tuleks pigem maista nii, et kunstiline ilu toetub sarnastele alustele
looduse iluga ning kasvab sellest orgaaniliselt vélja ja mitte ei taandu sellele, nagu teda
valdavalt on tdlgendatud? Need on mdned kiisimused, millele siinne artikkel vastust
otsib. Artikli eesmirgiks on niidata, et Taine’i esteetika osutab tegelikult uutele
suundadele esteetikas, mis alles 20. sajandi kdigus hoo sisse saavad, sidudes esteetika
palju rohkem inimese bioloogilis-kultuurilise taustaga, kui seda seni oli eeldatud.

Sissejuhatus

Prantsuse 19. sajandi mé&tleja Hippolyte Adolphe Taine (1828-1893) on 19. sajandi iiks
mdjukamaid ja mitmekiilgsemaid mdtlejaid, kelle Pariisi kdrgemas kunstikoolis
Ecole des Beaux-Arts peetud loengute markmetel pshinev teos ,Kunstifilosoofia“
on tema esteetikafilosoofia selgeim ja ithtlasi monumentaalseim véljendus. Taine'i
mdtlemis- ja kirjutamisstiilis v3ib dra tunda 18. sajandi prantsuse filosoofidele
omast sédelevat vaimukust ja irooniat. Nii peab Hilda Norman teda Voltaire'i
jareltulijaks, kes iiletab oma prantslaslikkuses ka Daudet'd?, ehkki too viimane
teda Normani sdnul humoorikuses iiletab. Kes Taine’i on lugenud, teab, et tema

1 H. Taine, Philosophie de I'art. Paris: Fayard, 1985.
2 H. Norman, The Personality of Hippolyte Taine. - PMLA 1921, Vol. 36, No. 4, Ik 531.



lugemine vGib tdsta tuju mitte ainult seeldbi, et ta kunstiteose péritolu ja tdhen-
dust vigagi maiste asjaolude kokkusattumise tulemusena seletab, vaid ka seelébi,
et tema virvikad iseloomustused erinevate maade kommetest, eriti mis puudutab
s66mis- ja joomiskultuuri ja nendega seotud liialdusi, vSivad lugejas esile kutsuda
tahtmatuid naerupahvakuid ja tdnapdeva poliitkorrektsuse ihaluses isegi mdnin-
gast kohmetust. Taine’i kohati irooniaga viirtsitatud huumorimeelt tdiendab ateist-
lik meelelaad, mille pShjuseks on iiks kristliku taustaga kriitik® pidanud ,stinni-
paraselt atrofeerunud religioosset instinkti“. Taine ise on religioone nimetanud
metafuiisilisteks poeemideks, millega kaasneb ndue neisse uskuda.* Sarnaselt
Friedrich Nietzschele vastandab ta kristlust loomulikule instinktile Nii asetub
Taine 19. sajandi suurte kristlusekriitikute hulka, kes on vabanenud spiritualist-
likest illusioonidest inimese suhtes. Tema mdju naturalistlikku laadi® kunstikésit-
lustele, mis asetavad kunsti, nagu moraaligi, psithhofiisioloogilistele alustele, on
raske iile hinnata.

Taine’i ndol oli omas ajas tegemist omamoodi ohtliku méssajaga, kelle uuen-
duslikud ideed filosoofia ja teiste inimteaduste (tdnapievases jaotuses olid need
alles kujunemas ning ta tihistas neid terminiga la critique) ldhedasest seotusest
loodusteadustega tekitavad 19. sajandi teises pooles omajagu turbulentsi. Paul
Bourget, kes oli itks paljudest Taine’i loengute kuulajatest Ecole des Beaux-Art'is,
iseloomustab teda kui ,julget ametliku metafiiiisika iidolite havitajat“’, kes sellega
ei loonud mitte koolkonda, vaid andis tervele pdlvkonnale edasi kriitilise hoiaku
kdigi puuslike suhtes. Taine’i ideed inimkultuuri kohta, mis ammutavad inspirat-
siooni Charles Darwini evolutsiooniteooriast ja laiemalt 19. sajandi loodusteaduste
(eelkdige bioloogia) kiirest arengust, muutuvad omamoodi juhtideedeks paljudele
19. sajandi teise poole intellektuaalidele kirjanduses (Zola, Maupassant), kirjan-
duskriitikas ja filosoofias (Bourget, Nietzsche?® jt), andes tunnistust paratamatust
paradigmamuutusest idealistliku esteetika juurest, mille keskmes oli l'art pour l'art-
kontseptsioonist lahtuv arusaam kunstiteosest ja kunsti s6ltumatusest muudest
inimtegevuse valdkondadest, loodusteaduslikke teadmisi arvesse vdtva esteetika
suunas.

Igaiihel, kes soovib Taine’i filosoofiat, mis kombineerib mé&jutusi stoitsismist
hegelianismini, vihegi terviklikumalt haarata, tekib markimisvéirseid raskusi.
Tema arusaama inimajaloost kui protsessist suunab suuresti saksa filosoof Hegel,

3 G. C. Rawlinson, Recent French Tendencies From Renan to Claudel: A Study in French Religion. Kessinger
Publishing, 2010, Ik 24.

4 H.Taine, Histoire de la littérature anglaise. Vol. I. Paris: Librairie de L. Hachette et Cie, 1863, 1k x1.

5 ,[L]e christianisme est une religion de seconde pousse qui contredit l'instinct naturel”. - H. Taine, Philosophie de
lart, Ik 314.

6 Taine nimetab end harva naturalistiks, iseloomustades pigem oma meetodit kui loomult naturalistlikku, mis
taotleb alati mingi seaduspérasuseni joudmist. Vt nt H. Taine, Philosophie de l'art, lk 373.

7 P.Bourget, Esseid kaasaja psiithholoogiast. - Loomingu Raamatukogu 2011, nr 21-23, 1k 84.

8 Bourget’ ja Nietzsche seostest, sealhulgas suhtes Taine’iga, on Eestis kirjutanud Mirjam Hinrikus.

Vt M. Hinrikus, Ambivalentsest dekadentsist ja selle siimptomitest Paul Bourget’ ja Friedrich Nietzsche teksti-
des ning Friedebert Tuglase romaanis ,Felix Ormusson®. - Autogenees ja iilekanne: moodsa kultuuri kujunemi-
ne Eestis. (Collegium litterarum 25.) Koost R. Undusk. Tallinn: Underi ja Tuglase Kirjanduskeskus, 2014,

1k 199-240.
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keda ta luges pdhjalikult? juba iilikoolidpingute ajal Ecole Normale'is Pariisis ja
arvatavalt veel ennegi, Collége Bourboni péevil. Taine’i huvi ajaloo ja samas ka
retoorika vastu ei ole tema teoseid vaadates sugugi iillatav, vastupidi, tema arusaam
ajaloo ja indiviidi suhtest on hegellikult {isnagi deterministlik. Naiteks ,Essees
Titus Liviusest” votab Taine indiviidi ja ajaloo suhte kokku jargmiselt: ,Kui taidur-
lik inimvaim ka poleks, ei leiuta ta midagi uut: tema ideed on tema ajastu omad ja
tema algupérane geniaalsus muudab selles ja lisab sellele vihe.“ Hegeli jaoks on
indiviid ajaloos iseendast teadlikuks saava vaimu ebateadlik moment, keda ajalugu
pigem juhib ja suunab. Teadus lisab siia ka geoloogilise ajaloo: inimajalugu on vaid
titirike pinnavirvendus geoloogiliste ajastute mddtmatuse kdrval®, mille tait ulatust
pole inimvaim suutelinegi endale selgelt ette kujutama.

Hilisema Taine’i imetlust teadusliku meetodi vastu, mida moned uurijad on
nimetanud ka stsientismiks®, tasakaalustas Bourget’ jargi roll, mida Taine omis-
tas esteetilisele kujutlusvdimele® ja mis aitas tal teha olulisi filosoofilisi ja psiithho-
loogilisi tildistusi, mis tihti asetusid tugevuse ja ndrkuse, arengu ja allakiigu laiale
skaalale. Taine’i esteetilise mdtte seostest dekadentlike suundumustega kunstis
annavad tunnistust tema enda kirjutised, alustades varasest kirjavahetusest (kus
pessimism, mal de siécle ja ennui avalduvad passiivsete vormide nagu haigutamise
korval ka keerukamates vormides, nagu byroniseerimises, wertheriseerimises ja
muudes aktiivse prokrastineerimise viisides*), dekadentsi teema on tema loomin-
gus Usnagi l4biv, sest see seostub inimese bioloogilise taustaga.

Taine’i kirjeldused inimloomuse ja selle vdljenduste siigavalt instinktiivsest
alusest osutavad sellele, et ta nigi lahendamatut vastuolu inimese ja bioloogilise
olendi, teadvustatu ja mitteteadvustatu vahel. Selle vastuolu tuumaks paistab ole-
vatmodernse inimese radikaalne 16hestumine instinktiivse ja intellektuaalse vahel.
Instinktiivsuse jdudu kehastab tihelt poolt antiikne ja renessanslik® inimene, kes
usub keha loomulike tungide jousse ja seega vairtustab looduspérast elu ning sel-
lest 1ahtuvat elamise rdomu. Vastanduvaks jouks on méistus ja teadvus - kristlik
(v&i iildisemalt religioosne) inimene, kes eitab keha ja selle elulisi instinkte ning
ihaleb selle asemel midagi iilemeelelist, ideaalset, abstraktset. Selline inimene,
olgu ta kunstnik v6i karakter kunstis, on oma loomult seeldbi pdhimdtteline deka-
dent ja nihilist, kes asustab ,kunstlikke linnu ja joondatud kultuure“¢, mis inimest
voorandavad.

Taine’i esteetikas pdimuvad visioon loodusest kui loovate iirgjdudude tsiik-
lilisest allikast ning kunstist kui selle allika poolt viljastatud valdkonnast, milles
see mdju vBib omakorda avalduda tlimalt mitmekesisel, isegi vastuolulisel moel.

9 P.Lombardo, Hippolyte Taine between Art and Science. - Yale French Studies 1990, No. 77, Ik 118,
https://www.jstor.org/stable/2930150 (vaadatud 12. III 2025).

10 ,Siinventeur que soit un esprit, il n'invente guére; ses idées sont celles de son temps, et ce que son génie original y
change ou ajoute est peu de chose.” - H. Taine, Essai sur Tite Live. Paris: Librairie de L. Hachette et Cie, 1856, lk 10.
11 Vtnditeks H. Taine, Voyage aux Pyrenées. Paris: Librairie de L. Hachette et Cie, 1858, Ik 229.

12 B. Grandordy, Charles Darwin et ,l'évolution” dans les arts plastiques de 1859 & 1914. Paris: LHarmattan, 2012.
13 P.Bourget, Esseid kaasaja psithholoogiast, 1k 88.

14 H. Norman, The Personality of Hippolyte Taine, lk 541.

15 ,[V]ers la Renaissance, la nature opprimée s'est redressée et a repris l'ascendant.” - H. Taine, Philosophie de l'art,
1k 328.

16 Samas, lk 357.



Jargnevalt toon vilja Taine’i filosoofilise esteetika alusmdisted ja niitan, kuidas
need, inspireerituna loodusteadustest, suunavad laiemalt tema mdtlemist kirjan-
duse ja kunsti vallas ning m&jutavad kogu 19. sajandi teise poole arusaama kunsti-
teose péritolust ja seda suunavatest jududest.

Taine’i esteetika: uus lihenemine kunstiteosele

,Kunstifilosoofia“ on mitme suure kunstikultuuri (Vana-Kreeka, Itaalia, Madal-
maade) lahianaliiiis, mis lahtub Tainei teooria alusm@istetest (v&i pdhijdududest?)
race, milieu ja moment.”® Taine’i meetod vdib paista omamoodi vastuoluna termini-
tes: tthelt poolt seab Taine igasuguse kriitika aluseks loodusteaduslikku laadi fakti-
kesksuse, teisalt on tema esteetika siiski esteetilise ilukogemuse késitlus, mille
keskmes on kunstiteos kui faktiline antus, mis viitab (véiga paljudele) nn {imbritse-
vatele empiirilistele t3siasjadele ja tingimustele. Taine nimetab oma ldhenemisviisi
modernseks ning vGtab selle aluseks teadusliku uurimist66 maatriksi - see tihen-
dab ldheneda uuritavale kui faktile, mille loomust tuleb seletada sellele eelnenud ja
seda tinginud pdhjuste kaudu.” Sellel meetodil on ilmselge eelis: normide kehtesta-
mise asemel piitiab ta mdista ja vilja selgitada, millest iiks kunstiteos tdukub, milli-
sed kombed ja kultuur on timbritsenud selle loonud autorit. See tahendab eelkdige
teadlasele omase neutraalsuse ja eelarvamuste puudumisega 1iheneda igale kunsti-
teosele, koolkonnale v3i suundumusele kui inimvaimu mitmekesisele véljendusele,
sarnaselt botaanikule, kes oma uurimistoo kédigus ei pdlga dra ithtegi eluvormi, vaid
vaimustub arusaamisest looduse imelisest jdust ja mitmekesisusest.

Kes siis Taine enda arvates eelkdige on - kriitik, filosoof, ajaloolane v&i keegi
muu? Ta enda vastus tagasivaatavalt on sarnane sellele, kuidas néiteks Nietzsche
filosoofiat maistab ehk siis filosoofia on tegevus, mis toitub instinktidest ja on sel-
lisena maistetav® - see pole midagi muud kui (rakendus)psithholoogia*. Taine’i
meetodi kujunemisel méngis olulist rolli Marie-Henri Beyle (ehk Stendhal), kel-
lele ta omistab nn stigavamate psithholoogiliste protsesside ja pShjuste avastamise
kaudu tundmuste klassifitseeriva analiiiisi®*, pidades teda iihtlasi sajandi (ja kdigi
sajandite) suurimaks psiithholoogiks®. Sellele vaatamata jiib Taine oma teos-
tes ikka ja eelkdige filosoofiks, nagu margib ka Bourget.> Ta ei tdmba selget joont

17 Vt Valik prantsuse esseid. Koost A. Aspel. Tartu: Eesti Kirjanduse Selts, 1938.

18 Nende mdistete tdlkimise kohta vt M. Hinrikuse artiklit ,, Aino Kallas Taine’i lugemas®, mis annab hea iile-
vaate Taine'i retseptsioonist siinmail ja esitab nende mdistete vdimalikeks t&lkevasteteks tdug, keskkond ja ajastu
(M. Hinrikus, Aino Kallas Taine’i lugemas. - Keel ja Kirjandus 2010, nr 10, 1k 745). Samas ei paista olevat p&hjust
jaada eksklusiivselt nende vastete juurde.

19 ,La méthode moderne que je tdche de suivre, et qui commence a s'introduire dans toutes les sciences morales, consiste
a considérer les oeuvres humaines, et en particulier les oeuvres d'art, comme des faits et des produits dont il faut marquer
les caractéres et chercher les causes...” - H. Taine, Philosophie de I'art, 1k 19.

20 Vtniiteks F. Nietzsche, Sealpool head ja kurja. Tlk J. Soovili. Tartu: Ilmamaa, 2017, lk 12.

21 Tsit V. Giraud, Essai sur Taine, lk 12: ,Depuis quarante ans, je nai fait que de la psychologie appliquée, ou pure.” -
V. Giraud, Essai sur Taine. Paris: Hachette, 1902.

22 H. Taine, Histoire de la littérature anglaise, lk xliv. Stendhali kokkuvatlikuim kisitlus sel teemal on

“De I'amour” (Stendhal, De I'amour. Paris: Garnier-Flammarion, 2001).

23 H. Taine, Les philosophes frangais du XIXe siécle. Paris: Librairie de L. Hachette et Cie, 1860, 1k 305.

24 P. Bourget, Esseid kaasaja psithholoogiast, 1k 86.
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reaal- ja inimteaduste vahele, sest mdlemad uurivad tosiasju ja suhteid, viimased
tundmusi ja ideid kui t3siasju ja nende suhteid. Filosoofia jargib iildjoontes sama
skeemi ning uurib oma objekte kui teatud t3siasjade, protsesside ja suhete rigas-
tikku. Inimvaimgi oma lugematutes variatsioonides viitab, et teda ja tema véljen-
dusi tuleb uurida kui loodusteaduslikke ja ajaloolisi t3siasju, mis ulatusliku uuri-
mistoo kidigus avaldab meile jark-jirgult oma stigavamad saladused ja viib mingite
iildisemate ideede ja seaduspérasuste avastamiseni.

Miks on teatud loomad just sellised ja mitte teistsugused? Miks kujunevad tihes
kohas inimesed, kelles pulbitseb vaba vaim, loominguline rddmsameelsus ning
kujutlusvdime joobumus?® Taine’i jaoks oleks vale taandada pShjused mingile ithele
konkreetsele asjaolule. Ndeme, et loomade puhul mairab nende keha ja selle funkt-
sionaalsuse see, milliseks toitumisviisiks nad on kohastunud ning mida nad s66-
vad®: nditeks kogu suure kaslase keha on kohastunud s66ma virsket liha ja seega
kiittima saakloomi - kiilinistest siseorganiteni on kdik temas vastava voimekuse
jaoks kohandunud. See looduslike vormide tilim kiillus v3ib tunduda puhtalt juhus-
likuna, kuid pole seda sugugi, sest iga liik on kujunenud véga suurte ajaperioodide
véltel ning selle kujunemise aluseks on fuusilised tingimused - p6hiliselt kliima,
maastik ja toit -, mis mé4ravad selle olendi vdimed tervikuna.

Ja Taine kannab need tingimused iile ka inimestele: ,[t]eatud kliima, toidu-
ainete, tiitibipdlvnemise, valitsemisvormi ja usundi, maapinna ja ilmastiku laadi
puhul on teada, et see kogum p&hjuseid siinnitab kujutlusvdimelisi inimesi, kellel
on anne emotsioonide kaudu luua ja haarata kauneid vormide, helide ja virvide
kooslusi.“?” Nii ei ole ideed, anded vi kunstiteosed kunagi puhtalt sattumuslikud,
viidates eelkdige tingimustele, milles mingi indiviid stinnib, kujuneb ja kiipseb sel-
lena, kes ta on. See pole lihtsalt metafoor, kui Taine kisitleb inimest taimena (plante
humaine), kelle diteks (fleurs) on kunst:*® inimest tulebki kisitleda sarnaselt taime-
dele jaloomadele loodusjdududest tdukuva olendina, sest Taine’i arvates ,iihe rahva
ja ajastu moraalne struktuur on sama eripérane ja selgepiiriline kui iihe taime- vdi
loomaliigi fittisiline struktuur®? Nii on Taine ka loodusfilosoof, kes néeb looduses
inimese vdimete allikat: ehkki inimene pole taim, on ta siiski sama fiiiisilise maa-
ilma isend ja peab alluma samadele reeglitele, tdukuma samadest tingimustest ning
selle aluseks on kausaalne seos, mis toimib nii fiiiisilisel kui moraalsel tasandil.3®

Toetudes niidetele, nagu Rabelais’ ,Pantagruel” v5i Direri puuldiked Kristuse
kannatusloo sarjast, pakub ta vilja analtiiisimeetodi, mis ei erine olemuslikult
mingi fatisilise vdi fuisioloogilise protsessi, nagu naiteks kasvamine vi seedimine,
analiitisist tippisteaduse vahenditega. Ning kui Taine niitab, et fuiisiliste nihtuste
uurimise instrumendid vdimaldavad meil mdista nende nihtuste iseloomu, sest
toovad meile lidhemale nende sisemise struktuuri ja seosed, siis sarnaselt toimib

25 H. Taine, Philosophie de l'art, 1k 301.

26 H. Taine, Les philosophes francais du XIXe siécle, 1k 344.

27 Samas, lk 322.

28 H. Taine, Philosophie de l'art, 1k 171, 198.

29 H. Taine, Histoire de la littérature anglaise, lk xii.

30 ,Que les faits soient physiques ou moraux, il n'importe, ils ont toujours des causes.” - H. Taine, Histoire de la litté-
rature anglaise, 1k xv.



ka vaimunihtuste analtiiis: mida lahemalt ja detailsemalt me seda n&htust uurime,
seda suurem mitmekesisus ja paljusus meile avaneb. Néhtav ja tunnetatav viitab
sellele, mis jadb varjatuks ja taustal olevaks, vilised asjaolud ja sindmused oma-
vad ndhtamatut seost sisemiste asjaolude ja siindmustega, mis mééravad ithe looja
hingeseisundi v3i tema teose sisemise vadrtuse Viline fuiisiline maailm ja selle
sisemised peegeldused indiviidi m&tetes ja tunnetes leiavad viljenduse raamatus
v0i maalis - selline on seesmuse ja vélisuse vaheline 16putu ringkéik. Lisaks inim-
vaimu keerdkéikudele vdimaldab see meetod paremini mdista, milliseid kunsti-
teoseid ja loojaid vdime pidada tdeliselt suureks, aga ka analtiisida esteetilisi va4r-
tusi, ,tunda &ra nii ditsenguid kui allakiike? ning haarata nende diinaamikat.
Selle dinaamika aluseks on inimese kui bioloogilise olendi elu, selle analoogiaks
aga kunstnik, kelle elu eristab Taine iihelt poolt tdusu ja kasvamise, teiselt poolt aga
languse ja lagunemise perioodi.* Uhte perioodi iseloomustab intensiivne ppimine
ja areng, uute teadmiste ja oskuste omandamine, selle kdigus kujuneb vélja kunst-
niku stiil ja ta loob oma meistriteosed. Teist aga iseloomustab arengu peatumine
ning asendumine inertsiga; viies selle kunsti tegemise tasandile: selline kunst sar-
naneb surmale méératud haigega3

Taine’i esteetika p6hijooned

Paljud kunstifilosoofiad kirjutavad kunstile ette tema véértuse ja tdhenduse, selmet
uurida tegelikke kunsti(tungi) siigavuses toimivaid loovjsude véljaspool etteantud
metafiitisilise motteskeemi aluseeldusi. Sellel erinevusel pdhineb tavapirane
kunstifilosoofia ja esteetika vaheline eristus, mille selgeima néite leiame Hegelilt
(keda Taine oma noorpdlves isukalt loeb, nagu osutab niiteks Bourget oma essees
,Hippolyte Taine“>s; ka Nietzsche peab Taine’i prantsuse (neo)hegelianismi kehas-
tuseks?). Ta réhutab, et mingi ajastu kunsti siigavama olemuse mdistmiseks peame
liikuma teose juurest nn metatasandile, nn viljendatu (idee) juurde, mis vdimal-
dab meil ndha kunstis toimuva ja avalduva tegelikku olemust. See tegelik olemus
pole midagi muud kui kultuuris avalduva ja ennast reflekteeriva vaimu (Geist)>
moment, niivord kui iga iiksikteos on selle vaimu moment. Hegellik kunstifilosoo-
fia seob niisiis kunsti iithte filosoofiaga selliselt, et kunstis avalduv on oma loomult
sarnane filosoofias avalduvaga, ainult meedium selle teostamiseks on teine. V&ib
eeldada, et Taine’i arusaam kunstist ja kunstiteosest kui superindividuaalse vaimu
momentidest on osaliselt kujunenud hegelliku Zeitgeisti ja absoluutse vaimu saa-
misloost inspireeritult. Siiski keeldub Taine 16ppkokkuvdttes hegellikust kunsti

31 ,Le dehors exprime le dedans, histoire manifeste la psychologie, le visage révéle lame.” - H. Taine, Les philosophes
francgais du XIXe siécle, 1k 331.

32 ,,[R]reconnaitre des floraisons et des dégénérescences...” - H. Taine, Philosophie de I'art, lk 383.

33 Samas, lk 21.

34 Samas, lk 24.

35 P.Bourget, Esseid kaasaja psiithholoogiast, Ik 9.

36 F. Nietzsche, Sealpool head ja kurja, Ik 197.

37 ,Lart est une forme particuliére sous laquelle l'esprit se manifeste...” - F. Hegel, Introduction & 'esthétique.

Tlk S. Jankélévitch. Paris: Flammarion, 1984, 1k 16.
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taandamisest vaimuks ja selle ideedeks ning uurib kunsti olemasolu tegelikke tin-
gimusi, kujundades esteetika imber omalaadseks botaanikaks.3®

Taine’i kunstifilosoofia on oma loomult esteetiline selles suhtes, et ta puiiiab
kunsti mdista pigem empiirilis-ajaloolisest vaatenurgast, minnes tagasi kunsti
stinnitavate tundmuste ja neid kujundavate jdudude juurde, see tdhendab, koge-
muse kui esteetilise afekteerituse litete juurde. See afekteeritus ilmneb Taine'i
jaoks selles, mida tunnetatakse kui tajutu olemuslikku v8i markimisviérset oma-
dust (caractére essentiel ou saillant)® - see on tajutu pdhijoon, selle eristav omadus,
mida kunstnik vdib muuta v8i rhutada, muutes sellega ka tajukogemuses antut.
Taine’i kunstidefinitsioon m#ératleb kunsti kui mingi ainulaadse tunnusjoone
domineerimist ja vdimendust, kui teatavat intensiivistavat imberté6tlust, milles
reaalse olemuslikud jooned on viidud omamoodi loomingulise d4armuseni. See ei
tdhenda, et kunst peaks olema reaalsem kui reaalsus: ehkki kunsti puhul on Taine’i
kisitluses endiselt tegemist teatava mimeesiga (vilja arvatud muusika ja arhitek-
tuur, mis loovad matemaatilistel suhetel pdhinevaid kujutlusi ja neist lahtuvaid
meelelisi antusi), pole jéljendamine kunsti eesmirk, vaid pigem vahend millegi
tdhendusliku esiletoomiseks, kogemisvdime organiseeritud suunamiseks. Kunst
on reaalse loominguline intensiivistus, mitte reaalsuse lihtlabane kopeerimine. Nii
voib juhtuda, et kunstnikud erinevates aegruumides voivad iihte ja sama kogetut
kujutada vigagi erinevalt - just selles ndeme Taine’i alusmdistete milieu, race ja
moment koosmdju toimimas.

Iseloomulik on selles suhtes nditeks tema kasitlus Itaalia renessansskunsti ja
Madalmaade kunsti erisustest. Viga selgelt tuleb esile keskkonna (milieu) eripéra
ja selle tahtsus esteetilise kogemuse ja selle viljenduse jaoks, see puudutab ka kli-
maatilisi tingimusi. Néiteks médrab Madalmaade kunsti iseloomu osaliselt viis,
kuidas Madalmaade kliimas valguse ja varju optika to6tab ja kuidas see vormis
nii kunstniku silma kui suunas tema kitt.+ Keskkonna mdiste omandab siin selge
tdhenduse - see ei vormi ainult kunstnikku tema koolkonna esindajana, vaid téhis-
tab ka seda, mis kujundab kunstniku tajumaailma koloriidi, joonte, atmosféiri ja
muu esteetiliselt kogetava kaudu, mis just selles kliimas ja selles geograafilises pai-
gas on iseloomulik ja eriparane.

Taine lahtub oma teoorias niisiis loodusteaduslikust pdhieeldusest, et indiviid
(kui olend ja isend) ei eksisteeri kunagi mingis abstraktses enesekiillasuses, vaid
on vaieldamatult osa teatud sarnaste tajukogemuste, omaduste ja vdimetega indi-
viidide hulgast*” ehk rassist v5i tdust (siin kasutatud siinoniiiimidena, pr race)®.
Viimase all ei tule Taine’i puhul mdista niisiis mingit pelgalt bioloogiliste tunnuste

38 VtB. Croce, Esteetika kui viljendusteadus ja tildlingvistika. Tlk J. Sild. Tartu: Ilmamaa, 1998, 1k 437. Croce
neohegeliaanina peab Taine’i teadusest inspireeritud esteetikat omakorda dekadentsinahtuseks.

39 H. Taine, Philosophie de l'art, 373.

40 ,,..lart asuivila nature, et la main était forcément conduite par la sensation que recevait l'oeil“. - H. Taine,
Philosophie de l'art, 1k 205.

41 C.Darwin, Liikide tekkimine. Tlk M. Niklus. (Loodusteaduste klassikuid.) Tartu: Eesti Looduseuurijate
Selts, 2012, Ik 106.

42 Selle méiste tdhendusvilja ja eesti keelde tSlkimise probleemide kohta vt M. Hinrikus, Autentsuse problee-
mid: tdu(sik)rahvuslus, siinteesid ja ,Felix Ormusson. - Méng ja melanhoolia. Koost M. Hinrikus ja J. Undusk.
Tallinn: Underi ja Tuglase Kirjanduskeskus, 2022, Ik 267-332.



hulka, vaid see mdiste téhistab tal teatavate kujunenud ja périlike oskuste ja voi-
mete isikupérast hulka, iisnagi sarnaselt sellele, mida Darwin silmas peab, niiteks
tugevamatest rassidest rddkides.®

Taine’i kunstifilosoofia on empiristlik, sest primaarsed on suhted: indivi-
duaalne kunstiteos ei eksisteeri kunagi eraldiseisvalt* mingis aegruumilises ja
kultuurilises vaakumis, vaid on justkui perekonnasidemetega seotud kunstniku
kuiloojaga. Omamoodi ndhtamatu ja katkematu nabanéér seob kunstnikku ja tema
teoseid ning see seos voib viljenduda vastavalt Zanrile néiteks sarnasustes kolorii-
dis, karakterites, tundmustes, siizeeliinides, intriigides jne.

Kuid kunstiteose sugulussidemed sellega sugugi ei piirdu. Kui liigume kunsti-
teose tasandilt kunstniku tasandile, siis ndeme, kuidas kunstnik on samuti orgaa-
niline osa kogukonnast: ta jagab teiste kunstnike-loojatega teatud ideid, tundmusi
ja arusaamu sellest, mis on kunstiteos ja mida tdhendab luua. Taine'i vdljendusviis
on suures plaanis darvinistlik#, kui ta nditab, et inimene eksisteerib alati teatavas
kooskdlas imbritsevate tingimustega; indiviid on kohanemise tulemus#, ta oman-
dab vilistingimuste mdjul oma karakteri ja temperamendi. Nditeks Shakespeare ja
Rubens, kelle puhul oleme harjunud mé&tlema, et nad kdrguvad titaanidena justkui
eraldiseisvad méetipud, pole tegelikult Tainei jaoks eraldatavad neid tmbritsenud
kaasaegsetest, omamoodi ,nihtamatust kogukonnast®, kes samuti vaimustusid
nendega samadest ideaalidest v3i jagasid nendega sarnaseid ideid. Metafoor, mida
Taine siin kasutab, on taas laenatud loodusest:# kunstnik ja tema lahedased kaas-
aegsed on ithe puu harud ja ainult sellisena on stigavuti mdistetav nende seotus.

Iga kunstiteose tdhenduse mdistmiseks peame oma perspektiivi veelgi laien-
dama ning see laiendus haarab praktiliselt kdike seda, mis kunstnikke ja nende teo-
seid raamistab ja m&jutab. See on {ihte kunstnikkonda timbritsev iihiskond kui aja-
looline situatsioon ja selles valitsevad ideed ja iildine maitse (gotit), mille sees need
kunstnikud tegutsevad ja mille vaartusi nad rohkemal v5i vihemal mé4ral oma loo-
mingus peegeldavad. Soovides mdista ithte kunstnikku ja kunstiteost, oleme Taine’i
arvates paratamatult sunnitud otsima nende tingimusi ja latteid selle ajastu tithises
vaimus ja kommetes, nagu ka kunstnike esteetilises kogemuses, mis loovalt pee-
geldab kunstniku ja teda timbritseva reaalsuse keerukaid suhteid. Keskkond, tdug
ja ajastu - milieu, race ja moment - on seega ithendavad mdjutegurid: iga kunstiteos
kasvab vilja teatud fuiisiliste ja muude tingimuste hulgast, iseloomustab iihe tea-
tud homogeense kogukonna omandatud instinkte ja vairtusi ning on iseloomulik
ithele ajastule.*®

43 C.Darwin, Inimese pdlvnemine. Tlk M. Niklus. (Loodusteaduste klassikuid.) Tartu: Eesti Looduseuurijate
Selts, 2015, 1k 150. Darwin mo6nab, et bioloogiliste rasside mdiste on pigem abstraktsioon, sest ,,nad 14hevad
jark-jargult iiksteiseks iile ning et selgeid, eristavaid tunnuseid nende vahel avastada on kiill vaevalt vdimalik”
(Samas, Ik 195).

44 ,[Ulne oeuvre dart n'est pas isolée”. - H. Taine, Philosophie de l'art, Ik 11.

45 C.Darwin, Inimese pdlvnemine, lk 164.

46 H. Taine, Histoire de la littérature anglaise, lk xxiv.

47 H. Taine, Philosophie de l'art, lk 13.

48 H. Taine, Histoire de la littérature anglaise, 1k xvii.
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Taine viitab Hegeliga sarnaselt® sellele, et kunstiteos on alati iks moment prot-
sessist kui tervikust, nimetades seda vastastikuse sdltuvuse printsiibiks ja vGrrel-
des seda looma anatoomiaga - itksikud teosed moodustavad iihe kultuuri keha,*
mdjutades selle muutuvust, arengut ja allakédiku. Nii haarame iga kunstiteose loo-
must ja selle seotust imbritseva ajastu vaimuga - me ndeme erinevaid kunstivoole
ja liikumisi esile kerkimas ja hdibumas (sarnaselt orgaanilistele olenditele) koos
rahvaste ja kultuuridega, millesse nad kuuluvad. Kuid vastupidiselt Hegelile pole
Taine’i jaoks selle tihenduse alge vaimne, vaid bioloogiline. Uhe kunstikultuuri esi-
letSus ja hdgbumine on seotud vastavalt seda timbritseva kultuuri ja selle véartuste
(mida kannavad instinktid) tugevnemise v5i ndrgenemisega - médte, mida nieme
selgelt viljendumas ka Nietzsche filosoofias®, kuid vastupidiselt Taine’ile arvab
Nietzsche, et le grand art”* siinnib vaatamata imbritsevale. Taine'i vaatenurgast on
nii areng kui ka allakiik iihe kultuuri elu® orgaanilised osad ja et selle allakdigu
pohjuseks on instinktid ja nende ndrgenemine, mis néiteks viib Madalmaade kunsti
allakidiguni**18. sajandil, sest puuduvad suured ambitsioonid ja suured tundmused.

Tasub meelde tuletada, et Darwini jargi on instinktid, millele ta ei pea vdima-
likuks anda viga selget ja tihest definitsiooni, seotud just loodusliku valiku pdhi-
mdttega, mis on liikide bioloogilise arengu eelduseks. Ta niitab, kuidas mis tahes
instinkt kannab endas , kdigi orgaaniliste olendite edenemisele viiva tildise seaduse
vaikesi tagajérgi, nimelt paljune, varieeru, lase kdige tugevamatel elada ja kdige
ndrgematel surra“s Nii v3ib instinkti méiratleda (sarnaselt Frédéric Cuvierle)
automatiseeritud harjumusena, mis on kujunenud périlikuks, kuid mis samas téie-
likult ei vélista otsustamist v3i arutlemist.*® Nietzsche ndeb omakorda instinktide
usaldamises tugevust - nii ei pea inimene kdiges laskma maistusel (mis on sageli
ekslik) otsustada, vaid teatud otsustusi teostavad instinktid,” mille eluterve toi-
mimine ja jou kasvatamine on parim ellujddmise garantii. Instinktidele v3ib seega
omistada teatavat mdistusevilist teadlikkust ja vaimset vimet, millel on péritud
loomus.

Ilmselt kdige selgema iilevaate ithe kultuuri orgaanilistest tingimustest ja diinaa-
mikast annab Taine’i teose , Kunstifilosoofia“ Vana-Kreeka kunsti kisitlev IV osa.
Alustades Kreeka geograafilisest eripdrast, nditab Taine, kuidas Kreeka mégine
ja laialipillutatud ulatus tingis linnriikide kui eriparaselt kreekaliku tihiskonna-
korralduse kujunemise. Arvestades Kreeka maastiku vihest viljakust ning suhte-
liselt mégiseid pinnavorme, nendib Taine, et see maastik pakkus rohkem meelte

49 Hegeli jargi kunsti ilu ,kuulub absoluutse vaimu sfasri“ (F. Hegel, Introduction & l'esthétique, 1k 142), olles
selle vaimu enesetunnetusliku protsessi vahend.

50 H. Taine, Histoire de la littérature anglaise, Ik xxxviii.

51 Vtniiteks F. Nietzsche, Sealpool head ja kurja, 1k 79. Seal riagib Nietzsche kristluse havitavast m&just neile
instinktidele, mis suunasid inimest nautima maiset elu ja ,6nne ilus®.

52 Taine kasutab seda mdistet, vt nt Philosophie de l'art, lk 411.

53 Darwini jaoks pole kahtlust, et ajaloos on niiteid kultuuride allakéigust, kuid mitte langemisest ,44rmisse
barbaarsusse”. - C. Darwin, Inimese pdlvnemine, lk 165.

54 H. Taine, Philosophie de l'art, 1k 16.

55 C.Darwin, Liikide tekkimine, lk 280.

56 Samas, lk 251.

57 F. Nietzsche, Sealpool head ja kurja, lk 110.



tundlikkusele kui keha fiitisilistele baasvajadustele®, suunates nii kreeklaste
meelelaadi ja hiilestades nad pigem intellektuaalsetele ja esteetilistele naudingu-
tele. Vahendudlikkust toidu ja joogi suhtes tasakaalustas avatud meelelaad ning
meelte avatus esteetilistele elamustele, mida pakkus Kreeka mitmekesine loodus.
Lisaks avasid kreeklaste uudishimu, meresgiduharjumused ja kaubavahetusretked
neile ligipa4su teiste kultuuride juurde.

Taine niitab meile siin kitte olulise seose rassi v8i tdu ja keskkonna vahel -
soodus geograafiline ja klimaatiline olukord koos muude tingimustega, vastavu-
ses darvinistliku loodusliku valiku printsiibiga,® tingis selle, et kreeka kultuur
arenes poorase kiirusega ja produtseeris tiksnes mdne sajandiga viga korgel tase-
mel kunstiteoseid. Nii arenes tema sdnul vélja kreeklaste tdug - ,maailma kdige
suuremad kunstnikud“® Nagu ta rhutab: ,mitte tihelegi rassile pole looduse
poolt nii palju antud ja néib, et kdik asjaolud langesid kokku selleks, et valla paésta
nende intelligentsi ja teritada nende vaimuvgimeid.“® Nii nagu hiljem Itaalia ja
Madalmaade kunstis, leiab Taine ka Vana-Kreeka kunsti puhul peaaegu et pdhjus-
liku seose iihelt poolt nende maade geograafia ja kliima ning teiselt poolt nende
maade inimeste ja nende vaimulaadi, kommete ning véirtuste vahel. Uudishimulik
ja loov Odysseus kehastab Taine’i arvates tdiuslikult vanade kreeklaste avatud ja
teravat vaimu. Olgu see religioonis, kunstis, filosoofias vi teaduses, aga ka riigi-
valitsemiskunstis, kreeklased arendasid neid kdiki viisil, mis moodustab méarkimis-
védrse evolutsioonilise hiippe.

Oige mddt, mdddukus ja neist ldhtuv harmoonia on esteetilised ja eetilised
ideaalid, mis suunavad vanakreeka vaimu arengut ja varustavad selle eluterve ning
meeletundliku ldhenemisega - see on nii eetilise kui poliitilise elu alusprintsiip.
Terve keha on aluseks tervele vaimule, kaunis loodus ja inimese avatus sellele on
aluseks kunstile, kus ilu on kehastunud tiiuseni, kaotamata ometi sidet reaalse,
materiaalse ja kehalisega. Piikese, looduse ja kehade ilu ithineb rddmsas ja pea-
aegu et eksalteeritud afekteerituses - see efemeerne ilu tdidab inimese hinge r&5-
muga ja paneb teda mdistma elu kui suurt pidu,®® millel ometi on piirid ja mddt.
Nii m&testab see 15plikku (inim)eksistentsi kui védrtust iseeneses ning tema kohta
looduse keskel - see lihtsus on osa inimeseks olemise tdhendusest ja vairikusest.
Vana-Kreeka kultuur on néide tsivilisatsiooni ja looduse orgaanilisest ja harmooni-
lisest koosolust: kreekalik inimene, nagu ta viljendub skulptuuris, on oma esteeti-
listes kogemustes loomulik, see kogemus pole liialdatud ega kunstlik. Lisaks toetab
poliitiline elukorraldus inimese bioloogiliste vdimete arengut, inimese fiiiisis pole
sugugi vihem tihtis kui ta vaim.® Tainei késitlusest kumab siin 14bi inimese kui
loodusolendi ja kui bioloogilise keha esiletoomine eksistentsi alusena - inimkeha,
selle meeled ja esteetiline tundlikkus on tingimused, mis teevad vdimalikuks ini-

58 H. Taine, Philosophie de l'art, 1k 276.

59 S.]J.Kahn, Science and Aesthetic Judgment: A Study in Taine’s Critical Method. London: Routledge, 2016.
60 H. Taine, Philosophie de l'art, lk 301.

61 ,[N]nulle race n'a été si bien dotée par la nature, et il semble que toutes les circonstances se soient assemblées pour
délier leur intelligence et aiguiser leurs facultés.” - H. Taine, Philosophie de l'art, 1k 280.

62 Samas, lk 293.

63 Samas, lk 313.
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mese loomingulisuse, avades ta meeled loomulikule ilule, kujundades ta esteetilise
tundlikkuse ja juhtides teda mdtestama inimlikku ilu loodusliku ilu orgaanilise
osana.

Kaik, mis iseloomustab kreeklasi ja nende kunsti (aga ka itaalia renessansi-
kunsti v8i Madalmaade kunsti), on kokkuvdetav sellesse, mida Taine nimetab le
génie de la race - see on ithe rahva, tema ajastu ja keskkonna subtiilne kvintessents,
mis stindmuslikul moel ilmneb justkui saatusena, asjade loomuliku ja tahtmatu
kiiguna, rulludes lahti ja arenedes tdiuseni suhteliselt lithikese aja viltel (sajan-
dist mdne sajandini), selleks et seejirel kuhtuda ning alla kiia. Allakiik ei toimu
Taine’i jaoks sugugi iseenesest, ilma pdhjuseta, sest seegi on teatud asjaolude
kokkusattumus, teatud protsesside ja muutuste tulemus, seega saatus. See saatus
kiipseb ajastute, ideede ja fiiiisiliste tingimuste keerukas kombinatsioonis keskajal,
mil inimese intellekt on allutatud ning tema moraalne eneseteadvus kontrollitud
religioosse autoriteedi poolt nii, et inimene pédrdub sissepoole ning otsib tilevust ja
tlendust ,l4bi kannatusekultuse, keha pdlguse®.* Ning selline kaugenemine vahe-
tust fiitisilisest eksistentsist ning esteetilise kujutlusvdime kérpimine religioos-
setest ideedest inspireeritud kannatus- ja loobumispraktikate kaudu ulatub vilja
uusaega, paddides modernsetes vaimuseisundites ja sellest vilja kasvavas kunstis,
mis, eriti vdrdluses Vana-Kreeka maailmaga, nagu naitab kujukalt Nietzsche,® néi-
vad haiguslikena ja viitavad allakiigule, elujou ja elurddmu mandumisele.

Taine’i esteetika looduslik alusp6hi

Loodus on keskkond® - milieu -, mis mé4rab inimese olemis- ja tunnetusviisi ning
vOimestab tema esteetilise meele. Taine'i késitluses on loodus kiilluslik, peaaegu
suuremeelne. Looduse ilu tiletab inimese ilu, sest ei vaja asendust ega jéljendust.
See, mida inimene teeb, jddb paratamatult looduse tsiiklilise saamisprotsessi varju
ega kiitini looduse kunstini.*’ Ja see puudutab isedranis Idunamaist, vahemerelist
loodust, milles inimene ei vaja katet ja varju nagu pdhjamaine inimene. Taine’i
detailsed ja samas tilevoolavad kirjeldused loodusest ei jata kahtlust, et tegemist
on vaatlejaga, kes méarkab looduse ilu pisimaski detailis ning samas mdtestab selle
stigavamat tdhendust, see tihendab, selle ilu riitmilist ilmumist ja kadumist aasta-
aegade ja elutsiiklite Idputus vaheldumises. Niidates inimelu looduse iihe viljana,
annab Taine inimelule tagasi selle vahetu elava loomuse. Méaératledes kreeklasi kui
inimtdugu, kelles domineerib elav, uudishimulik ja kerge meel ning kelles puudub
kristlusele omane hirm nii elu (kui kristliku pattulangemise) kui ka surma ees, teeb
Taine kreeka kultuurist looduslihedase kultuuri, kus inimene siilitab oma staatuse
lihast ja luust olendina, kes tahab ja oskab elada ning seda viirtustab ja naudib,
samas teades igal hetkel, et see k&ik on 15plik ja mdddetud. Viidates dioniiiisiate
64 Samas, lk 322.
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kidigus toimuvale pillavale, ennastunustavale pidutsemisele, vdidab Taine®, et
need moodustasid, nagu kreeka kirjanduski (mis on oma loomult tervemdistuslik
ja lihtne®), kreeka rassi loomuse ja véljenduslaadi, mis oli segu elutervest ja elu-
jaatavast kultuurist ning loomsest elust, mis jaatas kdike looduslikku ja loomu-
pérast. Isegi filosoofia ja teadustega tegelemine ei ole ainult vaimutegevus, see on
samuti looduse poolt antud (ja oma pdhjalt kehaliste) vdimete viimine tiiuseni,
téiusliku iluni, milles inimese fuiiisiline keha on loomupéarases harmoonias tema
vaimu vBimete ilima intensiivsusega.

Eeldades, et kunstiteosed, nende loojad (kelle loomisviise on vdimalik eksperi-
mentaal-psithholoogiliselt analiiiisida)”, aga ka nende loojate ithiskondlik situat-
sioon kui moment moodustavad justkui lahutamatu terviku, oleme sisenenud
kunstifilosoofiasse, mis on ithelt poolt holistlik, vaadeldes osa alati terviku orgaa-
nilise jatkuna ning sellest tingituna, teiselt poolt aga néeb ta inimest ateistlikult,
evolutsiooniteooriast mé&jutatuna bioloogilise olendina, kelle tegutsemine allub
teda imbritseva maailma kui keskkonna mgjutustele ja on piiratud selle tingimus-
tega. Milliseid toetuspunkte pakub ,Kunstifilosoofia“ sellise t3lgenduse jaoks ning
kas saame sellest teha mingeid kaugemale ulatuvamaid jareldusi Taine’i loodus-
lahedase esteetika alusp&hja kohta?

Eespool sai toodud niide sellest, kuidas Taine mdtestab inimest taimena, mis
kasvab vilja talle omasest pinnasest (ta on sellega kohastunud). Kuid inimese taim-
sus sellega ei piirdu: igal taimel on tldiselt juured, aga ka see, mille kaudu taim
kindlustab liigi kestmise - 8ied. Oied ja nende morfoloogia pole kunagi méiratud
iiksnes taime eriparaga. Oied peavad paratamatult suhestuma keskkonnaga, milles
taim eluneb, see tdhendab, &ite kuju ja ehitus peavad vastama keskkonnale (milieu)
ja selles toimetavatele olenditele, olgu need putukad, linnud vi keegi muu. Oie
iilesanne taime juures on elu edasiandmine seemnete abil, ning selles on véga oluli-
sel kohal see, mida me inimkogemuse seletamisel kutsume iluks.

Taine’i metafoor inimese ja taime ning taimedite ja kunsti parallelismist vdib
tunduda juhuslik metafoor, kuid see on aluseks viga olulisele mattele - nii nagu
taime kaunist iest moodustuvad 15puks seemned, mis on aluseks uutele elusolendi-
tele-isenditele, nii on ka inimkultuuri died - kunst - aluseks inimese enesejaatusele
ja kultuuri edasikestmisele. Kunsti ilu osutab ilutundele, kasvatab ilumeelt ja on
aluseks esteetilise kogemuse edasiparandumisele. Kuid ied on vaid osa taimedest
ning seega ei tule vaadelda jargnevas iiksnes kunsti kui inimese kdrgeimat loomin-
gut, vaid analiiisida, kuidas see keskkond tegelikult Taine’i arvates inimkultuuri
tingimusena toimib ja piiiida sealjuures seletada, miks see keskkond on aluseks nii
erinevatele inimkultuuri saadustele. Kui Taine viidab, et ,inimvaimu looming, nii
nagu elava looduse looming on seletatav ainuiiksi nende keskkonna kaudu“?, siis
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kas tdhendab see seda, et keskkond on paratamatu tingimus ning seega on Taine
determinist? Vaatleme jargnevas ldhemalt, mida see keskkonna primaarsus tege-
likult voiks tdhendada ja mis m&ttes v3ib Taine’i pidada mitte ainult naturalistiks,
vaid ka omamoodi modernseks natuurfilosoofiks.

Taine lihtub oma esteetikas eespool mainitud kunstiteose definitsioonist,”
mille jargi iseloomustab kunstiteost eelkdige kogemuse intensiivistamine ja mingi
pohi- v8i tunnusjoone esiletoomine. Kuid sealjuures on kunstilisel tegevusel teatav
ithisosa looduses toimuvaga, sest ka loodusteadustes kohtame sedasama printsiipi
vdi reeglit, mida me rakendame bioloogias vdi zooloogias erinevate isendite klassi-
fitseerimiseks. See seos voib esmapilgul tunduda meelevaldne, kuid Taine’i estee-
tika jaoks on see sugulussuhe vigagi tihtis. Milles see seisneb? Nagu ta seletab,?
on nii loomadel kui taimedel teatud jooned vdi omadused (caractéres), mis osutu-
vad nende kirjeldamisel olulisemaks kui paljud teised jooned voi omadused, olles
kdige vahem muutuvad. Taine toob néaiteks tilimalt mitmekesise imetajate klassi:
sdltumata sellest, kas nad elavad maa sees, maa peal, hus vi vees (ehk sdltumata
sellest, milliseks on arenenud nende jisemed), on nende kikide {ihine ja olemus-
lik joon nende vdime oma jérglasi imetamise teel toita. See on niisiis omadus
(vdime), mis on absoluutselt esiletungiv ja eriline, olles aluseks klassifikatsioonile.
Taine jérgib siin eelkdige prantsuse teadlase Etienne Geoffroy Saint-Hilaire'i (kes
oli paradoksaalsel kombel deist) ideid, kelle teooria organismide muutlikkusest
ennetas osaliselt Darwini ideid liikide tekkimisest, ja kes oli veendunud, et kdik
organismid on loodud mingi tihtse plaani jargi. Muutlikkus on tingitud ainuiiksi
muutustest keskkonnas, samuti véivad jairsud muutused toimuda hiippeliselt tithest
polvkonnast teise. Isegi kui Taine’i lahtekohaks olnud Geoffroy Saint-Hilaire'i teoo-
ria loomade kohta (ja sarnane teooria Goethel taimede kohta) sellest, et vaatamata
muutustele osades (éléments) jaab organismi iildine tervikplaan arengu kiigus
muutumatuks, osutub hiljem ekslikuks, on Taine’i pShijoonte” kontseptsioon siiski
mérkimisvairne.

Nii nagu bioloogia klassifitseerib liike teatud p&hijoonte jérgi, nii on ka kul-
tuuride puhul paratamatu, et neil on igaiihel teatavad pdhijooned, mis neid defi-
neerivad. Need pohijooned on justkui aluskiht, millele kogu ehitis toetub ja millelt
todukub nende kiire areng keerukaks ithiskonnaks oma religiooni, filosoofiate ja
kunstiga. Erinevatel joontel vdi omadustel on erinev mgju ja kaal, nad on justkui
geoloogilised kihistused ning mida stigavamal, seda stabiilsemad nad on, nende
peal on aga vihem stabiilsed ja muutlikumad kihid. Nii nditab Taine, et inimese
kéditumist ning tema thiskondlikku ja kultuurilist tegutsemist juhivad ebatead-
likult kihistused, mis asuvad kdige siigavamal (fiiiisiline temperament) ning on
kdige varjatumad - neid ei teadvustata, kuid need on maéravad. Bourget tipsustab:

72 Mitmed autorid on Taine’i kunstidefinitsioonile ette heitnud hégusust ja abstraktsust, niiteks S. Morawski,
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selleks et ,minast ja loodusest ettekujutust saada, tuleb seega tunda ja liigitada vi-
kesi fakte“” Koik algab nende faktide analiilisist ja annab meile vaate kunstniku
motiividele (domineerivad faktid). Nii toimib see nditeks kirjanduses: vastavalt
sellele, kas kirjandusteosel dnnestub esile tuua péhiline tunnusjoon, mis kuulub
mingisse siigavamasse ja muutumatusse kihistusse (un caractére profond et durable),
saavutab ka kirjandusteos esteetilise viirtuse, mida nimetame iluks. Mida muut-
likum ja plisimatum on esile toodud joon (nditeks mingid jooned, mis on lihtsalt
moes), seda viiksem on ka teose esteetiline viirtus.

Nagu kirjandus, nii ka maalikunst ja skulptuur on kunstid, mille eesméirgiks
on kunstiteosega esile tuua midagi kordumatut ja sindmuslikku. Kuid need kuns-
tid ei otsi neid jooni sugugi ideaalmaailmast, vaid inimese fuisilise eksistentsiga
seonduvast - kehast ja selle afektidest. Tipsemalt otsib skulptuur Taine’i kisitluses
keha p&hijooni luustiku ja lihaste tervikus, samas kui maalikunsti huvi on suuna-
tud keha pealispinnale ja selle omadustele, mis annavad sellele tooni, libipaistvuse
ja muud omadused, mida maalikunstis on vdimalik edasi anda. Nende kunstide
kdrghetk on tema arvates ajastutes, mis ei piiiia (inim)kehast médda vaadata, seda
dra kaotada, vaid ,armastavad keha tema enese parast“” ning julgevad ndidata keha
selle lihalikus, materiaalses ilus, nii nagu loodusteadused uurivad keha kui keha ja
mitte midagi muud. Nagu kirjandus tegeleb inimese afektide ja instinktidega (nn
hingega), nii tegelevad maalikunstnikud elava keha loomisega.” Need on nende
kunstide pdhijooned, milles kirjanik v&i kunstnik peab saavutama meisterlikkuse,
kui tahab olla oma kunstis suur.” Samas pole kunstnikud Taine’i jaoks kunagi tiks-
nes kunstnikud, ,nende instinkt ja intuitsioon teevad neist alati ka naturalistid,
ajaloolased ja filosoofid,*® kes annavad véljenduse oma ajastu ideedele ja vormi-
dele. Kuni puudus perspektiivitunnetus ja inimkeha siigavust piititi siivsalt varjata
voi habiméargistada,® ei saanud siindida suurt kunsti, sest religioosne ja morali-
seeriv tunnetus domineeris esteetilise tunnetuse ile ja seadis sellele piirid, mille
illetamine renessansis tdhendab ennekdike keha vahetu, piirangutevaba kujutuse
taasstindi, inimkeha anatoomia uurimist varasele uusaja teadusele omaste vahen-
ditega. See taassiind kiib peatselt uuesti alla, lastes end taas reeglistada ning suu-
budes konventsionalismi, akademismi, sentimentalismi jne.

On iseloomulik, et Taine’i jaoks vormib inimese ideid ja tegusid kaks vigagi
erinevat joudu, mis omavahel kord pdrkuvad, kord koonduvad. Kui kultuur aitab
meil peatselt parast siindimist end piisti ajada ja kdndima hakata, siis loodus loob
selleks véimalused, andes meile lihased, liikumisvdime ja instinktid, ilma milleta
puuduks tahe midagi teha. See kahetine vastandus annab kogu Taine’i esteetikale
selle sisemise jou ja diinaamika. Néidates, kuidas kunstis avalduvad kaks joudu
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- seos Nietzsche dioniiiisilise ja apollonliku kunstitungiga ei ole siin paris juhus-
lik -, nditab Taine samas, kuidas v3ib kultuur loodusest kaugenedes sellega vastu-
ollu minna. See on dekadentsi mirk. Tervisest ja joust pakatav keha Vana-Kreeka
skulptuuris vdi Itaalia renessansskunstniku maalil radgib looduse iilevusest ja
teeb kunstist loodusjdudude tallermaa. Sellele késitlusele vastandab Taine kéisit-
luse, mis ,suretab keha, pdlastab maist elu ja p66rab kogu mdtlemise taeva poole”.®
Selline kunst ei vaata looduse poole, vaid p66rdub pdlastavalt sellest dra, tahistades
Taine’i kisitluses inimese allakiiku, mida valmistas ette inimese intellektualiseeri-
mine ja spiritualiseerimine ning tema eraldamine timbritsevast loomulikust kesk-
konnast.® Ja siin on olemuslik sarnasus Nietzsche mdelduga: t3eliselt suur kunst -
le grand art - saab olla kunst, kus ilu toitub elujaatavatest instinktidest ja kus elu ilu
pole ohverdatud surma ilule.

Kokkuvote

Inimese esteetiline tundlikkus, kognitiivne vdimekus ja lihaste suutlikkus on need
omadused, mis iseloomustavad kreekalikku inimest ning tagavad tema terviklik-
kuse seeldbi, et tema vaim ja keha pole eraldatud ega vastandatud. Kontseptsioon
inimesest, kelles vaim toetab keha ja keha vaimu nii, et seeldbi stinnib kangelane,
kelle ilu kunstnik peab vajalikuks iilistada, paistab olevat Taine’i jaoks loomupérase
ilu kehastus. Selline loomulik inimene on Taine’i arvates Vana-Kreeka kultuuri
tippsaavutus ja raison détre, sest selles kehas pole midagi hibenemisviirset, see on
elav keha kdigi selleks vajalike funktsioonide ja organitega - orgaaniline tervik, mis
on enesekiillane ja seeldbi ilus.

Sellises kisitluses muutub inimene, kooskdlas darvinistliku inimesekisitlu-
sega, taas looduse orgaaniliseks osaks, tdendades ,inimese ja looma siigavat sugu-
lust, hamarat tihe ja universaalse elu paganlikku ja filosoofilist tundmust“.* Ometi
on paralleel elusolendiga oluline mitte ainult selles osas, mida on kujutatud, vaid
ka selles osas, et hea kunstiteos (siimfoonia, poeem vdi tempel) on Taine’i sdnul
ise elav olend (étre vivant).® Sellisena on teos elava olendi loome, olendi, kelle elus
on tdusud ja langused paratamatud. Taine'i naturalistlik esteetika on naturalistlik
vaid osaliselt ja ettehaaravalt, 19. sajandi teadusest inspireerituna, sest ei tdlgenda
veel, nagu seda teevad moned hiljutised esteetikakésitlused, ,esteetilisi tdsiasju
darvinistliku evolutsiooniteooria valguses“® sellises méaéral, et inimese esteeti-
line vdime taanduks tksnes liigiomaseks kditumiseks. Ometi on Taine’i teeneks
niidata, toetudes loodusteaduslikule ldhenemisele, et evolutsiooniteooria kesksed
mdisted nagu keskkond, parilikkus ja aeg on midagi, mis méngivad kunstiteose ja

82 H. Taine, Derniers essais de critique et d’histoire, Paris: Hachette, 1929, 1k 304.

83 ,L'homme nlest plus ce qu'il était, et ce qu'il aurait bien fait de rester toujours, un animal de haute espéce, content
d’agir et de penser sur la terre qui le nourrit et sous le soleil qui Iéclaire...” - H. Taine, Philosophie de l'art, Ik 323.
84 ,La profonde parenté de ’'homme et de lanimal, le vague sentiment paien et philosophique de la vie une et
universelle.” - Samas, lk 379.

85 Samas, lk 383.

86 L. Bartalesi, Histoire naturelle de 'esthétique. Paris: CNRS Editions, 2021, Ik 20.



selle tadhenduse tekkel palju suuremat rolli, kui seda seni oli julgetud oletada. Nii
vBibki 6elda, et isegi kui Taine’i ideedel puuduvad otsesed ja silmandhtavad majud
meie ajastu mdtlemises ja mdtlejates, tuleks teda pigem tunnustada ja uurida edasi
kui mstlejat, kelle paljud ideed on muutunud osaks meie ajastu tildteadmistes ja
kelle intuitsioonid inimkultuuri ja looduse siigavamatest seostest vdiks aidata pare-
mini mdista inimeseks olemist ja selle looduslikku tausta.
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Taine and His
Philosophie de l'art:
The Naturalist
Foundations of the
Arts

MARGUS VIHALEM

The article focuses on the philosophy

of art of the French philosopher, critic
and historian Hippolyte Taine, whose
theory of art and its adjacent concepts

of milieu, race and moment, inspired by
the emergence of the natural sciences,
exercised a strong impact on the
intellectual scenery of the late 19" and early
20 centuries. Looking into his most art
theory-related book, based on university
lectures delivered on aesthetics in the
Ecole des Beaux-Arts de Paris, Philosophie
de l'art, the article aims to examine how
these three concepts were articulated
and disseminated in different periods of
the history of Western art, starting with
the art of Ancient Greece, and how they
constitute the very backbone of Taine’s
view that natural forces and instincts
necessarily contribute to the emergence
of the arts and determine their character.

Taine was both celebrated and
condemned because of his idea that
human sciences, including philosophy
and more narrowly aesthetics, should
more or less follow the path taken and the
method invented by the exact sciences.
One can therefore ask whether this
method, which in his case was mostly
inspired by biology and by the Darwinian
theory of evolution, also prescribed a
specific character for aesthetics. There is
no doubt that Taine considered cultures
to be more or less living organisms (an
idea that to some degree also derived from
Hegelian philosophy, which postulates
the existence of an overarching Spirit
as the subject of all cultural processes
and artefacts) that are born, grow, reach
their climax and then inexorably decline
as biological organisms do. Turning
aesthetics primarily into an experimental
science that extends well beyond
examining only the aesthetic qualities of
artworks, Taine used both history (and
more specifically, art history) and (social)
psychology as powerful instruments
for clarifying how certain artists, art
schools and their milieux interacted
and produced artworks that survive
for centuries and retain their value as
specimens of strength and resilience.
Like Nietzsche and many others
often labelled as irrationalists by
the historians of philosophy, Taine
seemed to consider instincts to be the
main operating forces that inexorably
mobilize humans and drive them to
create remarkable artworks. However,
the individual basically never exists
in isolation, as Taine proclaimed (thus
undermining the conception of genius,
still very prevalent in the 19™ century).
Nor is a single artwork an isolated
phenomenon; it is, rather, a product of a



set of facts or circumstances pertaining
to the triple influence of milieu, moment
and race. Instincts being the leading
force behind human culture and art,
they are secretly worked upon and
transformed by various conditions:
climate, geography, social and political
order, ethical and aesthetic values etc.
Applying this psycho-physiological
theory of instincts and natural conditions
that serve to counter-balance them
and transform their blind energy
into artworks, Taine seemed to argue
that all of the great cultures, from
Antiquity to the present, had been fed
and pushed by this double image. Far
from being contradictory discourses, he
felt that psychology and physiology are
pragmatic allies of aesthetic creation
that indicate how from a complex
set of conditions and facts cultures
emerge as living organisms subject to
birth and death. In Taine’s aesthetics,
a vision of nature as a source of cyclic
pristine forces merges into a vision of
art that originates from these forces
and unconsciously builds upon them.
Throughout his texts on the arts,
Taine’s aesthetics abounds in metaphors
from natural sciences, especially biology

and geology. One might ask whether these

are always just metaphors or whether
Taine really thought, for instance, in
biological terms and considered human
artworks and the natural world to be
intimately connected. The article argues
that Taine’s aesthetics cannot be reduced
to the scientific approach to nature

(and thus dissolved into it), but rather
defends the idea that artistic beauty
organically grows out of the natural
world, being not its radical other, but
operating within its very limits and
making its forces bear fruit. That is why

Taine characterised human beings as
sort of plants (plantes humaines) and
claimed that art is nothing less than
their developing into flowers (fleurs).
Following intuitions borrowed both
from philosophy and natural sciences,
Taine argued for a radically determined
condition of an artist. The individual
artist is never alone and cannot be
understood without the environment,
which serves as a set of conditions which
determine the individual. It is in the
complex framework of milieu, race and
moment that the individual comes to
understand its potential, motivation, aims
and limits. An artwork necessarily grows
out of a milieu that combines physical and
social circumstances; this refers to a race:
a set of values partly turned into instincts
developed and hailed by a particular
community or society; finally, it fixes a
moment in time and creates its beginning
and end, which determine its rise and fall.
Therefore, Taine claimed that
aesthetics is an empirical science that
does not prescribe any rules and norms,
but is fundamentally about studying
empirical facts and circumstances that
contribute to the creation of artworks.
Artworks are also facts that are related
to a network of other facts and created
by living beings whose senses are
constantly processing and learning
from what is happening around them.
So in the end, the artwork refers both to
the physical and social circumstances
of the surrounding world and to the
psyche and senses of the artist who
creates them. In this way, the artwork
indicates what is at stake in a culture
as a whole and whether it is ascending
or declining. Rise or decay, the increase
or decrease of forces, are stages of an
endless process of vital transformation
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that can be seen at work in every culture.
Philosophie de l'art, Taine’s major opus
concerning art history and aesthetic
theory, investigates precisely how art
stems from the tension or even clash
between the powerful individual and the
overall conditions that come to contribute
to the production of an artwork.
Through his descriptions concerning the
particular physical and social conditions
of Ancient Greece (e.g. Taine argued
that some physical conditions were not
overwhelmingly advantageous, such
as the relative infertility of the Greek
soil), he provided us with a powerful
and original explanation of how the
art of the Ancient Greeks could emerge
from these conditions, seemingly out of
nothing, and prosper for centuries. The
same was true of Renaissance art and
the art of other periods that have shaped
the Western understanding of what art
is: every artistic culture, every period,
is fed by a particular set of conditions
and manifests a singular character
that cannot be found anywhere else.
Taine’s method was original in the
sense that it does not fundamentally
differentiate between studying physical
phenomena and outcomes of mental
phenomena, including artworks. What
can be seen and perceived refers to
what cannot be seen and perceived, and
physical events influence and inspire
mental events that are transfigured into
artworks. As the article emphasises,
the whole of Tainean thinking is
highly original in the sense that it both
synthesises and develops further some
of the most emblematic intuitions
and scientific data of the 19 century
regarding the foundations and
mechanisms underlying artistic creation.
Thus he managed to extend the basis of

the arts well beyond the strict limits of
the idealistic view that had relegated

art to the sphere of the purely spiritual.
Although Taine’s thinking combined
some of the major influences of the
century and was an original fusion of
different intuitions, his approach was
also a powerful reaffirmation of the cyclic
understanding of life and its marvellous
creations, subject to the inexorable logic
of rise and decline, birth and death.

This understanding was intended to

be transposed into the realm of artistic
creation, thus providing an explanation
of how human culture is always a product
of aliving organism called forth and
shaped by environmental factors.



Dekadentsikunst: piiiid tiletada
lagunemist ja langust

LOLA ANNABEL KASS

Kiesoleva artikli aluseks on doktoritédna kaitstud uurimus ,,Inetuse ilu.

Eesti dekadentsikunst 20. sajandi esimesel poolel” (2024). Artikkel annab
iilevaate dekadentsikunsti tdhendusest ja selle uurimise vajalikkusest eesti
modernse kultuuri kujunemise kontekstis. Sellele lisaks on artiklis sissevaade
dekadentsikunstiga seotud terminoloogia probleemistikku. Maisted ,dekadents®,
,kujutletav dekadentsikogukond®, ,inetuse esteetilisus®, , kunst kunsti parast“

ja ,sissepoole péordumine” aitavad avada dekadentsikunsti eripara.

Dekadentsi ja siimbolismi suhetest

Dekadentsikunst viljendab terviklikkuse kadumise tunnet ja lagunemise taju,
pessimistlikku ja iroonilist vaatepunkti elule ning kisitleb elu erinevate aspek-
tide suhet mandumise ja kddunemisega (sh iilekantud tdhenduses). Sellele kuns-
tilisele véljendumislaadile on tunnuslik siimbolistlik-metafoorne esituslaad, mis-
tottu on seda tihti nimetatud ka tumemeelseks v3i pessimistlikuks simbolismiks.!
Siimbolismis ei késitleta ilmtingimata stinge meele pShjustatud lagunemise ja alla-
kiiguga seotud méttekujutlusi, vaid samuti meeldivaid elukogemusi peegeldavaid
helgeid vdi rddmutunnet sisendavaid visioone. Dekadentsikunsti tunnuseks on
pliiid tilletada negatiivsena tajutud olukordi, kuid taustal viirastub alati emotsio-
naalne pinge, drevus, masendus v3i melanhoolia. Nii nagu pakub lugejale iihtaegu
ekstaatilist ja eemaletdukavat tunnet ning mdttepilti Charles Baudelaire’i dide puh-
keva raipe kujund ja selle interpretatsioon, Félcien Ropsi illustratsioon tema luule-
raamatule ,Vrakid“* (ill 1).

Stimbolismi mdiste tuli kasutusele 1880. aastatel, mil Jean Moréas publitsee-
ris simbolismi manifesti ja tunnistas uhkusega Baudelaire’i siimbolismi loojaks.
1 Vtsiimbolismi kohta: L. A. Kass, Inetuse ilu. Eesti dekadentsikunst 20. sajandi esimesel poolel. Doktoritso.
Tallinn: Tallinna Ulikool 2024. https://www.etera.ee/zoom/202724/view?page=1&p=separate&tool=info&vi
ew=0,0,2067,2835 (vaadatud 6. V 2025), 1k 53-57.

2 Prantsusmaal oli kuni 1949. aastani keelatud publitseerida 1857. aastal ilmunud , Kurja ditesse” kuuluma pida-
nud kuut luuletust. Need avaldati siiski 1866. aastal Briisselis luuleraamatus ,Vrakid“ (st luulepudemed).
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Moréasi eesmirgiks oli eraldada ,stimbolismi“ mdiste ,dekadentsist”, millel olid
negatiivsed konnotatsioonid? Dekadentsi kiputi siduma moraalse allakdiguga,
mille avalduste hulka kuulusid nt poliitiline korruptsioon, hedonism, seksuaalne
perverssus (sh homoseksuaalsus ja soorollide teisenemine), morbiidsus, kuid
ndndasamuti n-6 klassikalise kunsti vdartuse ja positsiooni kiisimérgi alla sead-
mine.# ,Dekadentsiga“ haagitud sotsiaalseid nihtusi ja inimgruppe sttidistati
modernse’ (Euroopa) kultuuri kujundamises halbival viisil.

MBpiste ,dekadents” on tuletatud ladinakeelsest sdnast decadére, mis tdhendab
lagunemist ja kddunemist. Sdna on tuletatud verbist cadére (‘langema’) ja eesliitest
de (‘all’).c Lagunemise ja allakdigu tdhenduses on dekadentsi mdistetud sajandeid.
Alates 19. sajandi teisest poolest hakkas see aga tahistama moraali ja kultuuri lagu-
nemist moderniseeruvas Euroopas. Kui Baudelaire ja Théophile Gautier viljendasid
arvamust, et see, mida peetakse dekadentlikuks ehk kultuuri mandumist soodus-
tavaks kirjanduseks, on kultuuri rikastav, hakkas see mdiste paradoksaalselt mér-
kima ka kultuuri ditsengut ja uuenemist” Nimetatud autorid muutsid dekadentsi
termini vastuolulisemaks, lisades selle tahenduste kimbule esteetilisele ja viirtus-
likule osutava positiivse nilansi. Nad sidusid traditsioonidest eemaldumise kul-
tuurilise innovatsiooniga: rafineeritud ja isikupédrase kujundliku véljenduslaadi,
uut laadi ja intrigeerivate motete esituse, lagunemisest-allakéigust ja elu inetutest
tahkudest ning grotesksest vormist saadava inspiratsiooni.® Dekadentsikirjandus
ja -kunst kujunes ajal, mil Euroopa kunstikultuuris tekkis tihedalt uusi valjendus-
laade (romantism, impressionism, dekadentsikunst) ja mitmekesistusid esteeti-
lised vaatepunktid. Uuendusmeelsust seostasid kritiseerijad kultuurilise lagune-
mise ja allakdiguga ning selle viljelejaid nimetati senistest kunstitraditsioonidest
eemaldumise tottu dekadentideks vdi dekadentlikeks.

MbJiste ,,dekadents” vastuolulisus siiski sidilis nii Baudelaire’i kui ka Gautier’?
aga ka teiste dekadentsi mdiste ja sellega seotud kunstiilmingute iile arutlevate

3 J. Moréas, The Manifesto of Symbolism (1886). - Poetry in Translation. https://www.poetryintranslation.com/
PITBR/French/MoreasManifesto.php (vaadatud 7. IX 2024); Symbolist Art Theories: A Critical Anthology.

Ed. H. Dorra. Berkeley, Los Angeles, London: University of California Press, 1994, lk 150-152.

4 Vt M. Calinescu, Five Faces of Modernity: Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism.
Durkham: Duke University Press, 1987, lk 158-161; A. Murray, Introduction: Decadent Histories. - Decadence.

A Literary History. Ed. A. Murray. Cambridge: Cambridge University Press, 2020, lk 1-9.

5 Minu arusaama modernsusest on kujundanud dekadentsiuurija Matei Calinescu ning sotsioloog ja politoloog
Hartmut Rosa. Esimene on uurinud kunstide, peamiselt kirjanduse, moderniseerumist seoses erinevate estee-
tiliste toekspidamiste tekkega. Teine on péoranud tahelepanu modernses iithiskonnas elu diinaamilisemaks
muutumisele, mis tuleneb pidevast tehnoloogia arengust ja teadmiste, uskumuste ning kommete teisenemisest.
Stabiilsuse puudumine pShjustab aga mitmesuguseid probleeme, nt ebakindlust ja kriisitunnet.

Vt M. Calinescu, Five Faces of Modernity: Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism;

H. Rosa, Social Acceleration. A New Theory of Modernity. Tlk J. Trejo-Mathys. New York: Columbia University
Press, 2015 [2005], 1k 13-32.

6 D. Weir, Decadence: A Very Short Introduction. Oxford: Oxford University Press, 2018, 1k 1.

7 M. Potolsky, Decadence and Politics. - Decadence. A Literary History. Ed A Murray. Cambridge: Cambridge
University Press, 2020, 1k 154-155.

8 Essees Edgar Allan Poest viitis Baudelaire, et dekadentsi mdistet tarvitatakse riindamaks moodsat kirjandust,
mis eemaldub klassikalistest kirjanduskaanonitest. Uheks niiteks oli Poe looming, mida Baudelaire imetles.

C. Baudelaire, Uusi markmeid Edgar Poe kohta (1857). - M&tisklusi minu kaasaegsetest. Tlk ja jirelséna

K. Talviste. Tartu: Ilmamaa, 2010, lk 42-45, 42-63. Vt ka M. Calinescu, Five Faces of Modernity: Modernism,
Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism, lk 164-166. Théophile Gautier annab Baudelaire’i luulele toe-
tudes pdhjaliku dekadentsikirjanduse analiiiisi: T. Gautier, Charles Baudelaire. - Les Fleurs du mal, précédées
d’une notice par Théophile Gautier. Paris: Calmann-Lévy, 1868, Ik 1-75.

9 T. Gautier, Charles Baudelaire, k 16-17; K. Talviste, Jarelsona. - Motisklusi minu kaasaegsetest, 1k 599-600.



filosoofide-kultuuriteoreetikute, nt Paul Bourget’ ja Friedrich Nietzsche, teksti-
des. Ule-eelmise sajandi 1dpul siivenes ,dekadentsi“ negatiivne tdhendusvarjund,
sest see hakkas kaudselt haakuma terminiga ,mandumine®,* mis tdhistab bioloogi-
list allakédiku. Max Nordau avaldas 1892. aastal menuka pseudoteadusliku uurimuse
»2Mandumine (,Entartung“), milles ta viitis, et modernsed ehk uuendusmeelsed
kunstnikud, kirjanikud ja muusikud on kas moraalselt mandunud v&i bioloogili-
selt taandarenenud. Kuna see avaldub nende loomingus, degenereerub kaasaja kul-
tuur.” Teoseid, mis oma uudse vormi ja sisuga tekitasid hammeldust konservatiiv-
sema hoiakuga inimestes, tajuti tthiskonna haigestumise ilminguna.®

Terminite valik sdltub sellest, milliseid tdhendusi soovib vdi oskab uurija
kunstiteosest esile tdsta. Samas osaliselt dekadentsikunsti hdlmava mdiste tarvi-
tamine jatab olulisi dekadentsikunsti tahke varju vdi ei poora selle tunnusjoontele
uldse tahelepanu.* Néiteks ,stimbolismi“ eelistamisega ei tule nilansseeritult esile
dekadentsikunsti kujunemise ja kultuurilise maju ulatus. Dekadentsi kui kultuuri-
lise ja moraalse allakdigu teema oli iileval juba 1830. aastatel ja sajandi keskpaigas
hakkas ka dekadents kui kunstiline véiljendumislaad kirjanduse eeskujul avalduma
kujutavas kunstis.® ,,Stimbolism”“ suunab tihelepanu eelkdige 19. sajandi [5ppu, mil
dekadentsikunsti ideed olid juba laialt levinud. Siimbolismi ja dekadentsikunsti ei
saa siiski tdielikult eristada. ,Stimbolism“ hakkas aja jooksul asendama dekadentsi
mdistet, vottes lile mitmed selle esteetilised pShimdtted, nt kujutlusvdime, oma-
péra ja uudsuse tihtsustamine. Mdlemat ithendab vaimsete vairtuste dllistamine
ja kriitiline suhestumine kaasaja materiaalsuse kultusesse. Kogu modernismile
omaselt viis see natuuritruu viljendumislaadi asemel originaalsuse ja réhutatult
kujundliku viljendumisviisi eelistamiseni. Teisalt, nagu edaspidi juttu tuleb, tun-
nevad ka dekadentsikunstnikud huvi materiaalse maailma ja oleviku vastu, mida
vdib pdhjendada romantismi, realismi ja naturalismi md&juga. Kunstiliste valjen-
duslaadide areng toimub nii iiksteisest eemaldumise kui ka pdimumiste kaudu.

Kéesoleva artikli eesmérgiks on selgitada dekadentsikunsti mdningaid olulisi
tunnusjooni, mis omakorda toovad vélja kunstiilmingu tihtsuse modernse kuns-
tikultuuri kujunemises. Dekadentsikunsti omaduste avamiseks kasutan kirjan-
dusteadlaste uurimusi, sest mdiste mitmetihenduslikkust ja esteetilisi ideaale on

10 M. Hinrikus, Ambivalentsest dekadentsist ja selle siimptomitest Paul Bourget’ ja Friedrich Nietzsche teksti-
des ning Friedebert Tuglase romaanis ,Felix Ormusson®. - Autogenees ja iilekanne. Moodsa kultuuri kujunemi-
ne Eestis. Koost R. Undusk. Tallinn: Underi ja Tuglase Kirjanduskeskus, 2014, Ik 199-236; J. Undusk, Armuvaenu
végi ehk Wagnerist vaevatud Nietzsche. - F. Nietzsche. Wagneri juhtum. Nietzsche contra Wagner.

Tlk ja saatesdna J. Undusk. - Loomingu Raamatukogud 2024, nr 4-5. Tallinn: SA Kultuurileht, 1k 69-93.

11 D. Kafitz, Décadence in Deutschland. Studien zu einem versunkenen Diskurs der 9oer Jahre des

19. Jahrhunderts. Heidelberg: Winter, 2004, 1k 50, 142, 145, 164, 371. Kafitzi uurimusele on viidatud artikli kaudu:
M. Hinrikus, Ambivalentsest dekadentsist ja selle siimptomitest Paul Bourget’ ja Friedrich Nietzsche tekstides
ning Friedebert Tuglase romaanis ,Felix Ormusson®, Ik 202-203.

12 M. Nordau, Degeneration. Foreword G. L. Mosse. Lincoln, London: University of Nebraska Press, 1993;

A. Murray, Introduction. Decadent Histories. - Decadence. A Literary History, 1k 2-3.

13 A. Murray, Introduction. Decadent Histories, lk 2.

14 Doktoritd6s olen analitiisinud erinevate terminite - ,, siimbolismi®, ,naturalismi®, ,ekspressionismi*,
,(uus)romantismi, ,, modernismi“ - seoseid dekadentsikunstiga. L. A. Kass, Inetuse ilu. Eesti dekadentsikunst
20. sajandi esimesel poolel, 1k 53-76.

15 H. Fraser, British Decadence and Renaissance Italy. - Decadence. A Literary History, 1k 50-52, vt ka 47-64;

R. A. Kaye, Decadence in Painting. - Decadence. A Literary History, lk 234-253; L. A. Kass, Inetuse ilu. Eesti deka-
dentsikunst 20. sajandi esimesel poolel, 1k 96-97.
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kirjandusteaduses pdhjalikult kisitletud. See on vajalik ka seetdttu, et tiheks kuns-
tis avalduva dekadentsi tunnuseks on kunstiliikidevaheline dialoog. Erinevaid
kunstiliike stinteesitakse vdi leidub teoses rohkelt viiteid teistele autoritele ja t86-
dele, mida omapéraselt interpreteeritakse ja 16imitakse oma loomingusse. Tihti on
inspireerivad teosed ka sellised, mille puhul autor tajub subjektiivselt (mitte ilm-
tingimata adekvaatselt) sarnasust oma esteetiliste plirgimustega v3i soovib teose
seostada dekadentsiga. 21. sajandil soovitakse aina enam dekadentsi ja dekadentsi-
kunste (stkirjandust, kujutavat kunsti, muusikat, samuti filosoofiat) kisitleda inter-
distsiplinaarselt. Dekadentsi on hakatud métestama diskursusena® vdi modernses
kultuuriruumis kujunenud uudse esteetilise viljenduslaadi ehk ismide/voolude
iillese ndhtusena.” Selliselt defineerituna saab vaadelda dekadentsikunsti iseseisva
nihtusena, milles dekadentsi diskursus domineerib. Samuti on mdtet uurida deka-
dentsi diskursuse ja esteetika mdju moodsale kunstile ja kunstiteooriatele.

Dekadentsi oksiiiimoronlik tihendus

Gautier’lt pirineb esimene dekadentsiteooria, mis seostab dekadentsi mdiste estee-
tika ja kirjandusega.®® Tema teooria on inspireeritud Baudelaire’i luulest ja see aval-
dati 1868. aastal publitseeritud luulekogu ,Kurja died“ eessdnana. Viimast alustab
ta trotsi viljendava md&ttega, mis vihjab ka mdiste ,dekadents” okstitimoronlikule
tdhendusele: ,,,Kurja dite“ poeet armastas seda, mida ekslikult nimetatakse deka-
dentlikuks stiiliks, mis pole aga muud kui see, mis on jdudnud oma kiipsuse hari-
punkti [---].“ Gautier peab sobimatuks autori kiipsust véljendava stiili v3i meis-
terliku kirjanduse nimetamist dekadentlikuks v3i dekadentsiks, mis loob seose
kultuurilise mandumisega. Hoolimata sellest v3tab ta mdiste kasutusele ja vdidab,
et Baudelaire’i luules avaldub ilmekalt dekadentsikirjandusele iseloomulik eemal-
dumine klassikalisest ilukaanonist, sest eesmérgiks on luua tehniliselt meister-
lik ja samas isedralik stiil, mis sobitub morbiidse-perverssena mdjuva temaatika
kisitlusega.> Kiipsuse saavutamiseks on tarvilik omandada isikupérane stiil, mis
tulenebki eksperimenteerivast keelekasutusest, kuid muuhulgas on selle keele-
kasutuse edendamise juures tdhtis seos eri kunstiliikidega ehk ka siinesteesia,
ekfraaside ja viidete rohkus.”

16 Kasutan mdistet ,diskursus” Michel Foucault’ diskursuseanaliiiisi taju- ja mdtteviisi tdhenduses, mida on
Eestis teinud ka Mirjam Hinrikus. M. Hinrikus, Dekadentlik modernsuskogemus A. H. Tammsaare ja nooreest-
laste loomingus. Doktoritdé. Tartu: Tartu Ulikooli Kirjastus, 2011.

17 Vtnt Volupté: Interdisciplinary Journal of Decadence Studies. https://volupte.gold.ac.uk/home (vaadatud
7.1X 2024); In Morbid Colours: Art and the Idea of Decadence in the Bohemian Lands 1880-1914. - Decadence

in Morbid Colours: Art and the Idea of Decadence in the Bohemian Lands 1880-1914. Eds. O. M. Urban et al.
Praha: Arbor Vitae, 2009 [2006]; Decadence and Literature. Eds. J. Desmarais, D. Weir. Cambridge: Cambridge
University Press, 2019; The Oxford Handbook of Decadence. Eds. J. Desmarais, D. Weir. Oxford: Oxford
University Press, 2022.

18 M. Cilinescu, Five Faces of Modernity: Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism, 1k 164.
Vt T. Gautier, Charles Baudelaire, lk 1-75.

19 T. Gautier, Charles Baudelaire, lk 16-17.

20 Samas, lk 17-28.

21 Samas, lk17.



Peaasjalikult tdnu Gautierle kujunes dekadentsikirjanduse krestomaatiliseks
teoseks Baudelaire’i luulekogu ,Kurja lilled“/,Kurja died” (1857, eestikeelne esma-
tritkk 1967).” 19. sajandi 16pu kiinnisel hakkasid kirjanikud oma valdkonnas aval-
duvaid dekadentsi kui vdljenduslaadi tunnusjooni omistama ka kujutavale kunsti-
le. TGen#oliselt esimest korda tehti seda prantsuse kirjaniku Joris-Karl Huysmansi
romaanis ,Araspidi“ (1884, eesti k 2013), milles teose peategelane imetleb mitmete
kunstnike teoseid ja kirjeldab neid rohkem v5i vihem dekadentlikena. Tuntuks
on saanud just Salomed kujutavate Gustave Moreau maalide (,Salome tantsib
Herodesele, 1876; ,Nagemus®, 1876/1877) pikad kirjeldused, milles vérreldakse ka
Moreau ja Baudelaire’i loomet.>

Eestis tutvustas dekadentsi mdistet nooreestlane Johannes Aavik 1905. aas-
tal ilmunud , Noor-Eesti I albumis, kuhu oli t3lgitud Baudelaire’i luulet.>® Selles
publitseeriti ka dekadentsikunsti tunnustega teoste reproduktsioone, vinjette,
péisliiste.” Mdiste aga ei leidnud laialdast kasutust. Esiteks seetSttu, et sellel olid
negatiivsed tdhendusvarjundid, mis tundusid seostavat autorit millegi haiglase ja
hialbivaga. Ka Aavik ise, kes keeleuuenduse aspektist hindas kérgelt dekadentsi-
kirjanduse vormilist kiilge, defineeris dekadentsi seesuguse kunstilise ,ndhtusena,
mis ennast kdigist harilikkudest, siiamaani maksvatest vormidest lahti iitleb, mis
ebaloomulises ja patoloogilises maitset leiab [---]“* Kuigi see on uuenduslik ja
»akadeemilise keelekasutuse kivistunud traditsioonidest” lahti iitlev,* siis teemalt
on dekadentsiga seostatavas teoses tihtilugu midagi haiglase, eemaletdukava, jah-
matavana mdjuvat. Teiseks pShjuseks oli iileiildine kirjandus- ja kunstiteoreetiliste
teadmiste nappus ning terminoloogiline segadus, selgesti defineerimata mdisted,
mis omakorda tulenes sellest, et moodne eesti kunstikultuur oli alles kujunemas.
Tulen selle teema juurde tagasi artikli 1pus.

Eesti kujutavat kunsti analiiiisitakse dekadentsi kontekstis esmakordselt 1912.
aastal ,Noor-Eesti IV“ albumis, kus koos Aleksander Tassa kirjutatud jirelehiiii-
dega Erik Obermannile avaldati kunstniku tusijoonistused. Sellest kirjutisest saab
alguse traditsioon seostada Eesti dekadentsikunsti kujunemist Obermanniga.
Eelmise sajandi esimesest kiimnendist on dekadentsi mdjud tiheldatavad mit-
mete teiste kunstnike - Nikolai Triigi, Konrad Mégi, Aleksander Uuritsa ja Kristjan
Raua - teostes, ent esimesena suhestus jirjepidevalt ja siigavalt dekadentsi
temaatikaga varalahkunud Obermann. Tassa viltis dekadentsi mdiste kasutust,
kuid Obermanni kunstiteoste kisitluses nimetas ta mitmeid dekadentsikunstile

22 C.Baudelaire, Kurja lilled. Tlk A. Oras, A. Kaalep jt. Tallinn: Perioodika, 1967; C. Baudelaire, Kurja died = Les
Fleurs du mal. Tlk T. Onnepalu. Tallinn: Eesti Keele Sihtasutus, 2000.

23 V. Greene, Vision: Decadence in Symbolist Art of the Fin de Siécle. - The Oxford Handbook of Decadence
(vdrguteavik), Ik 1 (vaadatud 29. X 2024).

24 O. M. Urban, Introduction: The Space of Decadence. - Decadence in Morbid Colours: Art and the Idea of
Decadence in the Bohemian Lands 1880-1914, 1k 15.

25 K.-J. Huysmans, Araspidi. Tlk L. Tomasberg. Tallinn: Koolibri, 2013, 1k 50-56.

26 J. Aavik, Charles Baudelaire ja dekadentismus. - Noor-Eesti I. Tartu: Kirjanduse Sdprade Kirjastus, 1905,
1k 194-200; K. Sisask, Noor-Eesti ja prantsuse vaim. Tallinn: TLU Kirjastus, 2018, 1k 58-59.

27 L. A.Kass, Inetuse ilu. Eesti dekadentsikunst 20. sajandi esimesel poolel, 1k 14, vt ka viidet 31.

28 J. Aavik, Charles Baudelaire ja dekadentismus, 1k 195.

29 M. Hinrikus, ]. Undusk, Dekadents kui ambivalentside esteetika. Segunemised ja stinteesid. - Keel ja
Kirjandus 2024, nr 1-2, Ik 12. Vt Aaviku vastuolulisest hoiakust dekadentsikirjandusse: K. Sisask, Noor-Eesti ja
prantsuse vaim, lk 88-100.
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tunnuslikke jooni. Nditeks kirjutab Tassa, et Obermanni piltidelt néeb, kuidas ini-
mene vabaneb moraali kéidikutest ja laseb valla oma loomalikkuse.*>* Loomalikkus
ehk tungide ning ihade vabastamine on dekadentsikunstis inimloomuse kisitle-
mise peamisi vaatepunkte Seetdttu domineerib seal nt femme fatale’i kujund ja
seksuaalsete ihade epateeriv visualiseerimine. Tassa vdidab sedagi, et kunstnikul
on sarnasusi Felicién Ropsi ja Aubrey Beardsleyga,® kes mdlemad on tuntud deka-
dentsikunsti esindajad 3 Tassa motteid kordab ja tdiendab Friedebert Tuglas, kelle
sdnul on Obermann samuti eeskuju vdtnud Ropsi kunstiloomest.3* Lisaks sellele
soovis Obermann Tuglase sdnul koostéod teha kirjanik Jaan Oksaga, kes kuulutas
end avalikult dekadendiks. Oksa ongi sagedasti seostatud naturalismist mgjutatud
kirjandusega® Sageli pdimuvadki uuritava perioodi kunstnike t66des naturalismi
ja dekadentsikunsti tunnused. Sellele pdimingule on kunstiteaduses vihe tihele-
panu pooratud, kill aga tdnapéeva kirjandusteaduses.’” Naturalismi itheks teemaks
on samuti lagunemine ja allakiik,*® kuid mitte vdimendatult kujundlikul ja teat-
raalsel viisil, vaid vormiliselt natuuritruuduse poole piiiieldes. Naturalismi mdju-
tas eeskitt teadusest tulenev objektiivsuse ndue, mis kunstiteoses avaldus niiteks
huvina patoloogiate ja haigete v5i haiglaste tegelaste vastu, kuid samuti thiskonda
puudutavate probleemide uurimisena. Naiteks tuuakse esile vaesust, alkoholismi,
kuritegevust, prostitutsiooni ja laste ekspluateerimist. Naturalismi ja dekadentsi-
kunsti vahe seisneb selles, et esimene ldhtub teaduslikust inimese- ja ithiskonna-
kisitlusest, mis tunnistab, et inimest kujundavad geenid ja tthiskondlikud olud.®
Dekadentsikunst tahab aga sellest deterministlikust vaatest vabaneda ning véljen-
dab vaba tahte usku ja vaimset tileolekut triviaalsest materiaalsest maailmast.+ Kui
naturalismi kontekstis jadb inimene elu hammasrataste vahele ja seda késitletakse
ithiskonnakriitiliselt,# siis dekadentsikunstis v6ib allakéik porduda ditsenguks.

30 A.Tassa, Erik Obermann. - Noor-Eesti IV. Tartu: Noor-Eesti, 1912, 1k 236.

31 L. A. Kass, Inetuse ilu. Eesti dekadentsikunst 20. sajandi esimesel poolel, 1k 30-31, 89-96, 107-109, 115.

32 A. Tassa, Erik Obermann, lk 238, 239.

33 VtFélicien Ropsist ja Aubrey Beardsley’st: V. Greene, Vision: Decadence in Symbolist Art of the Fin de Siécle,
lk 1-2s.

34 Ropsi olulist mju Obermanni loomingule on analiiiisitud mitmes artiklis. Vt F. Tuglas, Malestusi Erik
Obermannist [1924]. - Kriitika II. Tartu: Noor-Eesti Kirjastus 1926, lk 45; L. A. Kass, Naistevastane vigivald Eesti
dekadentlikus kunstis. - Kunstiteaduslikke Uurimusi 2019, kd 28 (3-4), 1k 52-53; L. A. Kass, Hiimn inetusele.
Kurja died Eesti dekadentlikus kunstis. - Kunstiteaduslikke Uurimusi 2022, 31 (1-2), 1k 55.

35 F.Tuglas, Jaan Oks. Tema surma puhul [1018].-F. Tuglas, Kriitika II. Tartu: Noor-Eesti kirjastus, 1926,

lk 70-72; A. Kallas, Noor-Eesti. Ndopildid ja sihtjooned. Tlk F. Tuglas. Tartu: Noor-Eesti kirjastus, 1921, 1k 105.

36 M. Lind, Dekadentlik esteetika Jaan Oksa proosaloomingus. Magistrit6. Tallinn: Tallinna Ulikool, 2018,

lk 16.

37 VtO. M. Urban, Introduction: The Space of Decadence, lk 12-13; M. Hinrikus, J. Undusk, Dekadents kui ambi-
valentside esteetika. Segunemised ja siinteesid, lk 8-11; L. A. Kass, Inetuse ilu. Eesti dekadentsikunst 20. sajandi
esimesel poolel, lk 57-64.

38 Kirjandusteaduses seostatakse naturalismi méiste ja lagunemise ning allakaigu teema Emile Zolaga.
Kunstiteaduses seostub mdiste peamiselt natuuritruu kujutamisviisiga, ka nt impressionistlik maalimistehnika
taotleb natuuritruudust, sest piiiiab teaduslikust teadmisest ja kogemusest lahtuvalt kujutada néhtavat objekti.
M. Facos, An Introduction to the Nineteenth-Century Art. New York: Routledge, 2011, lk 305-338. Vt ka eelmist
viidet.

39 M. Hinrikus, ]. Undusk, Dekadents kui ambivalentside esteetika. Segunemised ja siinteesid, Ik 9.

40 M. Hinrikus, Autentsuse probleemid: tdu(sik)rahvuslus, siinteesid ja ,Felix Ormusson". - Ming ja
melanhoolia. Friedebert Tuglase romaan , Felix Ormusson”. Koost M. Hinrikus, . Undusk. Tallinn: Underi ja
Tuglase Kirjanduskeskus, 2022, lk 288, 290; M. Hinrikus, J. Undusk, Dekadents kui ambivalentside esteetika.
Segunemised ja siinteesid, lk 9-10.

41 K. M. Vaik, Kirjanduslik naturalism 19. sajandi pé6rdel Eesti kirjanduses Eduard Vilde romaani ,Raudsed
kied“ naitel. Magistritsé: Tallinna Ulikool, 2021, Lk 20.



Dekadentsi mdistet iseloomustab oksiiimoronlikkus ja dekadentsikunsti
keskne tunnus on ambivalentsus. Selles ilmnevad lagunemise ja allakdigu erine-
vad ilmingud ja nende tletamise piiided. Kujutatut kisitletakse kas erinevatest
vaatepunktidest v5i vastuoluliselt.#* Nditeks Nikolai Triigi tuntud teoses ,,Suurlinn®
(1913, ill 2)* visualiseerib kunstnik suurlinna mdnevdrra hirmuératavana ja tume-
dates toonides, kuid vastukaaluks juhib tdhelepanu selle tehnoloogilisele innovat-
sioonile ja kiilluslikele meele lahutamise vdimalustele: teel sdidavad nii moodsad
sdiduvahendid kui ka vana hobukaarik ning kompositsiooni keskmesse on pai-
gutatud meelelahutusasutused. Kohvikus pitiavadki ennast turgutada inimesed,
kes on peenelt rdivastatud, kuid haiglaslikult aukus silmadega ja loius poosis.
Inimesed loovad ilmeka kontrasti elust kihava maanteega ja pilti katvate valgus-
laikudega (elektrisahvatustega). Samas harmoneeruvad kaunilt visinud inimesed
tumedust loova ,porise” pruunika guas$virviga. Tahenduslik on katedraali tipus
seisev mérter, kes on ka Triigi samanimelise teose keskne kuju (,Mérter*, 1913, ill 3).
Selle mitmetihendusliku mértrikujundi ttheks eesmirgiks on nietzschelikult
jumala surma kuulutamine: moodne inimene eemaldub kristlikest pShim&tetest,
religiooni asemel otsib ta nii tuge kui ka tdde teadusest ja kdige jdulisemalt annab
see tendents end tunda just suurlinnas.* Teos suunab juurdlema selle iile, milliseks
muutub inimene ja elukeskkond, kui religioosne maailmapilt taandub teadusliku
maailmakaisitluse ees. ,Suurlinnas® tuleb esile seega nii lagunemise kui ka ditse-
mise motiiv ehk teisisdnu piiiid tiletada lagunemise seisundit, tabada urbanistlikku
ithiskonda liikumisega seotud metamorfoosi.

Dekadentsikunstile omane ambivalentsus tihistab binaarse loogika dnesta-
mist. Selle tulemusel nt lagunemist ja allakdiku mdistetakse samaaegselt uuesti-
siinni vdi uuenemisena, eemaletdukav vdib mdjuda kiitkestavalt. Triigi teose
kdrvale v&ib tuua tema &pilase Eduard Wiiralti kompositsiooni ,,Poolnuttev, pool-
naerev naine” (1929, ill 4), kus naise maskile sarnanev ilme véljendab vastandlikke
emotsioone. Naise pahe asetatud lillepirg v3ib siimboliseerida baudelaire’ilikke
kurja 6isi, kujundit, mida Wiiralt ja Triik korduvalt kasutasid.# Parja moodusta-
vad lilled on thteaegu narbunult sorgus kui ka téies dies. Kurb-koomilist meeleolu
siivendavad pigem naise ees laual olevad esemed - piibel ja pudelid, mis arvatavasti
sisaldavad absinti ja veini - kui silmas pidada nende vérvi ja disaini.

Ambivalentsus pole aga dekadentsikunsti libiv omadus. Dekadentsikunstide
(kirjanduse, kujutava kunsti, muusika) kommertsialiseerumise perioodil, mis saab

42 Dekadentsikunstide ambivalentsust on pdhjalikult uurinud kirjandusteadlased, kelle eeskujul hakkasin
mérkama vastuolusid, nt nii modernse ithiskonna kritiseerimist kui ka selle hiivede nautimist: J. Desmarais,
Decadence and the Critique of Modernity. - Decadence and Literature, Ik 98-99; M. Hinrikus, J. Undusk,
Dekadents kui ambivalentside esteetika. Segunemised ja stinteesid, 1k 3-26.

43 Loe Nikolai Triigi ,Suurlinnast®: E. Pihlak, Nikolai Triik 1884-1940. Tallinn: Kunst, 1969, lk 105; L. A. Kass,
Picturing Melancholia in Estonian Decadent Art. - Baltic Journal of Art History 2020, kd 19, 1k 14-16. Vt suur-
linna m&jude tihtsuse ja representatsioonide kohta: M. Facos, Symbolist Art in Context. Berkeley: University
of California Press, 2009, lk 65-84; H. Krull, Suurlinnade pikk vari. Baudelaire, modernism ja Eesti. - Vikerkaar
2000, nr 10, lk 78-92.

44 Loe Triigi ,Martrist“: E. Pihlak, Nikolai Triik 1884-1940, 1k 104-106; L. A. Kass, Hiimn inetusele. Kurja ied
Eesti dekadentlikus kunstis, lk 51-52, vt ka viidet 87.

45 VtKurja lillede lapsed. Eesti dekadentlik kunst. Koost M. Hinrikus, L. A. Kass, L. Pdhlapuu. Tallinn: Eesti
Kunstimuuseum, Kumu Kunstimuuseum, Eesti Teaduste Akadeemia Underi ja Tuglase Kirjanduskeskus, 2017;
L. A. Kass, Hiimn inetusele. Kurja died Eesti dekadentlikus kunstis, 1k 51-52, 55-67.
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hoo sisse maailmasddadevahelisel ajal, pole mitmetdhenduslikkus enam nii selgelt
esil.# Sellisel juhul on killl kasutatud tuntumaid dekadentsikunsti kujundeid -
(pildi)teemasid, meeleolusid ja varvisiimboolikat -, kuid sisuliselt on teos lihtsa-
koelisem. Niiteks Felix Randel on oma ,Autoportrees” (1927, ill 5) maalinud end
stingeilmelise vorgutava dandi-kunstnikuna. Randel on kasutanud virvikombinat-
sioone (rohekaskollane (absindi)toon, miirkroheline ja siigisesele kddunemisele
viitav kollakaspruun), mis 19. sajandi 18pul ja 20. sajandi esimesel poolel assotsiee-
rusid Euroopas dekadentlikkusega, mh lagunemise ja kddunemisega.+

Kujutletav dekadentsikogukond ja inetuse esteetika

Kunstiinimesed enamasti end dekadendiks ei nimetanud. 19. sajandil ega 20. sajandi
esimesel poolel ei olnud ithelgi kunstialal dekadentsi nime kandvat koolkonda vdi
rithmitust. Dekadentsi uurija Matthew Potolsky on vtnud kasutusele aga mdiste
~kujutletav dekadentsikogukond®, mis pShineb Benedict Andersoni ideel sellest,
kuidas rahvuslikud kogukonnad on sotsiaalsed konstruktid, mida liidavad tihised
kujutlused ja seisukohad, mitte kdigi lilkmete vaheline isiklik kokkupuude.#® Nii
kuuluvad kujutletavasse dekadentsikogukonda Baudelaire, Gautier, Beardsley,
Rops, Obermann ja Oks. Eesti kontekstis saab kujutletava dekadentsikogukon-
naga seostada paljusid nooreestlaste ja siurulaste ringkonda kuuluvaid inimesi.
Dekadentsikunst ja -kirjandus levis 20. sajandi algul kdigepealt Noor-Eesti rithmi-
tuse publikatsioonides.*

Potolsky osutab sellele, et kujutletava dekadentsikogukonna kontseptsiooni
abil on vdimalik analiitisida loovisikute seas levinud sarnaseid esteetilisi eelis-
tusi ja kunstialaseid huve* sealhulgas lagunemise ja allakdigu ning selle ileta-
mise teemade kisitlemine, aga ka nendega haakuvat kriitilist hoiakut. Kujutletav
dekadentsikogukond muutub nihtavaks ka viidetega konkreetsetele autoritele,
teostele v3i nendest parinevatele kujunditele. Nditeks on dekadentsiga seostatava-
tes teostes tihti viiteid luuletusele ,Raibe”, milles kujutatakse dide puhkevat laipa,
v0i luulekogule ,Kurja died, mille pealkirja kujundit sageli interpreteeritakse.

Kujutletava dekadentsikogukonna itheks olulisemaks tunnusjooneks on minu
arvates aga 1dppemise ja uuestisiinni taju pdiming, mis kujunes pessimismi kal-
duva maailmavaate aluseks. 19. ja 20. sajandi vahetuse kontekstis, ent ka 20. sajandi
esimese poole Eestis viitab kriitilisele suhestumisele iimbritseva modernse kesk-
konnaga dekadentsi mdiste siinoniiimina kasutatud termin fin de siécle.* See on

46 M. Hinrikus, J. Undusk, Dekadents kui ambivalentside esteetika. Segunemised ja stinteesid, 1k 5.

47 Vtvirvide tdhendusest dekadentsikunstis: L. A. Kass, Inetuse ilu. Eesti dekadentsikunst 20. sajandi esimesel
poolel, 1k 83-89.

48 M. Potolsky, The Decadent Republic of Letters: Taste, Politics, and Cosmopolitan Community from
Baudelaire to Beardsley. Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 2013, lk 4-6, 26-30.

49 Vt M. Hinrikus, Dekadentlik modernsuskogemus A. H. Tammsaare ja nooreestlaste loomingus; K. Sisask,
Noor-Eesti ja prantsuse vaim.

50 M. Potolsky, Decadence and Politics, 1k 156-157.

51 M. Hinrikus, Dekadentlik modernsuskogemus A. H. Tammsaare ja nooreestlaste loomingus, 1k 60-72;

S. West, Fin de Siécle, Gilded Age, or Belle Epoque: Different Endings to the Same Century, - The Oxford
Handbook of Decadence (vérguteavik), Ik 1-5 (vaadatud 30. X 2024).



ajalooperioodi nimetus, kuid samuti nii {ile-eelmist sajandi Ippu kui ka 20. sajandi
esimest poolt iseloomustav Euroopa ithiskondades levinud 1dpumeeleolu viljendus.
Seda iseloomustab skeptilisest suhtest modernsesse tthiskonda vilja kasvanud pes-
simistlik ja blaseerunud, kuid ka kiiiiniline ja tileolev hoiak.> Moderniseerumise
pinnalt kujunevad erinevad arusaamad, kus ithed ndevad modernse ithiskonna
kujunemises arengut, agraarsest tthiskonnast edasi litkumist. Nad négid prog-
ressi just moderniseerumise materiaalses kiiljes, teadusliku maailmakésituse
levikus, teised seevastu kahtlesid valgustusaja progressi idees.® Kahtlejate silmis
ei toonud tehnoloogiline areng, majanduskasv ja linnastumine kaasa paremat elu
ega ithiskonda. See Euroopas leviv skeptitsism ja hirm, kohanematuse ja pidetuse
tunne véljendus kunstivaldkonnas juba 19. sajandi keskpaigas®, kuid aina rohkem
sajandi 16pus.® 20. sajandi alul 16pumeeleolu sdjaliste konfliktide t3ttu isegi siive-
nes.® Esimese maailmasdja kui ithiskonna allakéigu olulise haripunkti iile arutleb
nt Oswald Spengler teoses ,Ohtumaa allakiik“ (1918, 1922, eesti k 2012)*. Spengler
kirjutab kultuuri arengufaasidest, ditsemisest ja hiaibumisest ning Ohtumaa kul-
tuur oligi tema arvates joudnud viimasesse faasi.

Nii kirjandusteadlane Potolsky kui ka kunstiteadlane Otto M. Urban on tihel-
danud, et dekadentsikunstiga suhestuv kunstiinimene tajub ennast autsaiderina.®
See ei avaldu ainult kirjeldatud sotsiaalsete pingete késitlustes ja tumemeelsuses.
Naib, et dekadentsikunst oli suunatud kitsale kunstiinimeste ringkonnale, seda
uudsust taotleva vormilise tlesehituse ja keeruka ning drritava temaatika tottu.
Seesuguse kunsti sisukuse m&istmine ja aktsepteerimine ndudis mitte lihtsalt ava-
tust, vaid ka kultuurilist haritust. Kujutletavasse dekadentsikogukonda kuuluvaid
isikuid tthendavaks niidiks vdib pidada introvertsust, mis pdimus tileoleva hoia-
kuga nende suhtes, kes ei tervita moodsa kunsti siindi ja kriitilist, skeptilist meel-
sust vdljendavat kunstilist vormi.

Olen mitmete uurijate eeskujul votnud kasutusele termini ,,sissepoole poordu-
mine®, mis tdhistab inimese sisemaailma, kujutlusvéime ja isikupérase kunstiloome
vadrtustamist® Kujutletavale dekadentsikogukonnale on omane tahe painutada
vdi uuendada kunsti tegemise norme, kuid samuti soov pdgeneda elutegelikkuse

52 Vtlisaks eelmisele viitele: W. Laqueur, Fin-de-Siécle: veel itks ndgemus. Tlk M. Tiits. - Vikerkaar 1996,
nr5-6, 1k 64-97.
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Decadence (vorguteavik), lk 1-17 (vaadatud 30. X 2024).
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2018, lk 7-26.
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eest loomingusse ja sukelduda eelkdige enda mé&ttemaailma. Baudelaire viitis, et
ta eelistab ,oma kujutlusvdime koletisi tegelikkuse triviaalsusele“.*> Konrad Magi
on kirjutanud, et ,kui hing on tiis elu igavest kannatust, avab kunst meile selle,
mida elu anda ei suuda. Seal kunstis, omaenese loomingus, v3ib leida rahu“®
Sissepoole podrdumine avaldub siin selles, et kujutatavat objekti késitletakse viga
subjektiivselt ja suure kujutlusvdimega. Dekadentsikunstiga seostatav teos on
viga tihti autoportreelise-biograafilise virvinguga. Naiteks Triigi ,,Suurlinnas“ on
tajuda metropolis viibimise kogemust ning suurlinnaelu kohta levinud t3lgendusi.
No&ustun siiski Evi Pihlakuga, kes on kirjutanud, et mitmes 1910. aastate esimesel
poolel valminud kunstiteoses valitseb siiski kunstniku isikliku elu probleemidest
pohjustatud raskemeelsus ja sellest tulenenud huvi elu tumedamate tahkude vas-
tu.% Neid teoseid vdib pidada kunstniku sisekaemuseks, kus nt vastuoludest kiillas-
tunud suurlinna kujund ei viita ainult moderniseerumisele, vaid on ka kunstniku
hinges valitsevate pingete stimbol.

Kujutletava dekadentsikogukonna esteetiliste vadrtushinnangute kogumisse
kuulub ka inetuse esteetilisuse markamine. Kunstiparasust vdi véluvat intriigi lei-
takse elu inetumatest tahkudest, viljendumislaadist ja teemadest, mida akadeemi-
lise ilukésituse pooldajad tajuvad normist hilbivana.® Voluva inetuse kontseptsioon
tuleneb tinini humanitaarteaduses kasutusel olevast mdistest ,inetuse esteetika®
Dekadentsikunstis hakatakse visualiseerima situatsioone, inimtiilipe v3i objekte,
mida publik tajub vdrdluses klassikaliselt kauniks peetud teostega nii moraal-
ses kui ka esteetilises mottes koledate, haiglaste, vulgaarsete ja ,madalatena“.s
FetiSeerimise ja epateerimise eesmargil vdidakse ka tavapiraselt kaunina tajutav
n-6 inetuks timber kujundada,® sugereerida vaatajasse ithtaegu nii tilevust kui ka
teda eemale peletada. Naiteks Obermanni tusijoonistus ,,Susanna“ (1910, ill 6) kuju-
tab naisekuju (femme fatale’i), kelle juures fiiiisilist atraktiivsust sisendab eroo-
tiliste kehapiirkondade réhutamine. Obermann on aga lisanud teosele arritava,
tiilgastava ja perversse nilansi, jaddvustades groteskse ilmega rasedat Susannat
polvitamas keset naisest vdljuvat lootevett.®® Siinge teose teemaks on piiblilugu
Susanna kimbutamisest, kuid vaatajas tekivad erinevad emotsioonid. Uhtpidi
on Susanna ohvri rollis (femme fragile), sest teda imbritsevad halbade kavatsus-
tega mehed. Teisalt iseloomustab Susannat hirmuédratav ilme ja juline riinnaku-
valmidus. Inetuse kunstipirastamine haakub sooviga nihestada levinud arusaama
universaalsest ilust. Modernsuse ja kunstide suhet uuriva Matei Calinescu arvates
on modernsuse tunnuseks lahkuldémine neoklassitsistlikust ilukontseptsioonist,
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mille pShitunnuseks on usk universaalsesse ilusse.”” Modernne kunst taotlebki
uut ja erilaadset ilu, mis hdlmab ka inetuse kunstipdraseks tunnistamise. Viimane
annab endast jduliselt mirku esialgu dekadentsikunstis, kuid 20. sajandi jooksul
kogu moodsas kunstis. Naiteks Konrad Magi hea s6ber Tuglas kirjutas, et Mégi oli
kiindunud ,rafineeritud dekadentsi meeleoludesse” ning leidis inspiratsiooni ka
Huysmans'i ja Oksa teostest.®® Magi loomingus valitseb tihti tumemeelsus ja ener-
giline drevus. Seda esteetilist ideaali paljud tema eluajal ei mdistnud.* Naiteks dér-
miselt konservatiivse kunstimeelega Jaan Tonisson kirjutas 1910. aastal Postimehes,
et Mégi maastikud dratavad temas dudu. Ta lootis, et neil pole tulevikku.”> Mdned
aastad hiljem valminud , Alide Asmuse portree” (1912-1913, ill 7) tellijad ei jadnud
maaliga rahule. Alide Asmus avaldas arvamust, et ,kdik [on] nii sinine, kollane,
roheline, ma pole ju nii kole ithti“” Probleemiks oli just Mégi eriline vérvitaju,
mida tdnapédeval kunstniku juures nii kdrgelt hinnatakse. Varvikombinatsioon,
mis véljendas dekadentsikunstile omast ilu, seostus Alide Asmusele haiglusega, ta
ei ndinud selle esteetilist vdlu. Oeldust saab jireldada, et Mégi dekadentsikunsti
hénguga looming tundus paljudele védrastavalt modernne.

Kunst kunsti parast

Dekadentsikunstidega assotsieeruvad kaks omavahel 16imunud $okilaenguga p&hi-
mbtet: épater le bourgeois (’kodanlast drritama, jahmatama’) ja lart pour l'art (’kunst
kunsti parast’). Romantismi esteetikas siindinud ,kunst kunsti parast“ tihendas
esialgselt pigem loomevabaduse iilistamist,” kuid dekadentsikunstis haakub see
lisaks publiku provotseerimise ning kunstitraditsioonide ja ithiskondlike normide
rikkumisega.” ,Kunst kunsti parast“ pshimdtet romaani ,Mademoiselle de Maupin®
(,Preili de Maupin®, 1835) eessdnas ksitledes vabastab Gautier kunsti sotsiaalsetest
kohustustest.” Romaani teemaks on seksuaalsed naudingud ja selle peategelaseks
vabaarmastust ja dekadentsi ideaalset ilu, androgiitini, kehastav transvestiit preili
de Maupin/Théodore. Prantsusmaal nagu mujal Euroopas 14ks vabaarmastuse julge
kujutamine ja fetiSeerimine vastuollu iithiskonnas kéibinud moraaliga. Samuti
seostus dekadentsikunsti iiks levinumaid kujundeid, androgiiiin, haiglusega nende
silmis, kes tunnistasid ainult heteroseksuaalset suhet ja kahe soo kooseksisteeri-
mist teineteise tidiendajatena.”” Seetdttu pidi Gautier oma romaani loomist digus-
tama ja rShutas selle eessdnas transvestiidist karakteri ja jutustuse fiktsionaalsust,
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millel puudub selge seos reaalse eluga. Ta soovis vabastada kunstiloomet moraali
ja opetlikkuse koormast, sest Gautier’ viitel on ilus vaid see, millel pole otstar-
vet ja mis pakub hedonistlikku rahuldust.” Sellisele ilule vastab kunstiteos, mille
positiivne védrtus seisnebki sellest saadavas esteetilises naudingus, mille pakku-
miseks on tarvilik igasugustest moraali ja esteetika kdidikutest prii fantaasialend.
Kunstiteosel ei pea olema ka sotsiaalset otstarvet, see ei pea delikaatselt kajastama
tegelikkust v3i olema moraalseks eeskujuks. Kunstiteos vdi intellektuaalne loome
on enamat kui tarbeasi: ,Raamatust ei saa kisselli, romaan ei ole paar dmblusteta
saapaid, sonett pideva vooluga siistal ega ndidend raudtee, mis kdik edendavad olu-
liselt tsivilisatsiooni ja viivad inimkonda progressi teel edasi.“””

Loovisiku &igust eirata Prantsuse iihiskonnas valitsenud konservatiivseid
moraalinorme, erutada ja drritada véljendas ka Baudelaire, kellele on omistatud?
moto , Il faut épater le bourgeois”. Baudelaire oli seisukohal, et ,mida enam kunst,
vastuoksa, Spetuses eraldub, seda enam tduseb ta puhta ja huvitu ilu poole“”, Puhas
kunst” tahistas tema jaoks kdige ehedamat modernset kunsti, mis on eemaldunud
moraali lugemisest, kuid véljendab kunstide loomise peent teadust ning on see-
juures ka sisendusjduline, fantaasiakiillane ja individualiseeritud.® Oeldu ei tihen-
danud, et kunstiteosest ei vdiks midagi dppida ja kunsti abil ei tohiks teha (kriiti-
lisi) méirkusi ithiskonna v&i kunstide kohta. Iva peitub siiski selles, et neid kahte
kreedot - ,.kunst kunsti parast“ja ,kodanlast jahmatama“ - kannab oman#olisuse ja
originaalsuse ndue ning neid on vdimalik teostada vaid kujutlusvdime vaba lendu
segavate reeglite viltimisega. Baudelaire'i esteetiliste veendumuste kohaselt on ilu
spaljuvormiline ja mitmevérviline“®

»Kunst kunsti parast”ja ,kodanlase jahmatamise” iileskutsed tdukuvad eelkdige
kunsti ja vaimse elu erilisest tdhtsustamisest, suisa kunsti pithitsemisest religioos-
ses tdhenduses. Dekadentsikunsti iseloomustab vaimuaristokraatsus,® mida toidab
minu arvates mitte ainult armastus kunsti vastu, vaid ka hirm materialismi pea-
letungi, kunsti tdhtsuse kadumise ees modernses ithiskonnas. Naiteks Triik kir-
jutas 1909. aastal II Eesti kunstindituse arvustuses, et ,kunst, iludus, ei ole mitte
isikline asi, vaid ileiildine tarvidus, ja kunstnik on kasulik kulturitegelane®, sest
kunst pakub inimesele vajalikku vaimutoitu ja ka emotsionaalset tuge, mida aga
kahjuks paljud ei mdista.®® Evi Pihlak oli seisukohal, et kunstniku mé&tteavalduse
taga peitub soov selgitada ning toonitada kunsti vajalikkust neile eestlastele, kes
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hindavad tihiskonnaelu edendamises materiaalset kasu toovaid valdkondi.® Ka
Bernhard Linde viitis artiklis ,Esteetiline maitsemine” (1910/1911), et kunsti ees-
mirgiks ei ole ,majanduslike vdirtuste loomine, vaid selle jduavaldused méingu-
des muutuvad isevairtusteks“® Nii Triigi kui ka Linde métted v&ivad olla seotud
kartusega, et industriaalses kapitalistlikus tthiskonnas taandub 16puks ka kunsti-
teose vadrtus eeskitt rahale ning allub drilistele eesmirkidele. Kuigi vihese aja- ja
materjalikuluga loodud masstoode vastab enamuse maitsele ja on odav, ei ole, erine-
valt dekadentsikunsti autorite loomingulistest piitidlustest, masstoodang ei sisult
ega vormilt kuigi keerukas. See on lihtsalt toode, mitte looming. Ka Oscar Wilde ei
olnud liberaalsest massikultuurist ja massi maitsega arvestamisest vaimustunud,
sest see G0nestas tema meelest kunstniku kui isiksuse ja kunstiloomingu intel-
lektuaalset vadrtust.®® Wilde'i meelest peab kunst kultuuri hoopis kujundama ja
kunstnik ei tohiks vastata enamuse maitsele,®” mis kehvade kunstialaste teadmiste
tottu on lihtsakoeline. Ka Aavik réhutab, et kunstniku eesmaérgiks ei ole publikule
jarele anda, vaid publik peaks ise vaimselt arenema, et mdista modernset kunsti.®
Aavik kirjutab, et nooreestlased on modernsed loojad, keda juhib pShimdte ,kunst
kunsti parast“?: ,Noor-Eesti kirjanikud on enamasti kdik unistajad, intimlikkude
meeleolude kujutajad ja iluduse kumardajad.“° Nooreestlaste jaoks on ilul seega
mitmeid varjundeid, mis tuleneb nii kunstniku subjektiivsusest - isiklikest mee-
leoludest ja unistamisest. Nii mdtlesid ka nooreestlaste ringkonda kuulunud kuju-
tavad kunstnikud, aga needki modernistid, kelle kunstnikukarjdir algas vahetult
pérast nooreestlaste aega.

Wilde'i ja Aaviku viited viitavad ka asjaolule, et modernset kunsti, sh deka-
dentsikunsti, ei mdistetud. Obermann ja Triik lahkusid Eestist, sest nende kunstile
ei olnud piisavalt publikut.”* Vorreldes (kultuuriliselt) rohkem moderniseerunud
Euroopa riikidega oli moodsa kunsti positsioon Eestis problemaatilisem, sest selle
teoreetiline matestamine ja kunstiinstitutsioonide rajamine algas alles 20. sajandi
esimesel kiimnendil”2 Enamusele eestlastest oli kunst kauge, ei osatud suhestuda
ka modernse kunstiga, sest nagu tunnistas Jaan Koort, eestlased olid ndinud kodu-
maal peamiselt realistlikumat laadi kunsti.®® Samuti seostati kunstiloomet peaasja-
likult kasitooga.
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Félicien Rops. Frontispiss Charles Baudelaire’i teosele ,Vrakid“ (1866). Graviiiir. 25x17,6 cm.
Musée Félicien Rops PER E0465.3.P.

Félicien Rops. Frontispiece for the Scraps (1866) by Charles Baudelaire. Engraving. 25x17.6 cm.
Musée Félicien Rops PER E0465.3.P.
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Nikolai Triik. Suurlinn. 1913. Seepia, tuss, guass, pliiats, paber. 59,5x40,8 cm. Tartu Kunstimuuseum B 1740.
Nikolai Triik. Metropolis. 1913. Indian ink, sepia, pencil and gouache on paper. 59.5x40.8 cm. Tartu Art Museum B 1740.
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Nikolai Triik. Marter. 1913. Tus$, guas§, paber. 33x23 cm. Eesti Kunstimuuseum G 4214.

Nikolai Triik. Martyr. 1913. Indian ink and gouache on paper. 33x23 cm. Art Museum of Estonia G 4214.
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Eduard Wiiralt. Poolnuttev, poolnaerev naine. 1929. Grafiit, virviline pliiats, paber. 31,4x24 cm.
Eesti Kunstimuuseum G 9657.

Eduard Wiiralt. Half Crying, Half Laughing Woman. 1929. Graphite and colored pencil on paper. 31.4x24 cm.
Art Museum of Estonia G 9657.
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Felix Randel. Autoportree. 1927. Oli, 16uend. 64,4x50,3. cm. Eesti Kunstimuuseum M 5043.

Felix Randel. Self-Portrait. 1927. Oil on canvas. 64.4x50.3 cm. Art Museum of Estonia M 5043.



Erik Obermann. Susanna. 1910. Tus§, paber. 18,5x16,5 cm. Tartu Kunstimuuseum B 9.

Erik Oberman. Susanna. 1910. Indian ink on paper. 18.5x16.5 cm. Tartu Art Museum B 9.
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Konrad Migi. Alide Asmuse portree. 1912-1913. Oli, lduend. 95x74,5 cm. Tartu Kunstimuuseum M 472.

Konrad Migi. Portrait of Alide Asmus. 1912-1913. Oil on canvas. 95x74.5 cm. Tartu Art Museum M 472.
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Eduard Wiiralt. Kalevipoeg puhkamas. 1917. Tus8, paber. 21x26,3 cm. Eesti Kunstimuuseum G 11887.

Eduard Wiiralt. Kalevipoeg Resting. 1917. Indian ink on paper. 21x26.3 cm. Art Museum of Estonia G 11887.



Dekadentsikunst: piiiid iiletada lagunemist ja langust

Teisalt tekkis rahvuslikku ja poliitilist iseseisvust taotleval ajal hirm, et kui
eeskuju vbetakse Euroopa metropolide kunstitrendidest, kaob siinse kultuuri
omapéra. Kdvahiilsemad moodsa kunsti ja kirjanduse vastu protesteerijad olid
Postimehe ja Eesti Kirjanduse Seltsi ringkonda kuulunud rahvuskonservatiivid
(nt Jaan Tdnisson), kes heitsid ette just rahvusliku ainese (folkloori, spetsiifiliselt
kodumaise temaatika) puudumist ning lagunemise ja allakiigu fetiSeerimist.
Inimesed, kes ei m&istnud modernse kunsti esteetikat, ei suutnud tabada laguneva
raipe vi ebatavaliseks peetud seksuaalsete eelistuste kujutamise ja ehk ka teadliku
provotseerimise positiivset panust kultuuri edendamisse voi rahvusliku tthtekuu-
luvustunde kasvatamisse.

Samas, ka nooreestlaste publikatsioonides leiab juugendliku stilisatsioo-
niga pdimitud viikingikunstist inspireeritud ornamentikat ja rahvusliku tikandi
motiive, nagu ka rahvusromantilist ainest. Tugevalt linnastunud riikides ei pdimu
dekadents tavaliselt rahvusromantikaga. Eestis v3ib aga omapérase joonena niha
dekadentsi ja tdrkava rahvusromantika pdiminguid. Kunstiteoses kujutatakse
Eesti loodust ja folkloorset ainest (Kalevipoeg, ussikuningas), kuid seda ei pruu-
gita interpreteerida tingimata rahvusromatilises votmes. Néiteks Wiiralti vara-
ses loomingus on mitmeid isikupédraselt tdlgendatud Kalevipoja-teemalisi teo-
seid.> Joonistusel ,Kalevipoeg puhkamas“ (1917, ill 8) kujutab ta androgiiiinset
Kalevipoega, kes on kiill jdulise kehaga, kuid naise néoga. Végilase asemel meenu-
tab Kalevipoeg kompositsioonis stiliseeritud lillerohkesse maastikku sulanduvat
kaunist dekoratiivset elementi. Sellest hedonistlikust Kalevipojast hoovab pehmet
huumorit. Epateerivana m&jub hobune, kelle lillemotiividega kaetud tagumik on
suunatud vaataja poole.

Uuendusmeelsete kunstiinimeste piiiidlused seisnesid seega esteetiliste aru-
saamade rikastamises. Koort arvas, et teiste maade kunstiga tutvumine kasvatab
teadmisi nii kultuurilistest erinevustest kui ka erinevate kultuuride pdimumistest,
samuti aitab kaasa moodsama kunsti mdistmisele ja Gpetab eestlasi end kunstili-
selt viljendama.® Kaitstes Baudelaire’i luuletust ,Raibe“ hivitavate verbaalsete
riinnakute eest,” uitles Aavik, et inetusel on kirjanduses ja kunstis huvitav efekt.s
Aaviku suhe uuritavsse kunstilisse viljendumislaadi oli vastuoluline, kuid ilmselt
oli ta veendunud, et see pakub eesti kultuuri kontekstis vajalikke uusi esteetilisi
tajumisvoimalusi.

94 Nooreestlaste ringkond ei vastandunud rahvuslikule métteviisile, kiill aga konservatiivsele rahvuslusele.
Kirjandusega seoses vt M. Hinrikus, Autentsuse probleemid: tdu(sik)rahvuslus, siinteesid ja ,Felix Ormusson®,
1k 267-332.

95 L. A.Kass, Inetuse ilu. Eesti dekadentsikunst 20. sajandi esimesel poolel, 1k 101-102.

96 J. Koort, Rahvusline kunst, 1k 59-60.

97 Vtskandaalist Baudelaire’i ,Raipe” timber: K. Talviste, Raiped teetdhisteks. Kaugematest ja lihematest
Baudelaire’i lugemistest. - Vikerkaar 2004, nr 12, 1k 91-104.

98 J. Aavik, Noor-Eesti ja arvustus, 1k 118.



Kokkuvote

Dekadentsikunsti ja kirjanduse vordlemine on aidanud paremini méista selle kuns-
tilise viljenduslaadi eripérasid ja tahtsust, sh kunstiinimeste ja moderniseeruva
ithiskonna vastuolulist suhet ning nende olulist rolli modernse kunstikultuuri
kujunemisel. Uhe v&i teise probleemi kisitlus ei avaldu eri meediumites ithesugu-
selt, mistdttu eri kunstiliikide kdrvutamine tiiendab teadmisi dekadentsikunstide
spetsiifikast, fookusest ja temaatilistest eelistustest. Erinevate kunstiliikide kérvu-
tav vaatlemine on avanud nianseeritumalt dekadentsikunstide esteetilisi ideaale
ja teoste tdhenduskihte.

Kirjanike sulest parinevad enamasti dekadentsi esteetikat puudutavad kirjuti-
sed, mille pShjalik mdistmine on tarvilik kunstiinimeste pShimdtete tundma dppi-
miseks, oma rafineerituse tdttu on dekadentsikunst publiku suhtes viga ndudlik.
See viimistletud peenus avaldub ambivalentsuses, skeptilises ja vastuolulises hoia-
kus modernsesse ithiskonda, kuid ka teoste kujutatud objektide mitmetdhendus-
likkuses. Eri valdkondadesse kuuluvate teoste kdrvutamisel on vilja tulnud deka-
dentsiga seotud kunstnikele eriomane soov pdimida siinesteesia ja viidete abil eri
kunstiliike. Eksperimenteerides nii sisu kui ka vormiga, piitiavad nad luua uusi ja
ebatavalisi esteetilisi elamusi.

M@iste ,dekadents” tdhistab alates 19. sajandi teisest poolest nii kultuuri lagu-
nemist ja langust kui ka ditsemist. Hoolimata ,dekadentsi“ negatiivsetest konnotat-
sioonidest, mis sidusid selle kultuurilise allakdiguga ja moraalitusega ning haiglase
kunstiloomega, votsid uuendusmeelsed kunstnikud selle séna kasutusele. Sellises
hoiakus peegeldub eelkdige puiidlus tiletada tunnetatud kultuuriline lagunemine
voi seisak, mille the pShjusena négid kunstikultuuri moderniseerijad just akadee-
milistest kunstitraditsioonidest kinnihoidmist ja kunstivéirtuslikkuse kitsarinna-
list m44ratlemist. Seda tajuti loomevabaduse piiramisena.

Dekadentsikunstiteoste ambivalentsus on enamasti jidnud kunstiteadlaste
tdhelepanu alt vilja, mistSttu on ka lagunemise ja allakdigu analtiiisimisel olnud
fookus pigem nende nihtuste fetiSeerimisel vdi jaatamisel. Ambivalentsuse uuri-
mise kaudu tuleb aga nihtavale kunstnike soov lammutada binaarsuse loogikat,
mille itheks avaldumisilminguks ongi kitsas kunstivddrtuste taju. Kaasaegseid
$okeerinud dekadentsikunst tdi kaasa esteetilised eksperimendid, mis tdhtsustasid
isedralikku ilu ja isegi inetust. Nii avanesid ilu subjektiivsematele, isegi Sokeeriva-
tele kisitlustele uued vdimalused, mida moodne kunst dra kasutas.

Artikkel on valminud Eesti Teadusagentuuri grandi PRG1667 ,Tsiviliseeritud rahvuse
teke: dekadents kui iileminek 1905-1940“ toetusel.
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This article, based on my doctoral

thesis, The Beauty of Ugliness: Estonian
Decadent Art in the First Half of the
20th Century, explores decadent art’s
significance within modern art culture. It
introduces key terms, such as ‘imagined
community of decadence’, ‘aesthetics

of ugliness’, ‘art for art’s sake’ and
‘inward turn’, helping to define decadent
art as a mode of expression critical

of the modern materialistic world.

1 L. A. Kass, Inetuse ilu. Eesti dekadentsikunst 20.
sajandi esimesel poolel. Dokotorit$d. Tallinn: Tallinna
Ulikool, 2024, https://www.etera.ee/zoom/201918/
view?page=1&p=separate (visited 02. XI 2024).

Decadent works often depict decay and
decline while striving to transcend
these states, embodying ambivalence
by representing contradictory
perspectives. In addition, decadent
works are highly individualised and
represent ideas in a symbolic manner,
reflecting the artist’s imagination, a core
value and characteristic of decadent
aesthetics. This aligns with the concept
of the ‘inward turn’,2 where the artist’s
personalised vision of a subject often
includes autobiographical or self-portrait
elements. For example, these elements
can be seen in the ink drawing Susanna
(1910, ill. 6) by Erik Obermann, who
was one of the first artists in Estonia
associated with decadent art. He
combined physical allure with grotesque
elements, depicting the pregnant Susanna
kneeling in amniotic fluid. Referencing
the known biblical tale of harassment,
the work portrays Susanna as both a
vulnerable victim and a powerful femme
fatale. It reflects widely used misogynistic
ideas of women who are self-aware, as
well as Obermann’s sexual fantasies and
fears, influenced by his time in France.
Another good example is Eduard
Wiiralt’s The Half Weeping, Half
Laughing Woman (1929, ill. 4), which
vividly captures the tension between
contrasting psychological states, as seen
in the woman's mask-like expression,
blending sorrow and humour. The
floral wreath, with both withered
and blooming flowers, alongside such
symbolic objects as a bible and alcohol
2 See: Decadence in Morbid Colours: Art and the
Idea of Decadence in the Bohemian Lands 1880-1914.
Eds. O. M. Urban et al. Praha: Arbor Vitae, 2009
[2006]; P. Lyytikiinen, R. Rossi, V. Parente-Capkov4,
M. Hinrikus, Decadence in Nordic Literature: An
Overview. - Nordic Literature of Decadence.

Eds. P. Lyytikéinen et al. New York: Routledge, 2020,
p-15.



bottles, deepens the sombre-comic mood,
reflecting complex emotional duality.
This artwork references Baudelairean
‘flowers of evil’ to reflect the artist’s
personal battle with alcoholism.

This ambivalent aspect and inward
turn have often been overlooked
by Estonian art historians but they
form a central research problem for
contemporary literary scholars3 My
research on decadent visual art has
been conducted in comparison with
decadent literature, which has revealed
more nuanced insights into the aesthetic
ideals of the ‘imagined community
of decadence’,* and layers of meaning
in decadent works. Opinions on the
aesthetics of decadence are typically
expressed by creative writers, and
understanding these texts is essential
for recognising the principles of
artists and appreciating that, due to
their refinement, decadent works
are demanding of their audience.

This imagined community follows
the motto ‘art for art’s sake’, which,
as defined by the influential decadent
writer Théophile Gautier, frees art from
the social obligations of being tactful
or morally instructive. The value of an
artwork lies in the aesthetic experience
it provides, which can vary greatly,
and can also have provoking elements.
This principle also reflects a fear of
materialism’s growing dominance,
where art’s value risks being reduced
3 About ambivalence and contemporary approaches
to decadence research, see Decadence and Literature.
Eds. ]. Desmarais, D. Weir. Cambridge: Cambridge
University Press, 2019; The Oxford Handbook of

Decadence. Eds. ]. Desmarais, D. Weir. Oxford: Oxford
University Press, 2022.

4 See: M. Potolsky, The Decadent Republic of Letters:

Taste, Politics, and Cosmopolitan Community from
Baudelaire to Beardsley. Philadelphia: University of
Pennsylvania Press, 2013.

to the monetary, favouring easily
comprehensible works. In contrast,
authors of decadent works aimed to
create imaginative, intricate and diverse
works - whether in composition, content
or language - preserving art’s complexity
and resisting mass or bourgeois tastes.
Decadent arts also exhibit the desire
to connect various art forms through
synaesthesia and references, fostering
novel and unconventional aesthetic
experiences. Analysing this interplay
between art forms, or dialogue between
works from the same art field, is crucial
for understanding and mapping the
imagined community of decadence.
Unconventionality and peculiarity
are key characteristics, evident even
in the oxymoronic nature of the term
‘decadence’. Since the second half of the
19'" century, the concept of ‘decadence’
has signified both the decline and
flourishing of culture. Despite the
centuries old negative connotations of
‘decadence’, associating it with cultural
decline and immorality, progressive
artists adopted the term to emphasise
the cultural blossoming and progress
that accompanies experimentation with
new modes of expression and thought-
provoking ideas. As such new artistic
modes of expressions as romanticism,
impressionism and decadent art
emerged, critics labelled the artists
and artworks ‘decadent’ for breaking
from established artistic traditions.
This contradictory usage of
‘decadence’ continued even among
authors who created or favoured
decadent works. In Estonia, the term
‘decadence’ was first introduced in an
aesthetic context in 1905 by the writer
and linguist Johannes Aavik in the
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album Young Estonia I*, which included
translations of Baudelaire’s poetry and
was illustrated with decadent images.
Aavik, a moderniser of the Estonian
language, highly valued the experimental,
visionary and imaginative aspects of
decadent literature. Yet the term did not
become widely used in Estonia due to its
connection with cultural pathology and
abnormality: although innovative, works
associated with decadence often have an
unsettling, repellent or shocking effect.
This approach of finding artistic
value in shifting aesthetic principles
reflected a desire to transcend cultural
stagnation or decline. Modernisers of art
culture attributed this to rigid academic
traditions and a narrow definition of
artistic values. Such rigidity was seen
as stifling both creative freedom and
artistic progress. Decadent ambivalence,
in this context, reveals the intention of
dismantling binary thinking, particularly
the restrictive categorisation of artworks
as either good or bad, high or low.
Decadent aesthetics introduced a novel
mode of artistic expression, rooted in
the contradictory exploration of such
themes as decay and decline. Central
to decadent art is the ‘aesthetics of
ugliness’, which finds artistic value and
compelling intrigue in the grotesque or
unpleasant facets of life. It also embraces
modes of expression and themes

5 J. Aavik, Charles Baudelaire ja dekadentismus. -
Noor-Eesti I. Tartu: Kirjanduse Soprade Kirjastus,
1905, pp. 194-200. The Young Estonia group (Noor-
Eesti), which united modern-minded writers and
visual artists, aimed to create new kinds of art,
including decadent art, to modernise the culture and
broaden Estonians’ understanding of the ways people
could express themselves artistically. While the local
Baltic German upper class had a longer tradition of

engaging in the arts, the first Estonian artists - largely

from a peasant culture - emerged in the mid-19th
century, and regular art exhibitions and theoretical
discussions of the meaning and necessity of art in
society only began in the early 20th century.

considered deviant by proponents of
academic beauty, who often dismissed
such works as ugly or inferior art.
Decadent art shocked its
contemporaries by introducing an
experimental aesthetic that found artistic
beauty (thrill and intrigue) in peculiarity
and ugliness. By challenging deeply
rooted moral and aesthetic beliefs and
exploring the aesthetics of ugliness, it
opened up new opportunities for art
culture. These innovations fostered a
more subjective appreciation of beauty
and normalised the role of provocation
in the cultural sphere, laying the
essential groundwork for modernism.
Therefore, decadence must be
recognised as a significant artistic
mode of expression, best understood
through interdisciplinary research
that includes collaboration across the
humanities. Incorporating decadent
art into studies on the development
of modern art culture is crucial, as
decadence should not be isolated from
modernism, as has so often been the case.

The research has been supported
by the Estonian Research Council
(PRG1667 Emergence of a
Civilised Nation: Decadence and
Transitionality in 1905-1940).



Boheemlastest kunstnikud
tileminekuseisundis

Klassiithiskonna murenemisest ja noorte kunstnike

dekadentsist Soomes

TIMO HUUSKO

Kasitlen oma artiklis dekadentsi teatud joonte avaldumist Soome kujutavas kunstis
Kergemeelsete kogukonnaks nimetatud kunstnikerithma kaudu. Nimi tuleneb Viljo
Kojo (1891-1966) 1922. aastal avaldatud kunstnikuromaanist ,Kergemeelsete kogukond*“
(,Suruttomien seurakunta“). Selles antakse romantiseeritud pilt Helsingi noorte
kunstnike boheemlaslikust elust ja suhtest ithiskonnaga labi raamatu peategelase,
Viljo Kojo alter ego Ville Salo ja tema soprade. Salo identiteedikriisi késitletakse ka
raamatu jirjeosas ,Kiusatusest kirgastumiseni (,,Kiusauksesta kirkkauteen, 1922).
Artikli tdhtsaimate allikatena kasutan mélemat raamatut ja Viljo Kojo elulooandmeid.
Lisaks kasutan ajastut ja selle kunstnikke kasitlevaid kunstiajaloolisi uurimusi.
Seostan raamatutele tugineva ja neis kirjeldatud reaalsete kunstnike narratiivi
Mirjam Hinrikuse avara dekadentsi definitsiooniga, mis réhutab dekadentlike joonte
stivenemist ithiskondlikel ja ajaloolistel murrangu- ja tileminekuperioodidel.

20. sajandi algust ja fin-de-siécle’i 16ppu vdib Eestis ja Soomes pidada tlemineku-
perioodiks’, mil vana Euroopa varemetel kerkis esile perifeersete kultuuride
modernne rahvuslikkus.? Soomes hakkas klassitthiskond lagunema Venemaa
1905. aasta ildstreigi jérellainetuses. Autonoomses Soome Suurvirstiriigis viidi
1906. aastal 1abi Eduskunna reform, mis andis kdigile iildise hédlediguse. Selle
tulemusena hakkasid kdrgklassi ja lihtrahva vahelised piirid vihehaaval dhmas-
tuma ja inimestel, kes tahtsid sotsiaalse mobiilsuse hetke kasutades oma iihis-
kondlikku positsiooni muuta,® kujunes vilja omamoodi tileminekuperioodi iden-
titeet. Helsingis leevendati juba 1902. aastal Soome Kunstitithingu joonistuskooli

1 Vt https://dekadents.utkk.ee/projektist/. Veebisaidil tutvustatakse 2022. aastal alanud, Mirjam Hinrikuse
juhitud viieaastast dekadentsi uurimisprojekti ja selles méaratletud dekadentsi temaatilisi mdjualasid.

2 Fin-de-siécle’i ja dekadentsi labipdimumisest vt L. A. Kass, Inetuse ilu. Eesti dekadentsikunst 20. sajandi esi-
mesel poolel. (Tallinna Ulikool, humanitaarteaduste dissertatsioonid 88.) Tallinn: Tallinna Ulikool, 2024,

lk 53-54.

3 Nt L. Rojola, Vastakohtien sekasortoinen maailma. Jirkiuskosta vaistojen kapinaan. - Suomen kirjallisuus-

historia 2. Toim. L. Rojola. Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura, 1999, Ik 108-135.



Boheemlastest kunstnikud iileminekuseisundis

sissepadsundudeid sedavdrd, et kooli oli vdimalik minna ka neil, kes olid 16petanud
ainult rahvakooli tilemastme, mis tdhendas nelja aasta pikkust tasuta pdhihariduse
jatku. Enne seda eeldati kunstikooli puirgijatelt rahvakooli algastmele ehk kahele
ettevalmistavale kooliaastale lisaks vdhemalt keskastme kuue esimese aasta labi-
mist. Osa kunstnikest tuli niiiid vaestest peredest, kellel, nagu ka nende vanema-
tel, ei olnud formaalset haridust.# Siindis niinimetatud kunstiproletariaat, kelle
elu ja toimetamisi Viljo Kojo oma raamatutes kirjeldab. Selle kunstiproletariaadi
tuntuimad esindajad olid aastatel 1902-1914 kunstikoolis hariduse saanud esimese
pdlve haritlaskonda kuulunud Tyko Sallinen (1879-1955) ja Jalmari Ruokokoski
(1886-1936). Eesti kontekstis vidrib mirkimist, et nduete leevenemine vdimaldas
Soome Kunstitthingu joonistuskooli astuda ka Konrad Magil, kes dppis seal parast
Peterburist Soome kolimist lithikest aega 1906. aasta stigisel. Kunstiithingu kooli
meelitas teda ka vdimalus tasuta Sppida.’ Mégil polnud ju kooli I6putunnistust ja
ta ei olnud oma varasemaid dpinguid Peterburi Stieglitzi kunstikoolis 15petanud.®

Viljo Kojo loodud narratiivi ja kunstnike elulugude tdlgendamisel tekib pilt iile-
minekuperioodi iseloomustavast mitmekihilisest piiripealsest seisundist, mis ise-
loomustab tolleaegse laia kunstnike kogukonna heitlikku identiteedi kujunemist.
Victor Turneri definitsiooni kohaselt tdhendab liminaalne seisund uute ja vanade
sotsiaalsete struktuuride vahelises iileminekuseisundis viibimist. Liminaalset sei-
sundit (liminality vdi liminal state) iseloomustab eksperimenteerimine ja ménguli-
sus. Selles seisundis vdidakse mingida tihenduste ja rollidega, olemasolevad pii-
rid hajuvad. Kéik tundub segase ja ebakindlana ning asjadel v&ib olla korraga mitu
tdhendust. Liminaalses seisundis on inimesed justkui ajutiselt véljaspool vilja-
kujunenud tihiskondlikku struktuuri’

Késitlen oma artiklis ajastu liminaalsuse ja moodsa dekadentsi jooni nelja ambi-
valentse vastete paari alusel. Esimene ja vdib-olla kdige olulisem paar on klassi-
tthiskonna struktuurist tulenev vastuolu lihtrahva ja haritlaskonna vahel, mis
16ppkokkuvdttes konkretiseerub arusaamades selle kohta, millist tegevust pee-
takse primitiivseks ja milline tegevus vastab haritud inimese kaitumisnormidele.?
Selle probleemistikuga on seotud ka esimese pdlve haritlaskonda esindavate kunst-
nike alavddrsuskompleksid ja iilleminekuajale iseloomulik vaimse arengu piitid-
luste ja alavddrsuskompleksi vaheline ambivalentsus. See ilmneb néiteks kodan-
liku moraali karnevallikus kahtluse alla seadmises. Teine vastetepaar on rikutud
ja vodrandumist tekitava, ,dekadentliku linnaelu ja tervisliku maaelu vaheline
vastuolu. Soome oli nagu Eestigi urbaniseeruv pdllumajandusithiskond ja maalt
périt kunstnike jaoks oli keeruline kohaneda kaasaja kiirete muutustega. Kolmas

4 A. Reitala, Kuvataiteilija suomalaisessa yhteiskunnassa ennen itsendisyyden aikaa. Taidehalli 75. Helsinki,
1975, Ik 4-14. )

5 E.Epner, Konrad Mégi. Tlk Jouko Vanhanen. Tallinn: OU Sperare, 2018, 1k 133. Sellest vdimalusest riakis
Méele juba varem Helsingisse kolinud Aleksander Tassa.

6 Migi kooliskdimise ja kunstidpingute kohta vt E. Epner, Konrad Mégi, lk 50, 65-69, 113-135.

7 T.Kontinen, P. Houni, H. Karsten, H. Toivanen, Liminaalitilan késite tyén muutosten jdsentajana. -
Aikuiskasvatus 2013, nr 4, Ik 252-255. Turneri méistest vt B. Kapferer, M. Gold (eds.), Egalitarian Dynamics.
Liminality and Victor Turner’s Contribution to the Understanding of Socio-historical Process. New York,
Oxford: Berghahn, 2024.

8 VtR. Rossi, Alkukantaisuus ja tunteet. Primitivismi 1900-luvun alun suomalaisessa kirjallisuudessa.
Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura, 2020.



vastetepaar on vastuolu elujdu ja jouetuse vahel. Kunstnike isiksuse tasandil vél-
jendub see kdikumisena nietzscheliku tliinimese illusiooni ja isikliku kutindi-
matusetunde piirimail. Neljas vastete paar tuleneb valdavalt meestest koosneva
kunstnike kogukonna naisekuvandist: iihelt poolt seksuaalne ja tdrjutud olend,
teiselt poolt idealiseeritud abikaasa ja tulevane ema. Naisekuvandi kdrval leidub
minu uurimismaterjalis néiteid ka mehekuvandi dhmastumisest ja mehelikkuse
avaldumise erinevatest vormidest. Kirjeldatud vastete paarid on tihedalt seotud
Eesti Teaduste Akadeemia Underi ja Tuglase Kirjanduskeskuse teadusprojektiga
sTsiviliseeritud rahva teke: dekadents kui iileminek 1905-1940" ja selle kahe tugi-
raamistikuga, millest ks késitleb identiteedi muutumist ja teine kirjeldab moder-
niseerumise problemaatilisust.®

Minu artikli alajaotuste pealkirjad on seotud nende nelja vastetepaariga.
Késitlen kdigepealt maarahva ja klassitihiskonna normide kokkupdrget labi noore
Viljo Kojo kogemuse. Tema méilestuste pdhjal on vdimalik uurida ka vaimse tdu-
siklikkuse problemaatikat. Jirgmistes alapeatiikkides asetan konteksti primitiiv-
seks peetud lihtrahva kditumise ja boheemlaskonna enesekehtestamise vdimalu-
sed 1910. aastate Helsingis. Linnadekadentsi ja karnevallikkust késitlen Jalmari
Ruokokoskit kisitlevas alapeatiikis. Seejirel vaatlen, kuidas tirgne vitalism ja
intuitiivsuse réhutamine kujundasid esimese pdlvkonna haritlaskonda esindavate
kunstnike jaoks tdhendusrikka tegevusstrateegia. Lpuks peatun sellel, kuidas ise-
seisvunud Soome vddrtusruum ,Kergemeelsete kogukonna“ kontekstis vihendas
késitletud liminaalset seisundit ja milline oli selle m&ju sugupoolte kujutamisele.

Viljo Kojo maa ja linna vahel

Viljo Kojo puhul tundub, et liminaalsusele viitavaid vastetepaare on rohkem kui
itks. See on tingitud asjaolust, et Kojo on teistest kujutavatest kunstnikest rohkem
véljendanud oma tundeid tekstides, aga ka tema enda isiklikust kdikumisest linna
ja maa, rafineerituse ja muserdava argipieva piirimail. Kojo puiidis astuda Soome
Kunstiithingu joonistuskooli 1911. aasta stigisel. Ta ei teadnud, et aasta varem oli
taastatud ndue, mille kohaselt peab kooli astumiseks olema vihemalt kuueaastane
keskastmeharidus. Karjala maakitsuse viikeses kiilakeses siindinud Kojo oli esi-
mest korda elus Helsingis, kus elas tollal 140 000 inimest. Suurim linn, kus Kojo
oli senini kdinud, oli paari tuhande elanikuga Kakisalmi. Seal kiis ta keskastme
koolis veidi alla viie aasta. Kojo elas vaeses talus, mis laks tema kooliskiimise ajal
haamri alla. Kodunt saadud viirtusmaailm ja teadmised périnesid kiilajuttudest
ja piiblist, ajalehti ei loetud™ (ill 1). Kojo péises siiski dppima Kunsttddstuskooli
(Taideteollinen keskuskoulu), mis asus samuti Ateneumi hoones. 1912. aasta algu-
ses, kui Kojo esitas piisavalt veenvaid nditeid oma kunstnikutéost, voeti ta 16puks
vastu Kunstithingu joonistuskooli, mille I3petas 1914. aastal.

9 Vtveebisait https://dekadents.utkk.ee/en/the-project/, 16igud ,Work packages I. Urbanisation as an experi-
ence of 'racial’ changes ja II. Shifting Identities“ (vaadatud 10. I 2025).
10 V. Kojo, Taiteen tie on pitki. Helsinki: Otava, 1960, Ik 48-49, 78-83.
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Viljo Kojo. Killamaastik. 1917. Akvarell. 23x30,5 cm. Soome Rahvusgalerii, A V 4695.
Viljo Kojo. Village Landscape. 1917. Watercolour. 23x30.5 cm. National Gallery of Finland, A V 4695.

Paul Cézanne. Maanteesild, L Estaque. 1917. Oli. 54x65,5 cm. Soome Rahvusgalerii, A I 906.

Paul Cézanne. Road Bridge, L Estaque. 1917. Oil. 54x65.5 cm. National Gallery of Finland, A II 906.
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Jalmari Ruokokoski. Autoportree ulsteris. 1917. Akvarell. 34x24,6 cm. Soome Rahvusgalerii, A V 4775.

Jalmari Ruokokoski. Self-Portrait in Ulster Coat. 1917. Watercolour. 34x24.6 cm. National Gallery of Finland, A V 4775.
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Valle Rosenberg. Autoportree. 1910. Oli. 89x70 cm. Soome Rahvusgalerii, A-2002-561.

Valle Rosenberg. Self-Portrait. 1910. Oil. 89x70 cm. National Gallery of Finland, A-2002-561.
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Onni Muusari. Autoportree. U 1910. Pliiats, vérviline pliiats. 22x30 cm. Hyvink4s kunstimuuseum.
Onni Muusari. Self-Portrait. C. 1910. Pencil, coloured pencil. 22x30 cm. Hyvinki4 Art Museum, A 586.
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Juho Makela. Poisid rannapiirdel. 1910. Oli. 55,5x46 cm. Soome Rahvusgalerii, A-1991-211.

Juho Mékeld. Boys on the Shore Railings. 1910. Oil. 55.5x46 cm. National Gallery of Finland, A-1991-211.
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Yrj6 Ollila. Rannaménnid. 1912. Oli. 94x76,5 cm. Soome Rahvusgalerii, A-2013-74.

Yrjo Ollila. Pine Trees on the Seashore. 1912. 94x76.5 cm. National Gallery of Finland, A-2013-74.

Kalle Carlstedt.
Ritomiki talu. 1910.
aastad. Puuldige.
29,5%x35 cm. Soome
Rahvusgalerii,
A-2002-108.

Kalle Carlstedt.
Farmstead in Ritomiki.
1910s. Woodcut. 29.5x35
cm. National Gallery of
Finland, A-2002-108.
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Kosti Merildinen. Kaks randurit. 1915. Stigavtriikk. 28x19,5 cm. Soome Rahvusgalerii, A-2012-322.

Kosti Merildinen. Two Wanderers. 1915. Soft-ground etching. 28x19.5 cm National Gallery of Finland, A-2012-322.
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Esimene kunstinéitus, mida Kojo oma mélestuste kohaselt kiilastas, oli 1911. aas-
tal korraldatud Soome kunstnike stigisnditus. Kunstniku sdnul vaatas ta parasjagu
piduliku ja harda imetlusega niitust, kui saali saabus rithm ldrmakalt kiituvaid
noori kunstnikke, teiste seas Tyko Sallinen ja Jalmari Ruokokoski. Kojos tekitas
nende kditumine pahameelt ja ta kirjutas oma maélestustes, et imestas veel jargmi-
sel kevadel, kuidas v3idi Soome Kunstiithingu kevadniituse jaoks kdlblikuks pidada
Sallise suureformaadilist ja tugevate fovistlike sugemetega maali ,Pesunaised”
(,Pyykkarit”, Rahvusgalerii, Helsingi).” Nii puutus autoriteetidesse uskuv ja krist-
liku maaelu taustaga Kojo esimest korda kokku boheemlastest kunstnikega, kes kai-
tumisnormidele vilistasid.? Edaspidi hakkasid Kojo mdttemaailma vormima uued
kunstikontseptsioonid. Kunstikoolis sdbrunes ta noorte kunstnikega ja imetles,
nagu nemadki, Helsingis suurt tihelepanu dratanud kunstiteoseid. Edvard Munchi
téid vBis ndha Ateneumis 1909. ja 1911. aastal, Paul Cézanne’i maal ,Maanteesild,
L'Estaque” (,Maantiensilta, 'Estaque”, 1879-1882) osteti Kunstiithingu kogusse just
1911. aastal (ill 2). Soome kunstnikest tutvus Kojo kdigepealt ritsepa poja Ilmari
Aaltoga (1891-1934), kes oli 4sja 16petanud &pingud Kunstiiithingu joonistuskoolis ja
kellele meeldis jagada oma teadmisi impressionistidest, foovidest, futuristidest ja
kubistidest ning anda ndu sellistes professionaalsetes kiisimustes, mida joonistus-
klassis veel ei puudutatud. ®

Tousiku vaimne jiaikus

Kojo teiseks vaimseks mentoriks oli Heikki (Henrik) Tandefelt (1882-1934), kes
oli kunstikriitik ja andis Ateneumi kunstikoolides perspektiividpetust. Kojo sai
temaga sedavdrd heaks tuttavaks, et kiis tal isegi sageli kiilas. Kojo pidas aadli-
taustaga Tandefelti oma vaimseks isaks: ,Tema suuremad kogemused ja lugemus,
iisna radikaalsed kunsti puudutavad seisukohad, mitmekiilgne haritus ja raamatu-
tarkus olid minu jaoks kui virske allikavesi janusele.“ Tandefelt Spetas Kojole ka
pisut rootsi keelt, mis oli Helsingis vajalik oskus, sest kunstielu keel oli endiselt
rootsi keel. Nii Soome Kunstitihingu kui ka Soome Kunstnike Seltsi koosolekutel
radgiti esimest korda soome keelt alles 1915. aastal ja paljud Soome Kunstitthingu
Opetajad ei osanud seda korralikult.”

Véime niisiis delda, et Kojo kaitus nii nagu teisedki selle aja Soome tdusikud.
Tema eesmirgiks polnud mitte niivdrd majanduslik edu, kuivdrd lihtrahva seast
haritlaskonna ridadesse kerkimine. Sellele tutipilisele tdusikluse joonele on

11 Samas, lk 105.

12 ,Boheemlus" tihendab minu kisitluses vabatahtlikku vaesuse idealiseerimist, kunsti romantiseerimist ja
keskklassi normatiivsetest vdartustest ettepoole seadmist. Termin vastab niisiis enam-vahem Henri Murgeri
(1822-1861) loomingust tulenevale boheemluse definitsioonile.

13 Ka H. Tirranen, Suomen taiteilijoita Alvar Cawénista Wain6 Aaltoseen. Porvoo: WSOY, 1955, 1k 266.
Maalikunstnik Mikko Carlstedti sdnul hakkas Ilmari Aalto Helsingis esimesena radkima Cézanne’ist,
Gauguinist, van Goghist ja Munchist kui nn suurest nelikust.

14 V. Kojo, Taiteen tie on pitks, lk 117.

15 Nt Martti Ranttila kiri isale ja emale Helsingist 2.11.1915. - Ludvig Wennervirran arkisto, Coll. 256.
Kansalliskirjasto, Helsinki.
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Soomes oma uurimustes tihelepanu pééranud néiteks Lee Rojola ja Viola Parente-
Capkova.* Haritlasena esinemine oli siiski keeruline juba seepirast, et oma tausta
tottu ei tundnud Kojo moodsale kunstile eelnenud kunsti ajalugu. Puudulike tead-
miste varjamiseks naeruvéiristas ja eitas Kojo modernismile eelnenud akadeemi-
lise klassitsismi idealismi ja rahvusromantikale omast aatelisust. Kojo loodud nar-
ratiivis esindavad naiivset usku kunsti igavestesse vdirtustesse nii rahamaailma
eliit kui ka selle ees lipitsevad tdusikud:

- Mida vabahirra arvab sellest rithmapildist? - kiisis vastas istuv paks skulp-
tor Munstermann.

Kui vabahirra kohe ei vastanud, kiirustas patroness iitlema:

- Noo-jaa-noo, see on ki1l - Berliinist ostetud - kena asjake - kuuskiimmend
tuhat - aga selles on liiga vihe seda kunstivéarki.

- Nii on, lisas noiid vabahidrra - ja lisaks tunduvad need ndod pisut
rohelised.”

Kojo mentor Tandefelt oli hoolimata oma haritlastaustast samuti radikaal, kes pool-
das niiteks Tyko Sallise ja teise soomlase, Valle Rosenbergi (1891-1919), kunstile
omast viljenduslaadi, milles emotsioonide viljendamine digustas vormi deformee-
rimist ja realistlikust kujutamisviisist kdrvalekaldumist.® Tandefelt sai tuntuks
1915. aastal avaldatud raamatuga ,Head ja halvad kunstnikud“ (,Hyvit ja huonot
taiteilijat“), milles ta viljendas oma vastuseisu Saksa kunstile omasele idealismile.
Ta asus Tyko Sallise poolele juba 1912. aastal, kui Sallinen sunniti Soome Kunstnike
Liidu stgiskoosolekult lahkuma, sest ta astus vilja liidu esimehe Akseli Gallen-
Kallela vastu.” Sellel koosolekul sai 15plikult selgeks, et alamatest klassidest parit
kunstnikke peeti kohati ka sotsialistideks ja huligaanideks.>

»Primitiivsed“ esimese p6lve kunstnikud

Noorte kunstnike tembeldamisega huligaanideks viidati otseselt nende kaitumi-
sele, mis ei vastanud klassiiithiskonnas kehtivatele standarditele. Enne 1905. aasta
suurstreiki lihtrahvast veel idealiseeriti, sest nad pidasid end enamasti kuulekalt
itleval. Kaibel oli n-6 dilsa metslase stereotiiiip, mida kohandati néiteks kooliha-
riduseta Juho Rissaneni (1873-1925) kunstnikukuvandi loomisel.” Rahvaliikumised
ja eriti toolisklassi massikogunemised, kus nduti muutusi viisil, mis omandas
kohati massihiisteeria iseloomu, stivendas veelgi keskklassi ja lihtrahva hul-

16 V. Parente-Capkové, Gendering seekers and upstarts in early twentieth-century Finnish literature. -
Approaching Religion 2021, Vol. 11 (1), March, Ik 30-31.

17 V. Kojo, Kiusauksesta kirkkauteen, 1k 98.

18 T. Huusko, Maalauksellisuus ja tunne. Modernistiset tulkinnat kuvataidekritiikissi 1908-1924. Kirjoituksia
taiteesta 4. Helsinki: Kuvataiteen keskusarkisto, 2007, lk 62-76.

19 T.Karjalainen, Tyko Sallinen. Suomalainen tarina. Helsinki: Tammi, 2016, lk 110-114.

20 H. Tandefelt, Hostutstéllningen. De unga. - Dagens Tidning 23. XI 1912.

21 M. Kivirinta, Vieraita vaikutteita karsimassa. Helene Schjerfbeck ja Juho Rissanen. Sukupuoli, luokka ja
Suomen taiteen rakentuminen 1910-1920-luvulla. Helsinki: Helsingin yliopisto, 2013.



gast parinevate esimese pdlvkonna haritlaste eristamist ja kiilvas nende vahele
umbusaldust. Gustave Le Bonin ,,Hulkade psiihholoogia“ (,,Psychologie des foules®,
1895; sm , Joukkosielu“) t3lgiti soome keelde 1912. aastal ja selles réhutati, et rithma-
kéditumine ja propaganda dhmastavad tiksikisiku teadvust ja hivitavad véime ise-
seisvalt mdelda. La4ne haritud inimest aga iseloomustavad just iseseisva mdtlemise
vdime ning oskus oma tundeid, instinkte ja tunge kontrolli all hoida.?® Omaduste
parilikkust ja kasvukeskkonna mdju puudutavad arusaamad viisid selleni, et esi-
mese pdlvkonna haritlaste esindajatesse suhtuti sageli kui primitiividesse, kes on
vdimetud haridust omandama. ,Vere hiilt* peeti domineerivaks, metslust, tunge
ja instinkte mé#iravaks. Kojo-taoliste kunstnike tdusiklikkuse probleem tekkis
vastuolust: soov haritlaseks saada ei langenud kokku vajadusega vabastada endas
primitiivseks peetud atavistlik eluenergia.” Kojo kujutas haritlaskonda &hvarda-
vat tdusiklikkust suurepiraselt oma raamatu , Kergemeelsete kogukond” tegelase,
kaubandusndunik Schituroffi suu labi.

»,Mdelda vaid,” itles ta, ,ainult kaks Gpilast, kes on saanud akadeemilise
hariduse! Teised on aga mis iganes: ritsepad, ritsepapojad, kingsepapojad,
popside vdi kivitdoliste vdi tdnavapiihkijate lapsed. Jumal hoidku sellise
kamba eest! Nad m&juvad parema kasvatuse saanud, paremate inimeste
lastele demoraliseerivalt. Kummaline sealjuures, et viimased lasevad end
nendest mihkamitest m&jutada, vétavad omaks nende kombed, radgivad
suurustlevalt, liialdavad kdnekddndude ja vordlustega, riietuvad lohakalt,
kéivad koos nendega kohvikutes ja voorimeeste sdogikohtades, suitsetavad
»Musta Ankrut“, nagu paremat tubakat ei oleks olemas. Joonistusklass hai-
seb teinekord nagu popsi saun...”>

Kojo vdtmeteose nimes kasutatud sdna ,kergemeelsed“ (suruttomat), on seotud
tegelikult Tyko Sallise loominguga. Sallinen, keda Kojo imetles, kuulus Soomes
levinud pietistlikku lestadiuslaste sekti. Tema tuntud maal ,Hihhulit“ (‘fanaati-
kud, lestadiuslased’) (1918, Rahvusgalerii) kujutab lestadiuslaste usujoovastust.
Lestadiuslased kutsusid inimesi, kes nende dratusliikumisse ei kuulunud, huka-
tusse médratud ,kergemeelseteks®, keda vdis pdlata ja oma ringist vélja arvata. On
vihjatud, et Sallinen ise kutsus oma kunstnikest sdprade rithma ,kergemeelsete
kogukonnaks“? Arvan, et Kojo kasutas seda oma raamatu pealkirjana, tdhistamaks
metafoorselt boheemlike kunstnike rithma, kes vaidlustas ja parodeeris tolleaegse
seisusliku ithiskonna kultuurilisi arusaamu.

Klassiithiskonna standarditele sobimatut kiitumist, ideaalide dekadentlikku
karnevaliseerimist ja liminaalsele seisundile omast tdhendustega méingimist

22 R. Rossi, Alkukantaisuus ja tunteet, 1k 33-35.

23 L. Rojola, Veren &é4ni. - Jarkiuskosta vaistojen kapinaan. Suomen kirjallisuushistoria 2. Toim L. Rojola.
Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura, 1999, 1k 165-173.

24 V. Kojo, Suruttomien seurakunta. Himeenlinna: Karisto, 1922, lk 7-8. Tsiteerides oma raamatus joonistus-
kooli juhatuse vanemat, Pawel Schituroffi, viitab Kojo kaubandusndunikule Paul Sinebrychoffile, kes kuulus
tollal Kunstiithingu juhatusse.

25 T.Karjalainen, Tyko Sallinen, lk 21-22.



Boheemlastest kunstnikud iileminekuseisundis

esindas 1914. aastal Ateneumis korraldatud ilidpilaste ithine maskipidu. Raamatu
~Kergemeelsete kogukond“ sdnul oli tegemist viimase korraga, kui peole kutsuti
ka need, kes on oma &pingutega juba iithele poole saanud.>® Nii on loo kangelas-
teks kooli 1dpetanud kunstnikud, teiste seas Tyko Sallinen, Juho Mé#keld, Heikki
Tandefelt, Jalmari Ruokokoski ja kirjanikud Aaro Hellaakoski, Larin-Kydsti ja Joel
Lehtonen. Alkoholiaurudesse mattunud Shtu kulmineerus kahe sket$iga, mil-
lest iiks kujutas Gallen-Kallela maali ,Kullervo sdttaminek®. Teine sket$ - ,Hérra
Melperi s6ttaminek” - illustreeris tollal populaarse rahvaliku laulu sénu.” Sketsi
itheks ettekandjaks oli purjus Ruokokoski.?® Peanumbri métteks oli karnevali- ja
kérgkultuuri teadlik segamine ning oma pdlguse osutamine kirjanduslikuks pee-
tud aatemaali suhtes. Raamatus kirjeldatud siindmus on muidugi viljamdeldud,
aga samal ajal toimunud Kunstitthingu organisatsiooniliste reeglite muutmine vii-
tab, et midagi sellesarnast vdis peo ajal juhtuda.>

Boheemlaste kogunemiskohad

Kojo ja tema kaaslased suutsid luua ruumi, kus oma vaimset ithtekuuluvustunnet
tugevdada. Lisaks ajutistele kommuunitiiiipi korteritele kasutati Ateneumi hoonet.
Koolis dppijate kdrval vdisid sinna tulla uudiseid vahetama ka endised Spilased. See
oli lubatud vihemalt 1914. v3i 1915. aastani. 1914. aasta siigisel kooliteed alustanud,
rahvakooliharidusega Uuno Eskola (1889-1958) on rddkinud, et Ruokokoski kiis
sageli kunstidpilastele hdid nduandeid jagamas. Uhel péeval tuli ta koos Sallisega.
Koolis vaieldi, kumb kahest kunstnikust on parem, hakkas tekkima ,vdikseid
Ruokokoskisid ja viikseid Salliseid®, mis dpetajaskonnale muidugi ei meeldinud.*°
Teine koht, mis siinnitas omalaadi hiibriidse vdi liminaalse ,kolmanda sei-
sundi“ (Third Space),” oli Brondini kohvik ehk Bronda Helsingis Korkeavuorenkatu
ja Eteldesplanadi tdnavate nurgal. Kohvik oli alati tdis kunstnikke ja kirjanikke ning
seetdttu ei kehtinud seal seisuslikud véimuhierarhiad. Kui ldhtuda sellest, et iden-
titeet tekib, kui hakatakse mdtlema enda ja teiste erinevusele, siis heitlesid paljud
tolleaegsed kunstnikud kaasajastumise surve all vana ja uue vahel, maa jalinna elu-
stiili, rahvakultuuri ja haritlaskonna kommete, kristluse ja ratsionaalsuse, vaesuse
ja rikkuse, kunstniku rolli ja keskklassi vahel. Enamasti tekitas selline liminaalsus

26 V. Kojo, Suruttomien seurakunta, lk 12-13. Loo jérelkajana keelas Kunstiithing endistel 5pilastel kunstikooli
ruumides viibimise ja iihistel pidudel v3i Shtustel valjasditudel osalemise. Otsus pidi jarelikult tehtama 1914.
aasta alguses.

27 Algselt oli ,Harra Melperi s6ttaminek” prantsuse paritolu sddurilaul, 18. sajandist parit nn Marlborough-
laul (,Malbrough s’en va-t-en guerre®) .

28 V. Kojo, Suruttomien seurakunta, lk 83-103.

29 Soome Kunstiithingu aastaaruannete kohaselt keelas iihing 1914. aasta mértsis tuleohutuse huvides kooli
ruumides kogunemis- ja meelelahutusiiritused ning 1915. aastal palkas iithing Ateneumis korra tagamiseks
uksehoidja.

30 U. Eskola, Routainen tie, omatekoista eldmékertaa. Avaldamata autobiograafia kisikiri. Salo kunstimuuseu-
mi arhiiv, lk 61-63.

31 Kasutan siinkohal Homi Bhabha tuntud terminit ilma postkolonialistiku seoseta tihistamaks seisundit,
milles muidu vé6randunud ja ebakindlad inimesed v5ivad tunda ootamatut hetkelist ithtekuuluvust ja eneseusu
puhangut.



vodrandumist, nagu néiteks Kojo puhul® Tundub aga, et Bronda oli koht, kus vana
ja tdrjutu ning uue ja tundmatu vahelises ruumis oli vdimalik leida positiivset
kogukondlikkust. Ruokokoski eluloo autor, kunstikaupmees Leonard Bicksbacka
kirjeldas tolleaegset Brondat nii:

Truu ,Bronda riiitlina“ 14ks ta jélle vanasse kohvikusse, kus imbruskond
oli sama, aga paljud kaaslased lahkunud. Sallinen oli Ameerikas ja ,niljane
indiaanlane” Rosenberg Pariisis. Muidugi istus harjunud laudade taga ka
palju pusikliente, aga lisaks oli Ateneumist tulnud uusi maalikunstniku-
hakatisi. Kohvikus istus niiiid iga pdev rahnipojaks kutsutud luuletaja ja
maalikunstnik Ragnar Ekelund oma vérviplekiliste valgete juustega, seal
uitas Cézanne’ist radkides Arvo Makkonen, seal istusid luuletaja ja maali-
kunstnik Viljo Kojo ja kirjanik Ture Jansson, tehes teravmeelseid téhele-
panekuid boheemliku imbruskonna kohta s

On huvitav mirkida, et Bronda kohviku Shkkonnas vdis kohata ka tavapérasest
kérvale kalduvaid soorolle. Bicksbacka mainitud ,néljane indiaanlane” oli maali-
kunstnik Valle Rosenberg (1891-1919), puusepa poeg, Porvoo déndi ja esteet, kes
kasutas lauvirve (ill 4). Onni Muusarit (1890-1917) v&ib iseloomustada kui andro-
giitini. Backsbacka snul istus ta Brondini kohvikus ,talle omases elegantsuses oma
herilasepiha, hésti hoolitsetud punaste juuste ja punase lipsuga“» (ill 5). Kohvik oli
ajastule titipiliselt meestekeskne, ainsaks naissoost piisikliendiks oli tollal tGe-
nioliselt Ruokokoski tsirkuseartistist abikaasa Elvira>® Bronda seltskonda, nagu
Jkergemeelsete” seltskonda tildse, vBiks ilmselt iseloomustada homosotsiaalsena,
Kojo sdnade kohaselt poistekesksena¥, ilma et see tol hetkel oleks tdhendanud soo-
stereotiiiipsete kditumismustrite pealesurumist®.

Jalmari Ruokokoski karnevalihonguline dekadents

Kui dekadentsi méiratleda mandumise, rikutuse ja valitsevate normide
eiramisena,® oli selles artiklis vaadeldud kunstnikest kdige dekadentlikum just
Ruokokoski. Néiteks vdib tuua Leonard Bicksbacka kirja pandud anekdootliku
loo, mille kohaselt Tandefelt heitis Ruokokoskile ette, et too on liiga vdhe luge-
nud, soovitades tal oma ,hinge harida“. Ruokokoski oligi kohe hankinud kastitiie

32 V. Kojo, Kiusauksesta kirkkauteen. Toinen kirja suruttomista. Himeenlinna: Karisto, 1922, 1k 9-18.

33 L. Bécksbacka, ]. Ruokokoski. Nuoruudenty®t. Tlk E. Richter. Helsinki: Taidesalonki, 1943, 1k 42.

34 VtRosenbergi kohta T. Sandqvist, Han finns, férstar du. Siri Derkert och Valle Rosenberg. Ahus:
Kalejdoskop, 1986.

35 L. Bicksbacka, ]. Ruokokoski, lk 31.

36 Bronda kirjeldusi leiab naiteks: Taide enemmén kuin eldma. Muistikuvia taiteemme taipaleelta.

Toim. E. Koponen, R. Ahtokari, J. Tissari. Helsinki: Suomen Taiteilijaseura, 1986, lk 36-39.

37 V.Kojo, Kiusauksesta kirkkauteen, 1k 168.

38 VtT. Karjalainen, Tyko Sallinen, lk 55-65. Homosotsiaalsuse mbiste kohta vt A. Kortelainen, Albert Edelfeltin
fantasmagoria. Nainen, ,Japani®, tavaratalo. Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura, 2002, 1k 248-249.
39 VtP. Lyytikdinen, Modernismin historia dekadenssin valossa. - Joutsen - Svanen 2017-2018, lk 128.
https://journal.fi/joutsen-svanen/article/view/76524 (vaadatud 7. V 2025).
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raamatuid, kuid ei v8tnud Kojost erinevalt Tandefelti nduannet t3siselt. Tema lem-
mikuks ei osutunud itkski maailmakirjanduse v&i kunstifilosoofia klassikutest, vaid
Arthur Conan Doyle'i kirjutatud Sherlock Holmesi romaan ,Baskerville’ide koer*.+
Ruokokoski oli produktiivne ja edukas kunstnik, aga pidurdamatu priiskaja ja juba
alates 1914. aastast oli tal t3siseid probleeme alkoholiga. Hiljem suutis Ruokokoski
vaid harva tSusta tasemele, mida peeti haritlaskonnas siindsaks. Iseloomulik on,
et kui Ruokokoski viibis 1913. aasta [dpus Pariisis, olid tema riided joomisest seda-
vord médrdunud ja rabaldunud, et temaga juhuslikult kohtunud heast perekonnast
périt maalikunstnik Eero Snellman viis ta sauna ja seejarel riidepoodi.# Ruokokoski
kujutas veel 1017. aastal maalitud melanhoolsetes autoportreedes end Pariisist oste-
tud pikas pealisjakis (ill 3).

Ruokokoski oli tegelikult véiga erandlik kunstnik selles mattes, et ta oli siindi-
nud suurlinnas Peterburis, kuhu olid kolinud tema vanemad (ta isa oli kingsepp).
Rahvakooliharidusega Ruokokoski dppis Soome Kunstiithingu joonistuskoolis aas-
tatel 1903-1906. Kunstnikul ei olnud pdrmugi raske kohaneda linliku eluviisiga ja ta
tundis suurt mdnu meelelahutusest, mida pakkusid lisaks kdrtsidele kino, kuplee-
laulud ja erinevad tsirkusevarieteed. Tutta Palin on labinégelikult kirjutanud ka
sellest, kuidas Ruokokoski autojuhi miitsiga autoportreedes peegeldub tema kirg
autode ja kiiruse, ohu ambivalentsuse vastu Esimese maailmasdja ja autopalaviku
aastatel 1914-1916. Ta on analtiiisinud sedagi, kuidas need lahendavad kunstnikku
Suurbritannias 1910. aastate alguses propageeritud sotsiaalsest konformismist lahti
iitlevale kosmopoliitse esteedi elustiilile.*

Vitalismi ja intuitsiooni r6hutav kunstistrateegia

Kojo kandis boheemluse mirgina tolleaegse kunstnikkonna vormiriietust ehk
tumesinist varrukateta keepi ja laia d4rega viltkaabut. See puudutas ilmselt siiski
lithikest 6pinguaja faasi, olulisem oli teadliku vaesuse ja s6ltumatu kunstniku iden-
titeedi omaksvdtmine. See, mille vastu ta koos kaaslastega 16ppkokkuvdttes seisis,
oli uushumanistlik kodanlik kombekust réhutav ideaal, mis lébis tugeva iseloo-
muliku joonena Soome seisuslikku kultuuri. Selle kohaselt tuli inimest kasvatada
teadmises, mis on parim rahvuse seisukohalt. Tuli saada jumala kaitse all oleva rah-
vusliku vaimu osaks alguses oma pere, hiljem aga té6tavate inimeste kogukonna
litkmena.® Paljudel noorematel kunstnikel asendus taoline idealism Friedrich
Nietzsche uliinimese ideaaliga. Nietzsche ,Nonda kdneles Zarathustra® tdlgiti

40 L. Bicksbacka, J. Ruokokoski, Ik 9. Tolge soome keelde avaldati 1904.

41 Samas, lk 41.

42 T.Palin, Taidemaalarin ‘Chaplin-lahjat’. Jalmari Ruokokosken 1910-luvun puolivilin omakuvat. -
Taidehistoria menee metséin. Lastuja G6sta Serlachiuksen taidesdatién kokoelmasta. Toim. S. Aaltonen,

R. Grén, J. Lahti, T. Moisio, L. Ockenstréom. Helsinki: Taidehistorian Seura ja Parvs, 2023, 1k 152-159.

43 Uushumanistliku kasvatusideaali kohta, mille eetose kohaselt on rahvuse edukuse aluseks kdlbeline pere-
konnaelu vt P. Jaakkola, Topeliaaninen usko. Kirjailija Sakari Topelius uskontokasvattajana. Helsinki: Helsingin
yliopisto, 2011, Ik 181-191.



soome keelde 1907. aastal ja on teada, et niiteks Kojo oli seda lugenud. Uliinimese
ideaali mdju vGib ndha ka Ruokokoski 1908. aastal maalitud noorusea autoportrees
(Rahvusgalerii, Helsingi).

Seega voiks selles kontekstis Soome dekadentsi titheks iseloomulikuks jooneks
pidada enam-vihem 1ddvalt mdistetud nietzscheliku individuaalsuse kollektiiv-
sest rahvuslike hiivede edendamisest olulisemaks tunnistamist. Ka Ilmari Aalto
oli Nietzschest vaimustunud#® ja Vdiné Kamppuri, kes oli uksehoidja poeg ja Kojo
dpingukaaslaste Mikko ja Kalle Carlstedti lahedane s&ber, on ridkinud, et nad vdi-
sid lehekiilgede kaupa peast tsiteerida Rabindranath Tagoret, Nietzschet ja hiljem
Oswald Spenglerit.* Tagore mainimine selles seoses v5ib tunduda iillatavana, aga
talle kuulub teatavasti individuaalsust rdhutav seisukoht, et kunstis viljendab ini-
mene iseennast, mitte kujutatavaid objekte. Soome maalikunstnik Edvin Lydén
kasutas hiljem just Cézanne’i nditena kunstnikust, kes jargib seda pshimdtet.#” Kojo
sGpruskonnale oli Cézanne oluline eelkdige sellepdrast, et ta oli nende hinnangul
vabastanud kunsti vajadusest kujutada vélist reaalsust ja sellega seotud aspekte,
realistlikke karaktereid ja siimbolistliku kunsti viljendatud ideid.*

Kunstiline eneseviljendus tdhendas 1910. aastate Soomes sageli pidurdama-
tut emotsionaalsust. Ajastu emotsionaalsuse olulisust rdhutava esteetikaga sobi-
sid Nietzsche seisukohad hésti. Nietzsche vaated tuginevad osaliselt ideele, et elu
reguleerivad loomalikud ja primitiivsed instinktid ja tungid. Tema jirgi v3ib asjade
stigavaima olemuse, Ur-Ein’i, mille viljendamisele kunst piirgib, saavutada vahetu
intuitiivse ldhenemisega. Kunsti iilesandeks ei ole seega reaalsuse kujutamine sel-
lisena, nagu see on, vaid sellele elu lisamine, elujéu kandmine kunstnikult vastu-
vitjale.® Nietzsche elufilosoofiline métteviis inspireeris omal ajal Saksa rithmitust
Die Briicke, kes rohutas, nagu rithmituse nimigi viitab, silda kunsti ja elu vahel. Ka
Henri Bergson vdidab, et asjade stigavaima olemuse ehk elu tuumani on v6imalik
jouda 14bi intuitsiooni. Intuitsioon on vaistliku tunnetuse puhtaim olek, vaist on
suunatud elule, mis diinaamilisena (élan vital) vastandub nii materiaalsele kui ka
intellektuaalsele Artiklis késitletud kunstnike 1910. aastate alguse toddes pee-
gelduvad Bergsoni mdtted kvalitatiivsest ajavoolust, mille puhul ajataju ja koge-
musi viljendatakse maastikuvormide dhmastamise ja piiride hajutamise kaudu.»
Seda vGib Gelda niiteks Sallise varajaste maastike ja mdne Ragnar Ekelundi ja Juho
Miékeld 1910. aastate alguse ekspressionistliku maastiku kohta (ill 6).

44 Vt V. Kojo, Suruttomien seurakunta, lk 28. ,Nonda koneles Zarathustra® oli olemas Pasila Harakanpesi
kunstnikekommuunis, kus seda Kojo jargi luges Antti Wanninen. Teised Harakanpesé kunstnikud olid Alex
Matson, Kosti Merildinen ja Anton Lindforss.

45 H. Tirranen, Suomen taiteilijoita, 1k 306.

46 Samas, lk 318. Tagore 1913. aastal Nobeli preemia saanud teos , Laulupalvelus” avaldati soome keeles 1917.
aastal.

47 E.Lydén, Taideymmarrys. - Uusi Aura 25. X11928.

48 VtV. Kojo, Kiusauksesta kirkkauteen, lk 175.

49 VtE. Anttonen, Kansallista vai modernia. Taidegrafiikka osana 1930-luvun taidejirjestelmas. Helsinki:
Valtion taidemuseo, 2006, 1k 47-48.

50 Bergsoniideed levisid Soomes 1910. aastatel. Eino Kaila tutvustas Bergsoni filosoofia alustddesid ajakirja
Aika 5. numbris (15-16) 1911, 1k 424. Véljaandes oli ka Kaila t5lge ajakirja La Rire (Naer) lehekiilgedest 152-161.
Intuitsiooni mbistest radgiti Soomes juba enne Bergsoni. Vt Bergsoni kohta ka P. Ardoin, S. E. Gontarski,

L. Mattison (eds.), Understanding Bergson, Understanding Modernism. London: Bloomsbury, 2013.

51 M. Lahelma, Maapallon syddmenly6nnit: Ellen Thesleff ja elaménvoima. - Tahiti 2019, Vol. 9 (3), Ik 22-39.
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Kunsti elujdulisuse edendamisele aitas Kergemeelsete Kogukonnas kaasa
Edvard Munchi kunsti imetlemine. Tema t6id v3is 1909. aastal niha Ateneumis
Munchi isikunditusel ja Norra kunsti niitusel 1911. aastal. Norra niituselt osteti
Soome Kunstiithingu kollektsiooni vitalistlik ,Suplevad mehed“ (,Kylpevii
miehi&“). Nditus mdjutas vahetult noorte kunsti. Teose maju vdib niiteks niha Yrjo
Ollila (1887-1932) maalides ,Rannaménnid“ (,Rantamintyja*, ill 7) ja ,Autoportree”
(,Omakuva“, mdlemad 1912, Rahvusgalerii, Helsingi). Vitalism ja teatud fenome-
noloogiline maastikku stiivimine, intuitiivne l4henemine elule seob vaadeldava
perioodi Soome kunsti otsapidi ka niiteks Konrad Migi maastikundgemusega ja
vBib-olla ka Nikolai Triigi kunstiga. Pean silmas 1908. aastal Mégi tsiteeritud Rootsi
kunstnikku Ola Hanssoni, kes oli samuti sttiivinud Munchiloomingusse. Mégi rohu-
tas, et Hansson kujutab maailma katkematu, 1dputu emotsionaalsete tileminekute
jadana, enese ja looduse ithtesulandumisena.® Usk intuitiivsesse kogemusse koitis
esimese pdlvkonna kunstnikke tdendoliselt just seetdttu, et selle saavutamiseks ei
olnud vaja raamatutarkust ega akadeemilist tausta. Pigem arvati, et need vGivad
kahjuks tulla, mistdttu ei soovitud intuitiivset kogemust ka sGnadesse vermida.>

Kergemeelsete Kogukonnast radkides tasub kiisida, miks kaasnes tollal intui-
tiivsusega tirgse jou ja isegi johkruse rohutamine. Lisaks vitalistlikule elufilosoo-
fiale on see seotud ka aastatel 1909-1912 sakslase Wilhelm Worringeri vélja kdidud
mottega pdhjamaiste inimeste pateetilisusest ja sellega seotud kirglikust véljen-
dusvajadusest.* Parast Esimese maailmasdja [dppu tSusis esile Kamppuri mainitud
Oswald Spengleri kultuurimorfoloogiline idee ld4ne suurriikide mandumisest ja
feminiseerumisest. Rahvaste ja rasside vahelises vitluses hakati juba 1910. aastatel
rohutama joudu ja mehelikkust. Ka slavismi peeti mandunud, naiselikuks print-
siibiks, Soome kodusbdja jérellainetuses isegi soomlaste puhast hinge maarivaks.>»
Nii nahti taasiseseisvunud riike nagu Soome ja Eesti 1920. aastatel elujduliste riiki-
dena, mille §ide puhkemine on alles ees.>®

52 E. Epner, Konrad Magi, Ik 198-199. Epner toob vilja ka selle, et Mégi uskus iiliinimlikku-

ses peituvasse viimesse kaotada piirid enda ja looduse vahel. Nietzsche teadlikkusest Eestis

ja Nietzsche seosest dekadentsi ja selle definitsiooniga vt L. Luks, Dekadentsi mdiste tdhen-

dus ja kontekst Friedrich Nietzsche filosoofias. - Tuna 2023, nr 2, 1k 113-138. https://tuna.ra.ee/
dekadentsi-moiste-tahendus-ja-kontekst-friedrich-nietzsche-filosoofias-lk-113-138/

53 Naiteks ei tahtnud sénu kasutada Tyko Sallinen ja Mikko Carlstedt. Vt U. Eskola, Routainen tie, lk 81-83;
Mikko Carlstedti kiri Ludvig Wennervirrale Sasksmaielt 6. V 1932. Ludvig Wennervirra arhiiv. Vitalistliku
intuitsiooni ,loomupérasusest” vt ka L. Lindgren, El4vd muoto. Traditio ja modernisuus 1940- ja 1950-luvun
suomalaisessa kuvanveistossa. Helsinki: Valtion taidemuseo, 1996, lk 160.

54 Worringeri matete tulekust Soome kujutavasse kunsti vt T. Huusko, T. Palin, Nationalism, Transnationalism,
and the Discourses on Expressionism in Finland. From the November Group to Ina Behrsen-Coliander. - The
Routledge Companion to Expressionism in a Transnational Context. Ed. I. Wiinsche. New York, London:
Routledge, 2019, Ik 223-228.

55 L. Rojola, Veren 44ni, 1k 169.

56 T.Huusko, Suomen sillan rakentajat ja havittdjit. Heimoaate, kulttuurimorfologiat ja ‘eurooppalaisuus’
Viron taiteen ndyttelyn kontekstissa vuosina 1929-1930. - Kuvia lahell4. Taidehistoriallisia tulkintoja ja tutki-
musasenteita. Tutta Palinin juhlakirja. Toim. J. Frigird, R. Grén, K. Kontturi, R. Niemela. (Taidehistoriallisia tut-
kimuksia 53.) Helsinki: Taidehistorian seura, 2023, Ik 37-39. Soome kirjandusrithmituse Tulenkantajat litkmed
pidasid 1920. aastate 13pus Eestit noore ja elujdulise riigi niteks.
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Lopetuseks: iseseisva Soome vaidrtusmaailm kui
liminaalsuse vihendaja

Kergemeelsete Kogukonna jilge v3ib Soome kunstiajaloos niha eelkdige selles, et
ekspressionism ja Marraskuu-nimeline kunstnike rithmitus leidsid Soome kuns-
tis oma kohas Marraskuu (Novembri) rithma kutsuti teiste seas kunstnikud
Kojo, Mikko ja Kalle Carlstedt, Ilmari Aalto, Alex Matson, Antti Wanninen, Anton
Lindforss, Ragnar Ekelund ja Arvo Makkonen. Esimese pdlvkonna Soome intelli-
gentsi esindavate kunstnike ekspressionistliku, tundeid, vérve ja vormi réhutava
kunsti populariseerimisel oli oluline roll seda kunsti kdrgelt hindaval kunsti-
kaupmehel Gésta Stenmanil. Stenman korraldas oma galerii ruumides Marraskuu
rithma esimesed néitused.”® Tegelikult vGib ka Stenmani pidada tileminekuajastu
esindajaks, kuna ta suutis veenda omaaegset kunstipublikut, et hoolimata jatkuvalt
kasvavast inflatsioonist tasub kunsti investeerida. Ta ise kogus sealjuures marki-
misviirse joukuse ja saavutas omaaegses kunstimaailmas suure mdju,® mis teki-
tas muidugi ka vastuseisu.®® Marraskuu rithma asutajaliikmete hulka kuulunud
Sallinen andis kogu oma 1913.-1924. aastate loomingu Stenmanile kuupalga eest.
Kojo osutas Stenmanile palju teeneid, muuhulgas laimates tema konkurenti, kuns-
tikaupmees Ivar Hérhammerit.®* Marraskuu rithma kunsti 15plikuks 14bimurdeks
osutusid Soome kunsti néitused Kopenhaagenis 1919. aastal ja G6teborgis 1923. aas-
tal ning naitustelt saadud tagasiside Skandinaavias.®

Oma kunsti kehtestamine ja tunnustuse saavutamine tihendas samas phimat-
teliste valikute langetamist ja liminaalsusseisundi kadumist. Suures osas oli asi
ka selles, et ,kergemeelsed” said tdiskasvanuks ja neil tekkisid pered. Soome ise-
seisvumise kontekstis tugevdas intuitiivse ja emotsioonidele tugineva kunsti esile
kerkimine osaliselt etnonatsionalistlikku lahenemist, mille viértuslikeks kujutus-
objektideks said siiraltja originaalselt kogetud loodus ja Soome rahvas.® Marraskuu
rithma kunsti hakati selles raamistuses kutsuma rahvuslikuks ekspressionismiks.
Sellesse ei sobinud néiteks Jalmari Ruokokoski kunst, kuna ta kujutas soomepéra-
seks peetud maastike ja ,ehtsa“ rahva asemel pigem linnatiiiipe ja Arkaadia motiive.

1918. aasta kevadel 16ppenud verisele kodusgjale jirgnevas soomluse puhangus
toonitati 1920. ja 1930. aastatel soome keele ja maaelu kujutamise olulisust, idea-
liseeriti kiilaelu ja luterlikke voorusi.®+ Rahvuslik integratsioon ehk ,rahvuslik
ithtseks saamine” tdhendas kodusgja iile elanud t66lisklassi sotsiaalse kdlblikkuse
57 Rithma kuulus ka haritlastaustaga kunstnikke, nagu Marcus Collin ja Alvar Cawén.
58 Rithmitus loodi juba 1917. aastal, aga Marraskuu rithma nime all korraldati esimene néitus 1918. aastal.
Niitused toimusid 1924. aastani.
59 Stenmani kohta vt C. Hjelm, Modernismens foresprakare. Gosta Stenman och hans konstsalong.
Helsingfors: Statens konstmuseum, 2008, 1k 10-167.
60 A. Reitala, Kansallisen ideologian vuodet. Suomalaisen kuvataidepolitiikan suuntaviivoja 1918-1945. -
Taidehalli 73. Helsinki: Taidehalli, 1k 3; L. Wennervirta, Taidearvostelu ja taidekauppiaat. - Iltalehti, 14.4.1924.
61 V.Kojo, Suruttomien seurakunta, lk 164-170; Det moderna Konstnérsgillet. - Hufvudstadsbladet 2.4.1919.
62 Tagasiside koht vt T. Huusko, T. Palin, Nationalism, Transnationalism and the Discourses, 1k 223-228,
237-239.
63 T. Huusko, Alkuperidisyyden kaipuu ja avantgarde. Piirteiti suomalaisesta taideajattelusta 1920-1930-luvuil-
la. - Avantgarde Suomessa. Toim. I. Hautaméki, L. Piippo, H. Sederholm. Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden
Seura, 2021, lk 171-175.
64 E.Sevinen, Ensimmaéisen tasavallan poliittinen tilanne ja kirjallisen dlymystén toimintastrategiat. -

Alymystén jaljilla. Kirjoituksia suomalaisesta sivistyneistdsté ja dlymystésti. Toim. P. Karkama, H. Koivisto.
Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura, 1997, lk 39-42. Sama toimus 1920. aastatel ka Balti riikides.
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jarkjargulist taastamist, kultuuripoliitiliselt aga ka seda, et Soome kultuuri piiiiti
osaliselt maarahvale ldhemale tuua. V3ib 6elda, et 1920. aastal toimunud rendita-
lupoegade seaduse vaimus tritati pidetu linnaelu ja tdusiklikkuse asemel véir-
tustada tagasihoidlikku maaelu. Sellest riégib Kalle Carlstedti niide, millest Kojo
kirjutab teises ,kergemeelsete” elule pithendatud raamatus ,Kiusauksesta kirk-
kauteen”. Selles 1dheb Carlstedt Helsingist tagasi oma kodukanti Sddksmaele véi-
ketalunikuks ja abiellub maatiidrukuga (ill 8).% Kojo kiilastab maal Carlstedti, et
toibutada end linnas saadud kopsupdletikust ja vddrandumistundest.®® Sadksmaiele
kodutalu maadele kolis ka Kalle Carlstedti vend Mikko. Ka Mikko maale kolimise
pohjuseks oli osaliselt pettumine ,suures maailmas®, sest ta paljastas hiljem, et oli
tdnu Kunstithingust saadud abirahale elanud 1914. aastal lithikest aega koos Arvo
Makkose ja Viiné Kamppuriga Kopenhaagenis, kus neid tirikorterist tdnavale
visati ja nad joid Roskildes maha oma viimsedki sendid. Sama aasta siigisel olnud tal
Porvoos elu kdige ndrusem periood (ill 9).&7

Phitoonina valitsev agraarne maailmapilt mdjutas ka arusaamu soorollidest,
tugevnes stereotiilipne suhtumine naistesse. Klassiithiskonnale tuginevas agraar-
kultuuris peeti ideaalseks meest, kes oli oma t66s vGimekas ja osav, usin, siidi-
kas, otsustusvdimeline, mdistlik ja tasakaalukas. Toelise mehe mddduks olid joud
ja visadus t66s. Maal eeldati naistelt fiiiisilist jdudu ja vastupidavust, aga tihtlasi
ka tarmukust, kannatlikkust ja kokkuhoidlikkust. 19. sajandi 16pu haritlasnaise
kuvandisse kuulus labiilne nirvisiisteem, haavatavus, eneseohverdus, hingestatus,
teenindusvalmidus, konkreetne métlemine, litiirilisus ja kalduvus kirjeldada konk-
reetset ja pinnapealset.®® Seega v3ib arvata, et kielisi oskusi hindavas talu- ja t66-
listaustaga meessugupdlves suhtuti 20. sajandi alguses linnaelule orienteeritud vai
orienteeruda piilidvatesse naistesse voorastusega. Linnanaisi kujutati drahellitatud
mamslite v3i ihaldusvédrsete seksuaalse naudingu objektidena.®® Sellesse mdtte-
viisi ei mahtunud naiselikkusega seoses sellised misted nagu kunstianne, sdprus,
ammugi veel geniaalsus.

Meeste kunstilt ndutud kargus ja vdljendusjulgus ning universaalsuse esitamine
vOi lirgse siigava tde otsimine ei olnud midagi sellist, mida oleks vdinud leida tolle-
aegsete naiskunstnike t66dest.”> Kojo 1920. aastate lugudes ongi tdeline mees tugev
tegutsejatiiip, pigem kéeliste oskustega kui esteet, kes tithja ei tédnita, teeb kut-
sumuse sunnil ausalt oma t66d ega proovi iga hinna eest hirrasmehena esineda.”
Noored kunstnikud olid Sallise just selliseks kunstnikutiiiibiks miitologiseerinud

65 V. Kojo, Kiusauksesta kirkkauteen, 1k 203-207. Selliseid elumuutusi juhtus ka tegelikkuses.

66 V. Kojo, Taiteen tie on pitk, lk 129-162.

67 Mikko Carlstedti kiri Ludvig Wennervirrale Sddksmékist 17. VI 1943. Ludvig Wennervirran arkisto.
Kopenhaagenis dppis samal ajal ka nende s8ber Kosti Merildinen.

68 J. Lofstrém, Sukupuoliero agraarikulttuurissa. Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura, 1999, lk 160-183.
69 Selle mdtteviisi kdige ddrmuslikumaks néiteks voib pidada Tyko Sallise suhet oma esimese abikaasa Helmi
Vartiaisega (1909-1916). Vartiainen oli Sortavalast périt maalri tiitar, kes 3ppis samuti Kunstiithingu koolis.
Sallinen ei kujutanud teda aga oma nn Mirri-portreedes haritlaskonna noore esindajana, vaid bioloogilise olen-
dina, réhutades naise animaalsust. Sallise teine abikaasa Katariina Tschepurnoff oli harimatu koduperenaine,
keda Sallinen kujutas lugupidavalt.

70 Tolle aja kunstnikest oleks tdenioliselt vastanud nendele eeldustele Ellen Thesleff (1869-1954).

71 Kojo ilukirjandusliku loomingu ja selle teemade kohta vt S. Griinthal, Viljo Kojo sanan maalarina. - Viljo Kojo.
Karjalainen kulttuurivaikuttaja. Toim. T. Huusko. Helsinki: Viipurin Taiteilijaseura ry, 2010, lk 55-69.



ja ilmselt tahtis ta endast ka ise samasugust kuvandit luua.” Kui ldhtuda sellest, et
sugupool on lajem m®diste kui lihtsalt ontoloogiline meheks vdi naiseks olemine, ehk
teisisdnu kultuur mésratleb, keda peetakse naiselikuks meheks voi millist tegevust
ei peeta mehelikuks, siis nditeks Kojo ja Carlstedti maskuliinne looming 1920. aas-
tate alguses kaldus oma performatiivsuses tugevalt vastama stereotiitipidest vabale
talupoeglikule ideaalile. Valle Rosenbergi déndi identiteet vdi Onni Muusari andro-
giitinsus ei oleks sellisesse mehekuvandisse sobinud.

Tolkinud Margit Rebane-Pent

72 T. Karjalainen, Tyko Sallinen, lk 54-55.
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TIMO HUUSKO

Inmy article I discuss the manifestations

of certain aspects of decadence in Finnish
visual art through a community of artists
called the ‘Congregation of the Sorrowless”.
The name comes from Viljo Kojo's (1891-1966)
1922 artist's novel Suruttomien seurakunta
(The Congregation of the Sorrowless).

The book and its sequel, published in the
same year, romanticise the bohemian life

and community of young artists in Helsinki.

I connect the narrative constructed by the
books and their actual artists to Mirjam
Hinrikus's broad definition of decadence, which
highlights the intensification of decadent
traits during periods of social and historical
upheaval and transition. In Estonia and
Finland, the beginning of the 20 century and
the end of the 19™ century, a time when the
modern nationalism of peripheral cultures
was built on the ruins of old Europe, can be
considered such a period of transition.

In Finland, the end of the state society
came in the aftermath of the general
strike that began in Russia in 1905.
This led to a gradual blurring of the
boundaries between the estates and the
common people, and to the formation of
a variety of intermediate identities for
those who wished to change their status
through social mobility. In Helsinki,
the admission requirements for the
Finnish Art Society's drawing school had
already been relaxed in 1902, so that only
those who had completed elementary
school could be admitted. Some of the
artists now came from poor families,
and neither they nor their parents had
any formal education. The result was
the ‘artist proletariat’, whose activities
Viljo Kojo described in his books. The
best-known representatives of this artist
proletariat, i.e. the first generation of
the educated classes, who graduated
from art school around 1902-1914, were
Tyko Sallinen and Jalmari Ruokokoski.
By interpreting the narrative
created by Viljo Kojo and the works
of the artists he described, a multiple
liminal space emerged that defined the
fickle identity formation of this loose
artistic community and characterised
the upheavals in Finnish society at
the time. I will discuss the features
of modern decadence through four
different ambivalent counterparts. The
first and perhaps the most significant
of these is the conflict between the
common and the civilised people, which
ultimately takes the form of a conflict
between the concepts of primitiveness
and civilisation, and the related feelings
of inferiority among first-generation
civilised artists. The second counterpart
is the contradiction between vitality
and weakness. At the individual level,



this manifested itself in the fumbling
between the Nietzschean superhuman
illusion and one's own inability. The
third counterpart is the contradiction
between the corrupt and alienating,

the 'decadent’ city and the regenerating
countryside. Broadly, it was embodied in
the idea of a young and vibrant Finland
and a decaying and tired Europe. The
fourth pair of opposites comes from

the perception of women in this male
artistic community: on the one hand, the
sexual and neglected woman and, on the
other, the idealised wife and mother.

In the beginning, Kojo was in awe of
the art he saw and disapproved of the
frivolous behaviour of young artists.

In part, Kojo can be seen as a blank

slate, a tabula rasa, whose agrarian and
Christian background was stamped with
the new concepts of art. Indeed, the
word 'sorrowless' in the title of Kojo's
key novel refers to the term used by

the pietistic Lestadian sect in Finland

to describe those who do not care

about the doctrines of Christianity.

The behaviour of young, first-
generation, educated artists was
considered hooliganism. This referred
directly to the fact that they did not
conform to the norms of the gentry. The
popular movements, and in particular
the mass gatherings of the workers'
movement and the need for change
expressed in them, which also took on
the characteristics of mass enthusiasm,
increased the suspicions of the gentry.
Gustave Le Bon's Psychologie des foules
(1895), published in Finnish in 1912,
stressed the blurring of individual
consciousness and the loss of reasoning
power as a result of mass behaviour.
Discretion and emotional control,
the control of impulses and instincts,

were considered the hallmarks of
civilised Western man. Ideas of racial
inheritance and the influence of the
environment in which they grew up
also meant that the first generation of
civilised people could still be considered
too primitive, too weak to be civilised.
Such artists as Kojo faced the problem
of upward mobility, in which the
desire for civilisation was incompatible
with the need to release what was
considered primitive life energy.

The sense of community between
Kojo and his partners was strengthened
at the art school in the Ateneum building.
Former students could also come there
to catch up with each other. This was
allowed at least until 1914 or 1915. The
1914 May Day party in the Ateneum
building represented a defiance of the
norms of the regulator and a decadent
debasement of ideals. The party was a
deliberately carnivalesque mixing of low
and high culture, and showed contempt
for what was considered literary ideals.
Another place for community was
the Brondin café in central Helsinki.

It was full of artists and writers and,
as a result, the normal hierarchies of
power based on bourgeois culture did
not apply there. The 'Congregation

of the Sorrowless' and Brondin's café
also made room for gender roles that
deviated from the norm, such as the
dandy, the aesthete and the androgynous.
Overall, the community was male-
centred. The community can thus be
characterised as homosocial, without
at this stage requiring the imposition
of gender-stereotyped behaviours.

If decadence is defined as corruption
and disregard for prevailing norms, the
most decadent of the artists in this article
was undoubtedly Jalmari Ruokokoski
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(1886-1936). He was an artist who was
different from the average Finn in that he
was born in the big city of St Petersburg.
He had no difficulty at all in adapting to
the urban lifestyle, for its leisure pursuits,
such as the cinema, reciting couplets and
various circus variety shows, alongside
the taverns, gave him great pleasure.

Kojo also gradually adopted a
bohemian lifestyle. The key was to
embrace conscious poverty and the
identity of an independent artist. What
he and his comrades were really up
against was the neo-humanist bourgeois
ideal of moral chastity, which was
strong in Finnish bourgeois culture.
According to this ideal, a person had to
be brought up to be aware of what was
best for the nation and thus become part
of the people's spirit, first as a member
of a family and then as a member of
the working community. This idealism
was replaced in many younger artists
by Nietzsche's superman-idealism.
Nietzsche's Thus Spoke Zarathustra
was translated into Finnish in 1907.

In Finland in the 1910s, expressing
oneself in art often meant making art
with uninhibited emotional power. The
Nietzschean view was well suited to
the emotional aesthetics of the time.
Nietzsche's view was partly based on
the idea of how elements considered
to be animate and primitive, such as
instincts and desires, regulate life. Henri
Bergson's thinking, which inspired
the Finns, also emphasised the fact
that the essence of life can be reached
through intuition. Admiration for the
art of Edvard Munch also contributed
to the vitality of art. Vitalism and a kind
of phenomenological experience of
landscape, an instinctive focus on life
and its essence, also link Finnish art to

Konrad Mégi's view of landscape and
perhaps also to the art of Nikolai Triik.

At the time, instinct was also
associated with an emphasis on primeval
power and even brutality. Alongside
vitalism, it was also linked to the idea
of the pathos of the North and the
accompanying passionate need for
expression promulgated by the German
Wilhelm Worringer between 1909 and
1912. The end of the World War also
highlighted Oswald Spengler's cultural
morphological idea of the degeneration
of the Western superpowers. In the
discourses concerning the struggles
between nations and races, the
emphasis on strength and masculinity
had begun in the 1910s. Thus, in the
1920s, newly independent nations,
such as Finland and Estonia, were seen
as vibrant states whose prosperity
had room for improvement.

The ‘Congregation of the Sorrowless’
left its mark on Finnish art history
mainly through the establishment
of expressionism and the group of
artists known as the November Group,
which they partly represented. The
expressionist art of the ‘Sorrowless’ was
appreciated thanks to Gosta Stenman,
an art dealer who favoured them. At the
same time, this meant a decisive choice
of values and the disappearance of
feelings of liminality. In the context of
Finland's independence, the emphasis
on instinctive and emotional art partly
reinforced the ethno-nationalist
viewpoint, in which nature and the
Finnish people, genuinely experienced
and with a primeval vision, were elevated
to the status of valuable subjects.

The agrarian world-view that
animated the young artists also
influenced their perceptions of gender



roles. At the same time, stereotypical
perceptions of women were reinforced.
Women in the city and female art
students were imagined either as spoiled
demoiselles or as objects desired for
sexual pleasure. In this mindset, these
qualities associated with femininity
were not compatible with true artistry
or friendship, let alone genius.
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TIINA ABEL

Dekadentsi ja kujutava kunsti iseloomustamiseks kasutatavad mdisted

(uusromantika, ekspressionism, juugend, siimbolism, neoimpressionism) ja nende
omavahelised seosed on olnud hajuvad ning see on olnud kunstiteadlaste jaoks

19. ja 20 sajandi vahetuse kunsti kisitlemisel t3sine probleem. Kuna dekadentlikud
hoiakud ja teemad ilmusid esialgu kirjanike tekstidesse, kipuvad ka tdnapéeval
kunstist kirjutajad nende ideid dekadentsikunstile tile kandma kunsti enda spetsiifikat
arvestamata. Eestiski tulid dekadentsi vaimu kandvad/tutvustavad tekstid ja
kunstikriitika kirjanike-literaatide sulest (Johannes Aavik, Friedebert Tuglas), kes
tihtipeale kunstiloomingu spetsiifikat ei méistnud voi sellesse ilemééra ei sitvenenud.
Kunstiteadlased on sellest alluvussuhte kimbatusest puiiidnud iile saada sel moel, et
kasitlevad dekadentsi siimbolismi asendava mdistena, kus radikaalsel vormiuuendusel
puudub koht. Tundub siiski, et mdnelgi juhul aitaks just vormi ja sisu vahekorra tshusam
analiiiis paremini avada teoste dekadentsi raskemeelsusega seostatavaid jooni.
Kéesolevas artiklis uuritakse kolme kunstniku - Erich von Kiigelgeni,

Kristjan Raua ja Eduard Wiiralti - 20. sajandi kolme esimese kiimnendi

loomingut dekadentsiga seotud hingelise koormatuse peegeldajana.

Dekadentsi mdiste rakendamine ei ole tehtav lihtsate iilekannete abil juba ainu-
iiksi seetdttu, et see ei kata téiel méadral Gihegi Eesti kunstniku loomingut. Erik
Obermanni ja méondustega ka Erich von Kiigelgeni vdib pidada vihesteks eran-
diteks. On dekadentsikunstile iseloomulike sugemetega teoseid (Konrad Méigi),
mbdnel kisitletava perioodi kunstnikul (Eduard Wiiralt) on dekadentsivaimsusega
kiillastunud loomingulisi perioode. Kui nende teoseid ldhemalt uurida, siis leiab
eelkdige Eestis siimbolistliku vdi ekspressionistlikuna kisitletud teostest jooni, mis
seostuvad dekadentliku teadvuse seisundiga: olemasolu mdtte kaalumisega kaas-
nevat ddrmuslikku psuiithilist pinget, 4drmiselt ekspressiivset vormikdnet, melan-
hooliat, siingust, pingestatud ja katkendlikku joont, veidrat ornamentikat, frag-
mentaarsust, ebamiirast vormi, kui loetleda ainult mdned tunnused. Kodanluse
kultuurihoiakuid &rritavast teemavalikust rdgkimata.



Eestiga seostatavate kunstnike dekadentsiteadvuse loomingusse vallanda-
mise strateegiad olid késitletaval kolmel kunstnikul mitmekiilgsed ja erinevad.
Vormiuuenduse, dngi, afektide, erootikasse suhtumise, ande, tehnika valiku ja
motiivieelistuste koosmdjus kujunesid nende loomingus vélja erinevad dekadentsi-
teadvuse avaldumise viisid. Hingeline koormatus, itkskdik millise emotsionaalse
seisundi (melanhoolia, eksistentsiaalse &ngi, hiisteeria, ekstaasi) vormis on deka-
dentsiteadvuse iiks avaldumisvorme.

2023. aasta algul ilmus dekadentsile piihendatud ajakirja Keel ja Kirjandus eri-
number, kus programmilisena mdjuvas sissejuhatavas artiklis esitavad Mirjam
Hinrikus ja Jaan Undusk nii ménedki tdpsed tGldistused:

Vaimu voit liha tile - see ongi lihtsustatult dekadentsi iidi, tema valem: fiiii-
silise maailma hévingu sageli iiksikasjalik demonstratsioon, millele lisan-
dub vaimne iileolek kehalisest lagunemisprotsessist. Kélama jddb mistiline
dratundmine elu ja surma, ilu ja inetuse, tervise ja haiguse, nooruse ja vana-
duse katkematust tileminekust teineteiseks ning mingi vaimse alge piisima
jadmisest selles ringkéigus.!

Ja teisal: ,Vaimse maailma méngumaa (vaimne kosmos) oli avaram kui mis tahes
feodaalse parandina saadud v3i raha eest ostetud reaalsus.> Nende lausete matted
raamivad siinkirjutaja analuiisi. Kiigelgeni ja Wiiralti varasemat loomingut kan-
nab eelkdige vaimu ja liha vditlus, milles v@itjaid ei ole. Kristjan Raua puhul koi-
dab tema vaimse kosmose kramplik kunstnikuks saamise ja olemise koormus, selle
allalaadimine eluiilesannet tditma mdeldud vihjetest killastunud loomingusse.
Melanhoolia on tsiviliseeritud inimese vajaduste ja viliste pShjuste karmi tegelik-
kuse vahelise vastuolu viltimatu tagajirg, kui osutada Paul Bourget'le.

Erich von Kiigelgen - dekadent par excellance

Eesti kunstiajaloos tuntud Kiigelgenide suguvdssa kuulunud Erich von Kiigelgeni
(1870-1945) sdandab siinkirjutaja Anne Untera eeskujul siduda isikliku &ngiga, kui-
vord tegemist oli darmiselt tundliku ja endassetdmbunud isiksusega.* Tema algselt
Eestimaa Kirjanduse Uhingule kuulunud ja praegu Eesti Kunstimuuseumis siili-
tatav etiiidilooming katab mitmekiilgselt dekadentliku kunsti erootiliselt pinges-
tatud motiivide repertuaari. Tegemist on Eestis stindinud ja Tartus dppinud, nii
Peterburis kui ka Tallinnas té6tanud, kuid alles 1898. aastal, peaaegu 28-aastaselt,
kunstidpinguid alustanud arstiga. Edaspidises elus pidi ta olukorra sunnil pendel-
dama kahe ameti vahel, kuigi oleks soovinud end téielikult kunstile pithendada.

1 M. Hinrikus, J. Undusk, Dekadents kui ambivalentside esteetika. Segunemised ja siinteesid. - Keel ja
Kirjandus 2024, nr1-2, lk 3.

2 Samas, lk 5.

3 P.Bourget, Esseid kaasaja psithholoogiast. Tlk H. Sahkai. - Loomingu Raamatukogu 2011, nr 21-23, lk 13.

4 A.Untera, Hingelt kunstnik, aga vastutahtsi arst. - https://muuseum.tartu.ee/hingelt-kunstnik-aga-vastu-
tahtsi-arst/ (vaadatud 13.02.2025).
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Kuni 1905. aastani 6ppis Kiigelgen kunsti Berliinis Wilhelm Miiller-Schénefeldi
eraateljees ja sealses kunstiakadeemias. Miiller-Schénefeldi loomingust v3ib esile
tosta figuuridega tdidetud maastikke ja nende poeetilis-tdhendusrikast tundetooni.
Kunstnik tegutses sajandivahetuse kunstide siinteesi taotlenud Gesamtkunstwerk’i
ideest haaratuna nii maalija, raamatu- kui ka dekoratiivkunstnikuna. Huvitav on
aga asjaolu, et ajal, mil Erich von Kiigelgen temaga Berliinis kokku puutus, kanna-
vad ta niitustel eksponeeritud t66d kataloogide andmetele toetudes siimbolistlik-
dekadentlikule kunstile tiitipilisi simboolseid allkirju: ,Unelm®, , Kurb meloodia“,
yKevad®, ,Muinasjutt®, ,Igatsus“s Samalaadsed hingetilendusele vihjavad sdnad
kaunistasid hiljem ka Kiigelgeni teoste niituseetikette, osutamaks kunstniku
ideedest tulvil vaimumaailmale. Kiigelgenile kui ldbinisti dekadentlikust elutun-
dest haaratud maalijale on kunstiteadlased kuni 2024. aastani, mil toimus suurem
nditus Tartu linnamuuseumis,® kiillaltki vihe tdhelepanu pééranud. PShjuseks
vdis olla asjaolu, et tdiskasvanueas viibis ta Eestis vihe ja parast 1914. aastat enam
kodumaale ei naasnudki. Baltisaksa péritolu tattu ei jatkunud talle tdhelepanu ei
Eesti Vabariigi ega ndukogude ajal. Kunstnik viibis Eestist eemal, ta meieni joud-
nud viikesed ja etiiidlikud t66d ei inspireerinud tihtipeale eelkdige suuremaid
formaate tdhelepanuviirseks pidanud kunstiteadlasi. Pealegi oli arstiameti ja
hiliste kunstidpingute tottu vdimalik teda pidada pooleldi diletandiks, kuigi tema
diletantism , pole mitte niivdrd doktriin kui vaimne hoiak, mis on tthtaegu darmi-
selt intelligentne ja 44rmiselt nautlev“? Ilmselt marginaliseeriti tema t6id ka teoste
perverssusesse, erootikasse ja vigivalda kalduva temaatika tottu, mis ei saanudki
(eriti Eesti Vabariigi ajal) kuigivdrd klapinda ega m&istmist leida enne tshusamat
dekadentsile pithendatud uurimist6d.

KuiKugelgenisadadele® viikestele etiiiididele ja eskiisidele otsa vaadata, siis ava-
neb seal kogu Ladne Esimese maailmasdja eelse dekadentliku kunsti temaatika, eriti
palju on antiikmiitoloogiast ja piiblist ammutatud ainestikku. Kiimnetes versioo-
nides on visandatud apokaluiptilisi ratsanikke, sfinksi, Charoni paadi, ammonlaste
jumalat Moolokit?, Kirke ja Odysseuse, Leda ja luige lugu (ill 1). Antiikmiitoloogia
pakub ohtralt jumalatega seotud vigistamisstseene, andes vdimalusi alasti keha
kujutamiseks. Ent ka kristlike teemade puhul eelistas Kiigelgen aktifiguuri kasuta-
mist vdimaldavaid motiive, nt Aadama ja Eeva siizeed. Isegi Kristuse jalge ees palub
armu inimese alasti armetusele viitav aktifiguur (,Onnistav Kristus“, 1905, EKM, ill
2). Inimese sisemaailma fiktsionaalsete seisundite (armastuse, leina, ekstaasi, mee-
leheite) viljendamiseks on (eriti naise) keha pingestatud asendid Kiigelgeni pea-
mised vahendajad. Tihti kujutavad naistega seotud teemad végivalda, misogiiiinse
varjundiga tegelaste hulgast leiame rahvusvahelise dekadentsikunsti tiiiptegelase

5 Miiller-Schénefeld, Wilhelm. - Hans Vollmer (Hrsg.), Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler von der
Antike bis zur Gegenwart. Band 25. Leipzig: E. A. Seemann, 1931, 1k 248.

6 Vthttps://muuseum.tartu.ee/hingelt-kunstnik-aga-vastutahtsi-arst/ (vaadatud 13.02.2025).

7 P.Bourget, Esseid kaasaja psithholoogiast, 1k 32.

8 Eesti kunstikogudes leidub 271 Erich von Kiigelgeni teost. Vt A. Untera, Hingelt kunstnik, aga vastutahtsi arst.
9 Mooloki tegelaskuju olemuse suhtes on avaldatud erinevaid arvamusi. Ajal, mil Erich von Kiigelgen teemat
visandites arendas, oletati, et tegemist on paganliku, purustavat loodusjoudu kehastava jumalaga, keda tuli
lepitada laste ohverdamisega. Ulekantud tdhenduses on Moolokist kujunenud pidevalt ohvreid nsudva tiitmatu
jou vordkuju.



- naise kui ahvatleja ja ohvri, kelle apofaatiline eitamine rshutab hirmunud masku-
liinsuse kohalolu (,,Sfinks ja ohver*, EKM). Teelolek, elu ringkiik, surm, iildse 15pu-
meeleolud tunduvad valitsevat Kiigelgeni meeli, ajastu vaimule vastasid needki (ill
3).

Mitoloogilised tegelased otsekui digustavad tavapdrasest moraalist eemaldu-
mist, pragmatismi haardest viljumist, aitavad arhetiiipsete legendidena maha
laadida eneseunustuse seisundit, siilitunnet ja sisepingeid. Korraga on vGimalik
kehastuda nii esteediks kui ka metslaseks. Dekadendid on oma kujutlustes alati
kusagil mujal, graatsiline kannatamine ja vihkamine ei toimu siin ega praegu.
Paljude stseenide tegevuse taustamaastikud on dratundmatuks stiliseeritud, pigem
simboolsed ohu vdi elujdu kandjad. Kiigelgenile kangastuvat maailma pole olemas,
fantaasialennus leiab ta tdhenduslikkust, mis aitab kisitada elu tegelikke aspekte.

Kiigelgen ei keskendu ainult dekadentsi meeleolulistele ja temaatilistele slm-
punktidele, vaid ta oskas hinnata vérvilaigu joudu ja selles aktiivselt hingitsevat
pildiruumi, kontrollitud ,plikerdamise” loomingulist potentsiaali. Virvilaik on
teadupérast loomult diinaamiline vorm ja selles on omajagu méératlematust, mis-
tottu see suudab kiivitada vaatajas erinevaid ideid ja neile vormi anda. Dekadentlik
elutunne kunstis hindas kdrgelt varjatut, tdhendusi uputada suutvat pildipinda ja
-ruumi. Piirjooned tuli hajutada, et teha ruumi kujutlusvdimele. Kui vaataja liigub
kompositsiooni ees, uurides laiku, siis ldhedalt vaatamise kogemus (l&bipaistma-
tus, amorfsus) sulandub distantsilt vaatamisega (selge vorm), ilma et kaoks nende
kahe vaheline pinge. Ja mis veelgi olulisem - s&ilib side amorfse kujundi ja selle
tekitanud kunstniku kéeliigutuse vahel, mis etiiiidides-eskiisides on isedranis tihe.
Kiigelgeni visandite virvigamma tundub arvesse vGtvat kunstniku isa Hermann
von Kiigelgeni ettekujutust harmoonilistest virvipaaridest ja -triaadidest (vt TKM
B 1166), kus kdigis virvikombinatsioonides valitsevad siimbolistlik-dekadentlikule
kunstile tiitipilised summutatud toonid.

Kutsumusega siimbolist Kristjan Raud

Kristjan Rauast on kirjutatud palju, kuid eelistades dekadentsi miste asemel siim-
bolismi, eriti aga rahvusliku kunsti kontekstis. Paljudele Kiigelgeni huvitanud tee-
madele v5ib leida peaaegu tépse vaste ka Raua loomingust. Olgu niiteks toodud
tema varane ,Rindaja“ (1902-1903, EKM), kus iiksik inimfiguur on hetkeks matisk-
luseks maha istunud, et jatkata teekonda pildi sisemuses terendava valguse poole,
saatjaiks iilaservas valvavate ndgude pilgud. M&lemaid kunstnikke kummitab leina
ja surma teema, kuid Kugelgen kasutab rohkem dekadendist kunstnikele iseloo-
mulikke otse lagunemisele ja surmale viitavaid simboleid: surnukeha, luukeret ja
pealuud. Raud vahendab meeltega tunnetamatut ideedemaailma tunduvalt abst-
raktsemalt, filosoofiliselt.

Kristjan Rauda voib pidada kdige huvitavamaks ja iseseisvamaks dekadentsi
teemasid loovalt arendavaks ja eksistentsiaalset dngi dekadentsi vStmes véljenda-
vaks Teise maailmasdja eel to6tanud Eesti kunstnikuks. Vastuolu, mis on siindinud
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tema isiku/loomingu kui eesti rahvusliku kunsti siimboli ning jérjekindlalt deka-
dentlik-stimbolistliku kujutamislaadi vahel, nduab siiski mtestamist. Raua isikus
jaloomingus on ithendatud kolm tihedalt omavahel seostatud hoovust: primitivism
(seostub tema puhul rahvuslusega), kunstiline modernsus ja dekadentsitunnetus.
Kunstiteaduslikud kisitlused on loonud Rauast vdimsa ettekujutuse, kunstnikust
ja tema loomingust on kujunenud omamoodi abreviatuur,* kdigile tuttav lithend,
tdhistaja, mida on erinevatel Eesti ajaloo ja kunstiajaloo perioodidel tdidetud hetkel
sobiva ja vahel ka téiesti suvalise sisuga. Oma loomingu elukaart ei saa kunstnik
paraku kontrollida. Tundub, et Rauda ja tema sisendusjduliste teoste mdju on eri-
nevad valitsemisreziimid omakasupiitidlikult dra kasutanud. Kunstniku loomingu
rahvuslikkuse rGhutamine sobis ideoloogilistel pShjustel Voldemar Pitsi reziimile,
kuid sama edukalt ka ndukogude vdimule" ja isegi viimasele vastanduvatele opo-
sitsion4dridele (aitas parjatud kunstnikuna hoida sidet Teise maailmasdja eelse
Eesti kunstiga). Kahe maailmas3dja vahelise aja kultuuripoliitika kujundajatele oli
oluline rahvuslik sisu ja sellele vastavana tundunud vorm, kdigi silmis nii enne kui
ka parast Teist maailmasdda oli tihtis kunstniku positsioon Eesti kunstipildis. Raua
isik ja looming kujutab endast erisuste mahutavuse etaloni. Dekadentsi hdmarus
on tema isiksuses ja selle isiksuse pingeid lahendavas loomingus kohal.

Uurigem korraks ldhemalt primitivismi teemat. Kasutan primitivismi mdistet
just seetdttu, et see ei seostu mitte ainult iilemdddunud sajandivahetuse vormi liht-
sustamist taotlevate kunstisuundade ja ,lihtsa elu” kultusega, vaid Raua stiiliga,
milles vormi stiliseeringul on pShimétteline ja dekadentsitunnetusest kdnelev osa.
Raua kujutamislaadi juured ulatuvad tema kujunemisaastatesse, millega kaasnes
rahvusvahelise kunstivilja adapteerimine. Juba ainuiiksi sellepéarast ei saa ei kunst-
nikku ega tema teoseid kirjeldada dekadentsi mdistet suhu vStmata. Raua looming
on digupoolest, hoolimata sellest, et teda on puiiitud erinevate ideoloogiate teenis-
tusse vérvata, viga isiklik, voiks Gelda isegi programmiliselt isiklik. 1911. aastal kir-
jutas ta: ,,...siigav, tdsine kunstnik loob ainult tiksi, iseendale ja oma siidamele, selle
peale vaatamata, mis ilm temast mdtleb.“> Kui markame Raua pildil melanhooliat,
surutist, dngi, rddmu, kalduvust mistitsismi ja panteismi, siis ei ole need mitte iile-
voetud moekad meeleolud, vaid pShjani labi elatud. Ta ei jata oma véljendusvahen-
ditega Sokeerida uritava virtuoosi, vaid pigem kobamisi oma ja muitilisele rahva
elutundele kunstilise lahenduse otsija muljet.

Kuigi tdeliselt loov inimene on enamasti juba loomult kannataja, on Raua puhul
tema eksistentsiaalsete eneseotsingute kinnituseks ka dokumentaalseid viiteid.
Kirjavahetusest kaksikvend Paul Rauaga selgub, et juba noore inimesena ja hiljemgi
painas teda maailmas oma koha leidmise motiiv:

Ule dmara ilma rut/t/avad pilved punased

10 M. Kivimie, Kultuurid siimbolismikultuuris. Ajalooline muutumine ja vendade Raudade siimbolism. - Uhest
sajandist teise. Eesti Kunstimuuseumi Toimetised. Tallinn: Kumu kunstimuuseum, 2008, 1k 43.

11 3. mértsist 1940 kuni 1941. aasta 1. mértsini toimus viimane kunstiaasta, millele kunstniku 75 aasta juubeli
puhul anti Kristjan Raua nimi ja mille tihistamine jai osaliselt juba ndukogude v6imu aega. Vt J. Kivimie,
Kristjan Raua nimeline kunstiaasta. - Kunstiteaduslikke Uurimusi. 8. Tallinn: Teaduste Akadeemia Kirjastus,
1995, k 208-223.

12 [K. Raud], Museumid kui rahvahariduse asutused. - Postimees 4.05.1911.



Ule stidame suikuva uitavad unensod
Polistes pidrnades kaebavad tuuled tusased
Korkmik/k/udes kdik/u/vates kahiseb kaduvus.

Pime timber

Pime mu sees

Ule tiheta taevas

Avan silmad pérani
Koban kiega teed
Sam/m/uda ei nie edasi
Nae ei tagasi

Jumal oh Jumal juhatal!®

Paul Bourget vdtab luuletuses véljenduva hingeseisundi elegantselt kokku: ,Ja nii
joonistub taeva tithjale taustale hirmutav ja lohutav kuju, kes vabastab kdigist
orjustest ja kahtlustest: Surm. [---] Selline on dekadentsiinimene, kelles on siili-
nud ravimatu igatsus esivanemate kaunite unelmate jérele [---] ja kes hindab labi-
nigelikuks jédnud pilguga oma saatuse lootusetut viletsust...“* (Ill 4) Siin pdimuvad
minevik ja lootusetus sujuvalt oleviku valikutes kahtlemiseks.

Rasked kiisimused seisid Raua ees juba energilistel kujunemisaastatel
Miinchenis, kus tema silmapiirile kerkisid Hans Thoma, Arnold Bocklin, Max
Klinger ja teised teda vaimustanud dekadentsiaja stiimbolistid. Ta tutvustab kir-
jas Paulile® omaaegse ortodokssest luterlusest kdrvale kaldunud Johannes Miilleri
(1864-1949) loenguid, kes nautis iile kogu Saksamaa meeletut populaarsust tde-
nioliselt just seetdttu, et suutis, nagu okultistid ja spiritualistidki, pakkuda ajavai-
mule paremini vastavaid usku ja elu vaimset-hingelist kiilge puudutavaid ideid,
elu mbtte tdlgendusi. Oma elu jooksul iile 40 raamatu avaldanud Miiller algatas
kultuurprotestantismi litkumise, industriaalithiskonna inimese jaoks mugan-
datud kristluse, mis koitis eriti haritud, kuid seni Jeesus Kristuse elu ja sdnumite
toeparasusele vihe tdhelepanu pédranud inimesi. Samas oli Miiller tihedas 14bi-
kiimises populistlikku eugeenikat (iiks allakdiguteooriatest) pooldava teoreetiku
Heinrich Diesmaniga, kelle ideid ta jagas kuni Hitleri vdimule tulekuni 1933. aas-
tal. Raud nimetas loenguid kdige kiitkestavamateks elamusteks, mida elul talle seni
pakkuda on olnud.* Miiller tegeles oma heuristilistes loengutes ja tekstides palju
inimese eluteekonna, sellel ette tulevate psiiithiliste takistuste ja nende tiletami-
sega. Me ei tea tipselt, millest kdneles lektor loengutes Rauale, publitseeritud teks-
tide propagandistliku tooni pShjal v3ib oletada, et neis véljendatud mdtted vdis ta

13 K. Raua saksakeelne kiri P. Rauale 25.11.1913. - Artiklite kogumik. Tallinn: Eesti NSV Riiklik Kunstimuuseum,
1978, lk 101-102.

14 P. Bourget, Esseid kaasaja psithholoogiast, 1k 16-17.

15 K. Raua kiri P. Rauale 1902. mértsist. - Kristjan Raua kirjad Paul Rauale ja Karl Eduard Séédile. Tallinn:
Teaduste Akadeemia Kirjastus, 1994, lk 56-57.

16 K. Raua kiri P. Rauale 1902. veebruarist. - Kristjan Raua kirjad Paul Rauale ja Karl Eduard So6dile, 1k 52.
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enne avaldamist esinemiste ajal 1dbi proovida. Nende seas oli mitmeid ideid, mis
oma teed otsivat noort kunstnikku kindlasti konetasid:

Tee isikliku elu allikate juurde ei kulge 14bi mugava konfessionaalse aseme
ega dogmade tarandiku. [---] Oigel teel on kindlate usuharjutustega sama
vihe tegemist kui esteetilise maitse suundadega, erilise eluviisiga sama vihe
kui maailmavaate v3i meeleoluga. [Sellele teekonnal] peab midagi juhtuma:
inimesega peab midagi toimuma, temaga midagi tehtama, temast midagi uut
saama.

Ainult jarele proovimine on digustatud!”

Milleri avastusdpetuses sai Raud kinnituse oma painavale intuitsioonile, et tuleb
saavutada isikupéra, asuda ennast looma. Ilmselt on teoloogi m&jul oma osa ka
katse-eksituse meetodi kui loomingulise printsiibi omaksvdtul, mitmedki kunst-
niku t66d kdnelevad kdhklustest, tegemisest ja iimbertegemisest.

Primitiivsus, rahva hinge (esivanemate vaimu) tabamise ja arendamise teema
seostus eriti Raua kodumaale naasmise jargsete mdtisklustega rahvaloomingu iile,
rahvakunstile keskendumine vdttis tal omamoodi enesekinnituse vormi. Kunstnik
kirjutas sel teemal pérast Eestisse naasmist 1904. aastal jirgneva kiitmnendi jook-
sul umbes 70 artiklit, neist 1viosa just rahvakunsti teemal. Raua elus oli see vana-
vara kogumisaktsioonide korraldamise ja Eesti Rahva Muuseumi asutamise aeg.
Sellegipoolest kdneleb see iihelt poolt kunstniku missioonitundest, aga teisalt sel-
get keelt ka tema kunstilise maailmapildi kinnistumisest.

Pohjamaade kirjandusele ja kunstile on iildiselt iseloomulik l44ne dekadentsi-
kunstis tavapédraste miitoloogiliste kangelaste asendamine kohalikega, kohaliku
kultuuriolustiku ja dekadentsi vaimu pdimimine.® Primitiivsuse mdistel oli kindel
koht dekadentide modernismitajus ja moodsa tithiskonna mdtestamisel. Suhtumine
metsikusse ja primitiivsesse nii otseses kui ka inimloomuse méttes, selle iirgse
elujdu taju kasvas, vihemalt Raua puhul, vélja nimelt leppimisest oma péritoluga,
sellega kokku kuulumise tundest. Raua, nagu tollal paljude teiste jaoks oli eestlus
antus, mitte diskuteeritav kujutletud kogukond.” Dekadentlikud kired ja ekstaa-
sid elas Raud l4bi rahvaparimuses talletunud lugude ja tuttavate arhetiiipide. Raua
kunstis on palju rahvaparimusest ammutatud ja rahvusvahelisse dekadentsikunsti
sulanduvaid karaktereid ja motiive (surm, mure, ohverdus, inimese armetus kdik-
suse ees), mille {iksikasjalik analiiiis ootab alles ees. (Ill 5, 6) ) Kunstnik otsis pidevalt
imbritsevast hingeseisundit mdjutavaid toetuspunkte ja selles protsessis oli rahva-
looming see, mis pakkus Rauale tegutsemiseks vajaliku emotsionaalse ja filosoofilise
turvanisi, eestlaste kollektiivsest alateadvusest ldhtuva pusistruktuuri kui kindla
kujundiloome pdhja. Siimbiootiline side rahvakultuuriga kindlustas vabaduse

17 J. Miiller, Das Problem des Menschen. Miinchen: Oskar Beck, 1914, lk 87-89.

18 Vt Nordic Literature of Decadence. Eds. P. Lyytikéinen, R. Rossi, V. Parente-Capkové, M. Hinrikus. New York,
London: Routledge, 2020.

19 VtB. Anderson, Kujutletud kogukonnad. Métisklusi rahvusluse tekkest ja levikust. Tartu Ulikooli Kirjastus,
2020.



eksperimenteerida vormi ja sellest ammutatud teemade ja kujutiste tolkimisega
rahvusvahelisse dekadentlik-modernistlikuna mgjuvasse vormi. ,Modernsus on
ithtaegu nii lahkul66mine eelnenud epohhidest kui ka ithtsus, mitte ainult rida
ainulisi lugusid. [---] Rahvusluse idee oli modernsuse saadus, mitte looja, on taba-
valt viljendanud Ernest Gellner.° Nagu 6eldud, vdib Raua mitmekiilgset tegutse-
mist Eesti kultuurielu kujundamisel pidada tihelt poolt egoistlikuks emotsionaalse
turvaruumi tekitamiseks, teisalt aga kdigi Eesti esimeste modernistide suure prob-
leemi - puuduva kunstnikuna tegutsemise ruumi, kunstielu struktuuri loomisse
panustamiseks.

Raua rahvuslikkuse kiisimuses on mulle stimpaatne ajaloofilosoofi Mart
Kivimaée seisukoht, kes eristab Raua kunstilist modernsust tema etnilisest poliitili-
susest.” Neist esimene puudutab eelkdige tema kunsti, on eest leitud ja tdlgendatav
traditsioon, sajandivahetuse siimbolismi ja dekadentliku kunsti traditsioon. Teine
seevastu on sisemine, sest temas kogemuslikult olemas olev elamisstruktuur on
samas ka alles loodav (kdikide Raua rahvakunsti puudutavate aktsioonide kaudu),
on ileskutse ja programm loomiseks siilitamise kaudu. Paradoks seisneb nende
algete tthenduses Raua kunstnikuisiksuses. Kivimde oletab veenvalt, et kunstis
esinevat saatusliku kaduvuse teemat, siimbolistliku kunsti ttht kohustuslikku ele-
menti, tugevdas Raual muu hulgas ka etnilise kadumise visioon. Aga ka n-6 puht-
rahvuslik Raud on kunstnikuna avatud erinevatele kunstivéljadele ja just seelabi
jouab ta suure siinteesini, suure stiilini, rahvusliku ja kosmopoliitse kdrgkultuuri
ithendamiseni. Raua stiil tekitas teoste loomisajal laiemas publikus siiski sel maaral
v3dristust, et kunstniku ,Kalevipoja“ illustratsioonide kaitseks tuli Tartus kirjanike
initsiatiivil 1937. aasta 18. aprillil kokku kutsuda kohus.?* Isegi kdige tuntumad ja
rahvuslikumateks peetud Raua t66d, ,Kalevipoja“ illustratsioonid, ei suutnud laie-
mat avalikkust rahuldada, loomulikult mitte teema, vaid v8dristust tekitava vormi
tottu.

Kunstiteose teostuslikule kiiljele po6ratakse dekadentsikunsti analtitisides kiil-
laltki véhe tihelepanu. Uurimist6 keskendub motiiviridadele, dekadentsikunsti
iseloomustavatele teemadele, sest selle kaudu sdlmuvad kdige lihtsamalt dekadent-
likku elutaju kujutavad jooned, kus lagunemist on véimalik kdige efektiivsemalt
kujutada surma ja moraalse allakdigu, mitte positiivsena mdistetud tilevuse abil.
Surma ja lagunemise iilevaks ja isegi ilusaks tunnistamine iseloomustab kahtle-
mata dekadendi elutaju, kuid vdiksime kiisida, kas tirgse, igavikulise ja hdirima-
tusena tajutud iilevuse moderniseerimine vdib mdjuda dekadentlikuna? Moodne
kunst otsis reaalsuse jéljendamisest viljapdisu ja teed spirituaalsusse mitte iiks-
nes sisu, vaid ka vormikeele, viljendusviisi kaudu. Eriti tundub see kehtivat Raua
puhul. Ta ei keskendu miitoloogiliste teemade vahendamisel mitte ainult meeleolu-
listele ja temaatilistele sSlmpunktidele, vaid tema eesmérk oli luua originaalne ja
kaasaegne moodne stiil. Ja selleks kasutas ta mitmeid kunstnike késutuses olevaid
vahendeid. Raua iiks ldbivaid kunstiteose vormilist kiillge puudutav, filosoofilist

20 E. Gellner, Rahvused ja rahvuslus. Tallinn: Tallinna Ulikooli Kirjastus, 2019, lk 21.
21 M. Kivimée, Kultuurid siimbolismikultuuris, 1k 36 jj.
22 L. Viiroja, Kristjan Raud 1865-1943. Looming ja mdtteavaldused. Tallinn: Kunst, 1981, lk 114.
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iildistust ja tundejoudu vahendada suutev véte oli stilisatsioon, vormi tekitamine
lihtsustamise abil. Siin pidas ta silmas natuuri jiljendamisest eemaldumist ja isiku-
pérase, kunstnikust 1abi voolanud kunstilise idee vormistamise viisi. Kunstliku,
abstraktse, isikliku maailma loomine tdhendas ka Rauale sama, mida kdigi deka-
dentide jaoks - vahendamismissioonist kantud eemaldumist labasest argipaevast,
kasuloogikast, et puudutada inimhinge dilsust ja taasluua eestlasi ithendavat tirgset
hingelist totaalsust. Stilisatsioon on nii mdneski teoses sedavdrd ekspressiivne ja
figuurid vilja venitatud, et meenutavad gooti kirikute portaalide tihedalt kokku-
surutud figuuriridu (ill 7). Sedalaadi moodsat gootikat on itha rohkem hakatud
nigema ka dekadentsi ja siimbolismiga seostatavates teostes.” Seegi arengusuund
viitab dekadentsile kui pelgalt kahele vastandile rajatud loogika 3dnestajale:> gooti
kunsti vaimsus ei pruugi kuuluda ainult modernismieelsesse aega.

Dekadentlik elutunne kunstis hindas korgelt tdhendustest tulvil pildiruumi.
Ebaméérane virvilaik, nagu eespool tddetud, suudab kdivitada erinevaid ideid
ja neile vormi anda. Raua t66de jirjekordne paradoks seisnebki selles, et piltide
kujundistu on ithtaegu nii monumentaalne kui ka teose aluspinna kasutuses frag-
mentidest ja detailidest koosnev. Ja kui esimene on seotud moodsa kunsti vormi-
litkumistega, siis fragmentaarsus iseloomustab paljusid dekadentsikunsti ja isegi
selle eellukku arvatud teoseid. Ideede ja tunnete allalaadimise protsessiks v&ib
Raua loomismeetodit nimetada ka seetttu, et ta alustas tihti ithel paberipinnal,
ei mahtunud t66 kdigus sellele dra, lisas kaalutletud tervikuni jdudmiseks algsele
lehele tiha uusi paberititkke. Raua puhul on pdhjust tddeda, et teose tiksikud pin-
nafragmendid on need, kus toimub dgedaim viljendusvahendite vitlus. Raud leiab
oma nailiselt lihtsates ja selgetest pindadest koosnevates kompositsioonides alati
iiles potentsiaalselt surnud, tithjad kohad, piiiab need ,elusaks muutmisega“ emot-
sioonide m&jutamiseks kompositsioonitervikus toimima panna. Ta ei jita kunagi
vilunud virtuoosi muljet, tdnu tulemuseni viivate loominguliste muutuste jadale
on paljud teosed katkematus saamise, vibelemise seisundis.

Virv ei olnud Raua meedium, sest vormi tugeva stilisatsiooni korral hakkab see
paratamatult mdjuma dekoratiivsena, hairides stigavalt labimdeldud sisu moju.
Virvide tiit kdlavust usaldab ta peamiselt iiksikute suurte téode (,Kalev kosjas®,
1928-1938; ,Ohver®, 1935, EKM) puhul, mdnele iiksikule on ta lisanud vérvi pisut,
peaaegu mirkamatult. Raud on véitnud, et virv on seotud looja isiksusega: see
viljendab teatud temperamenti vi hingeseisundit.” Uhetoonilise pildi, musta ja
valge vdimsast mdjust kirjutas Raud vend Paulile juba Miinchenis dppides.>® Tema
arvamust usaldades voib kunstnikku kirjeldada kui sisepingetest vaevatud musta
ja valge vahelises tsoonis mandoverdavat loojat. Asjata ei nimetata Raua toid sée-
maalideks, sest ta on musta ja valge vahele jadvatest simbolistide/dekadentide

23 Vt Gothic Modern. From Edvard Munch to Kithe Kollwitz. Ateneum Art Museum, Helsinki 4 October 2024
- 26 January 2025. [Naituse kataloog.] Eds. J. Simpson, A.-M. von Bonsdorff. Helsinki: Finnish National Gallery,
Ateneum Art Museum, 2024.

24 M. Hinrikus, ]. Undusk, Dekadents kui ambivalentside esteetika, lk 4.

25 Tsit L. Viiroja, Kristjan Raud 1865-1943, 1k 53.

26 K. Rauakiri P. Rauale Diisseldorfist 2.01.1898. - Artiklite kogumik. Tallinn: Eesti NSV Riiklik
Kunstimuuseum, 1978, 1k 32.



armastatud tumedusest osanud viimase vilja vdtta, nii dngistavaid emotsioone
kujutada kui ka vallandada. Friedebert Tuglase essees teisest tumeduse poeedist
Juhan Liivist seisavad sdnad, mis vdtavad kokku ka Kristjan Raua kunstikontsept-
siooni: ,Stimbolism - see on dieti miskisugune kontrastide luule, ddrmuste kunst.
See on kuni omadeni viimseteni konsekventsideni viidud naturalism, mis nii tihe-
dat elu-illusioni pakub, et meie temas 16ppeks mitte enam elu n&htusi endid, vaid
nende abstraktsionisid, vdrdlusi, siimbolisid ndeme.“*

Dekadentlik Wiiralt

Wiiralti isik ja tema varases loomingus eriti ndhtavalt avaldunud keeruka sisemaa-
ilma vaatlus sobib omamoodi viljajuhatuseks artikli hingelise koormatuse ja deka-
dentsi teemast.?® Wiiralti t6id vaadates on kogu ta varane loominguperiood kirglik
hingelugu, puhas dekadentsiteadvusele tuttav spirituaalsuse avaldus. Opingute
ajal, veelgi enam esimestel Pariisis viibimise aastatel loodud graafilised lehed ja
joonistused on tdhenduselt ja visuaalsete elementide tiheduselt kohati peaaegu
labitungimatud. Nagu Kristjan Rauagi puhul olid need ekstaatilised kiipsusele
joudmise aastad, psiiiihiliste ja eluoluliste pingete lahendamise kdige visionaarsem
aeg, mil plahvatas kujutlusvdime, mida on isegi raske sobitada kunstniku peaaegu
autistliku natuuriga. Wiiraltit kirjeldatakse sdnaahtra ja kinnise inimesena, seega
saidki eelkdige teosed vahendada tema kaunis hermeetilise vaimse maailma sdnu-
meid, pildiks vormimisel tundus ta véltivat kdike, mida Friedrich Nietzsche nime-
tas enesepératuseks.” Wiiralti graafilisi lehti ithendavad dekadentsikunstiga (ja
muuhulgas ka Erich von Kiigelgeni loominguga) mitmed p&hikujundid ja -meele-
olud (vdgivald, eneseunustuse seisund, allasurutud misogiiiinia, ill 8), pildipinna
peensusteni minev labitddtatus ja sellega saavutatav ddvatunne, mida vdimendab
graafiliste lehtede musta ja valge vahele jadvate himarusetoonide varjav iseloom.
Ilu thetaolisusele eelistas ta alati inetuse mitmekiilgsust. Detailide fanaatikuna
kasutab Wiiralt kujunditega tlepakkumist, groteski ambivalentsust, mitme-
hailsust, ta kuhjab ja kardab maneristide kombel tithja pildiruumi sel mééral, et
tema loomingut késitledes on peaaegu vdimatu kududa ilusat ja ithtlast m&istmise
kangast. Korduvalt on tdhelepanu juhitud Wiiralti kunsti stiilsusele, aga teliselt
stiilne (kuigi seda nimetatakse puhuti eheduseks) saab olla kunst, mis vahendab
kunstniku siseseisundit tépselt. Wiiralti geniaalsus seisneb nimelt selles, et ta suu-
tis sisemise itksinduse surve all, kiisimuste ja ideede ,kanges 5hus“ (F. Nietzsche)
iseennast murdumatult vilja kannatada, jargida, nagu Raudki, endaks saamise
absoluutset imperatiivi. Hilisem Wiiralt on kiill vihem kirglik, aga sama mdistuslik
ja vaimsest tuge otsiv.

27 F.Tuglas, Juhan Liiv. - F. Tuglas, Kogutud teosed. Kd 12. Tallinn: Underi ja Tuglase Kirjanduskeskus, 2013.
1914. aasta véljaande faksiimile, 1k 62. Tsitaadile juhtis tdhelepanu eespool osutatud M. Hinrikuse ja J. Unduski
Keeles ja Kirjanduses ilmunud artikkel.

28 Wiiralti loomingust dekadentsi kontekstis on palju ja huvitavalt kirjutanud Lola Annabel Kass. Vt L. A. Kassi
viiteid artiklitele autori kiesoleva kogumiku artiklis.

29 F. Nietzsche, Ecce homo. Kuidas saadakse selleks, kes ollakse. Tlk J. Undusk. Vagabund, 1996, 1k 97.
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Nii Raua kui ka Wiiralti maailma keskmes on madala ja iileva vahel oma teed
otsiv inimloom, kelle saatuslikku kahevahelolekut lahendatakse peaaegu erooti-
lise enesenaudinguga, isekalt, visalt, pideva inspiratsiooni ekstaasis: ,[“Pdrgus]
olen kujutanud inimsoo abitust ja kaduvust - revolte igasuguste jumalate vastu.®
Oma elutunde ja kujutlusvdime pideva pinguldamise, Wiiralti kui ,,deemonliku sel-
geltnigija“ rolli tiitmise tulemuseks sai olla ainult enese iiletamine/iilendamine.
Wiiralti loomisprotsessi iseloomustab #ilimat kannatlikkust ndudva graveerimis-
t60 ja tdiesti taltsutamatu kujutlusvdime tthendus. Vampiirina ammutas ta infor-
matsiooni tema iimber vohanud elukihistusest. Ajal, mil ta narvid olid pingul nagu
viiulikeeled, suunas ta oma fanatismi kogu jou graveerimisndela ja pliiatsisse.
Lahedus tuli hiiljata, isa matustele jdi minemata. Vennale kirjutas ta pool aastat hil-
jem: ,Kunst on see, mis sunnib unustama timbruse, omaksed, veel enam ajal, mil
kdik kujunemas on ning jalgealune kindluseta. Vaib-olla jaabki see tulemata...>
See on valitud, omamoodi kontseptuaalne ja psithholoogiliselt pShjendatud argielu
viljaarvamine.®

Jungiaanide arvates on libiido seotud psiitthika toimimise intensiivsusega, mis
Wiiralti puhul tundub eriti vallanduvat veidrates, tihtipeale dekadentlike femme
fatale’i tuipi naisekujudes, dhvardavana tunduvates meestedgijates. Seda voiks
kirjeldada nii, et oma loomuparast ideaali - lihasuretust - elas kunstnik noorpélves
1abi selle apofaatilises eituses. Seda veidrat seisundit tundub mdistukdneliselt kir-
jeldavat peaaegu Wiiralti kaasaegne Jaan Oks: , Ainult iks kord v&id sa inimlik olla -
siis, kui sa elajalik oled, kui teie seda vastastikku olete. Kui sa ei hdbene ei ilma ega
jumalaid, vaid kui sa vid hdbita oma jumalat teenida ainsa lugupidamisega, armas-
tades tegelikult, s.o. elu-eesmérgiliselt iiles astuda labi vditva issandalise jou.“s

1926. aastal on Pariisis tootanud Wiiralt kirjutanud tihe, ilmselt Académie de la
Grand Chaumiére’is valminud aktikrokii servale prantsuskeelse markuse: ,Paljad
naised on vdimatud“ (,Les femmes nues sont impossibles”). Spontaanselt kirja pan-
dud lause iseloomustas kunstniku toonast meeleolu ja v@itlust naisekeha kui kuju-
tamisobjektiga. Kunstnik oli ettevaatlik kdige suhtes, mis dhvardas naiseliku tirg-
jou ja tundmatusse maailma neeldumisega. Wiiralti ,Tiitarlapse portree®, thtaegu
drnuse ja iha stimbol, ammendub Jaan Oksa vordluses: ,Nagu lahtirebitud himur
maa, mida ma kardan.“* (Ill 9)

Et hoida vaimset ja emotsionaalset vahemaad, paigutas ta pahe ja vooruse leeri
endast kaugele: taevasse (madonna), pdrgusse (prostituut), muinasjuttu (nékineid,
Eva). Seda enesekaitsevdtet on psithholoogid nimetanud psiiithiliseks karskuseks,
miuidi tlevus kaitses kunstnikku madala tegelikkuse eest. Tasapisi vGtsid naise
kuju, inimese pahelisus ja keeruline sisemaailm Wiiralti loomingus iitha fantastili-
semaid vorme. Uhelt poolt on see ehk seotud psithhoanaliiiisi muutumisega Pariisi
30 E. Wiiralti kiri A. Rdudele Pariisist 21. veebruaril 1938. Tsit M. Levin, Eduard Wiiralt 1898-1954. Tallinn: Eesti
Kunstimuuseum, 1998, 1k 57.

31 Tsit E. Wiiralti kiri vend O. Wiiraltile 29. aprillist 1933. Tsit M. Levin, Eduard Wiiralt 1898-1954, lk 62.

32 Siin on pohjust meenutada Nietzsche mottekéiku: ,Et hinnata seda, mis iiks inimtiiiip vaart on, tuleb vilja
arvutada tema iilalpidamiskulud - tuleb tunda tema eksisteerimistingimusi. Heade eksisteerimistingimuste
tulemuseks on vale...“. F. Nietzsche, Ecce homo, Ik 139-140.

33 J. Oks, Nimetu elajas. - J. Oks, Otsija metsas. Tartu: Ilmamaa, 2003, lk 319.
34 Samas, lk 295.
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Erich von Kiigelgen. Leda luigega. Oli. Lm 37,2x30,3. EKM M 1455.

Erich von Kiigelgen. Leda and the Swan. Oil. 37.2x30.3. Art Museum of Estonia, M 1455.
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Erich von Kiigelgen. Onnistav Kristus. 1905. Oli. Lm 40,1x23,6. EKM M 1396.
Erich von Kiigelgen. The Blessing Christ. 1905. Oil. 40.1x23.6. Art Museum of Estonia, M 1396.
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Erich von Kiigelgen. Apokaliiptilised ratsanikud. Siisi. Lm 84,5x70,5. EKM G 3061.
Erich von Kiigelgen. Four Horsemen of the Apocalypse. Charcoal. 84.5x70.5. Art Museum of Estonia, G 3061.
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Kristjan Raud. Viimane teekond. 1941. Pliiats, guas$, tus$. Lm 28,3x21,8. EKM KR 223.
Kristjan Raud. The Final Journey. 1941. Pencil, gouache, Indian ink. 28.3x21.8. Art Museum of Estonia, KR 223.
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Kristjan Raud. Uni. 1899-1905. Grafiit, gua$§. Lm 16,6x20,7. EKM G 11423.
Kristjan Raud. Dream. 1899-1905. Graphite, gouache. 16.6x20.7. Art Museum of Estonia, G 11423.
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Kristjan Raud. Mure. U 1938. Tus§, gua$$. Lm 20,5x27,4. EKM KR 79.
Kristjan Raud. Sorrow. C 1938. Indian ink, gouache. 20.5x27.4. Art Museum of Estonia, KR 79.
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Kristjan Raud. Urn. Siisi, guas$. 80,3x108. EKM KR 200.
Kristjan Raud. Funerary Urn. Charcoal, gouache. 80.3x108. Art Museum of Estonia, KR 200.
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Eduard Wiiralt. Naine hibipostis. 1919. Akvarell, pliiats. Lm 36,8x49,5. EKM G 11946.

Eduard Wiiralt. Woman in the Pillory. 1919. Watercolour, pencil. 36.8x49.5. Art Museum of Estonia, G 11946.



TIINA ABEL
106

Eduard Wiiralt. Naise portree (Tiitarlapse portree). 1921. Pliiats, virviline pliiats. Lm 44,2x34,5. EKM G 12532.
Eduard Wiiralt. Portrait of a Woman. 1921. Pencil, coloured pencil. 44.2x34.5. Art Museum of Estonia, G 12532.
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Eduard Wiiralt. Naise pea. Visand kompositsioonile ,Pdrgu”. 1930. Pliiats, vdrviline pliiats, tint.
Lm 14,6x11,3 cm. EKM G 14092.

Eduard Wiiralt. Sketch for the composition ,Hell“. 1930. Pencil, coloured pencil, ink. 14.6x11.3 cm.
Art Museum of Estonia, G 14092.



kunstiringkondade moeasjaks. Teiselt poolt suutis kunstniku palavikuliselt toota-
nud kujutlusvdime murda kehalise vaimsele allutamisel viimased konventsionaal-
suse t8kked. Stiilsus pdimub nigemuslikkusega, kusjuures see koosolu toimib labi
ekstaatiliselt venitatud figuuride, askeetlike ja meelaste ndgude, pikkade kdhnade
viiuldajakéte, parani suuga karjuvate v3i unelevate tiiiipide (ill 10). Prantsuse kee-
les kasutatakse nautlemise tihistamiseks avara tdhendusruumiga sdna plaisir, mis
hslmab olulist osa kunstniku varase loomingu dekadentliku tegelaskonna kaitu-
mise repertuaarist: meeldida tahtmist ja enesepiiramist, varjamatut himurust,
olematu armastuse teesklemist ja kogetud armastuse salgamist. Alkoholiuimas
voi erootilistesse miangudesse sukeldunud inimesed pakkusid enesesse suletud
Wiiraltile siiruse ja enesekaotuse kogemuse. Nautlev inimene on avali, vdora pilgu
eest kaitsetu, temas on lapselikku sarmi ja intuitiivset tarkust.

Siseheitlustest, meeletust t66st ja rohkest alkoholi pruukimisest kogunesid
kunstniku hinge pinged, mis paésesid vilja ,Kabaree“ (1931, ofort, vasegraviiiir,
EKM) ja ,Pdrgu (1930-1932, ofort, vasegraviiiir, EKM) paarikus. Ulespiitsutatud
pstiithika, ttha stivenev veendumus, et inimloomus on paheline ja keeruline, inspi-
reeris visioone, millest véljumiseks polnud 16puks muud teed kui téielik fuiisiline
kokkuvarisemine. Kriisist viljutakse tavaliselt suurema tundlikkusega r66mu osas,
nii vahetas ka Wiiralt 1933. aasta paiku visionaarsuse virtuoossuse vastu.

Lopetuseks

Dekadentsiinimene, kes ise on suuteline vastanduma kdigele harjumuspérasele,
ei talu loojana binaarseid opositsioone. Nii hévitab kunstilistes kujundites peitu-
vate tdhenduste esitamise theaegsus ja ambivalentsus vdimaluse suruda kujutlus-
likku maailma formaalloogilisse arutlusse. Ainult propagandakunstis loodetakse
itht moodi tdlgendatavale tdhendusele. Kolme kunstniku kisitlused tdstsid esile
ainult iiksikud dekadentsivaimsuse ilmingud, kuid dekadents pakub (ehk liigagi)
palju kunstiteose analuiiisimiseks sobivaid ldhtepunkte: mh estetismi, absoluutse
kasutuse/kunst kunsti pérast idee, thiskonna arenguvoogu ja argipieva sekku-
mise, teoreetiliste ja ajakajaliste mdjutuste, ddrmuslike tunnete/kaitumise, andro-
giitinia ja kimédrlikkuse, miistilise maailmavaate ja sellest lahtuva elukorralduse,
muutuste paine, naistevihkamise avaldumise liine. Dekadentsi mdistest 14htuvale
uurijale tundub tihti, et iga ammendatust taotlev kunstiteose késitlus on vdimatu,
ometi lisab neist iga teema arendamine mdistmisele midagi juurde. Dekadentsitaju
avaldumise otsinguis tundub varjatu esiletdstmisele panustamine, fragmendile
keskendumine ja suurtest tldistustest loobumine mdistliku strateegiana. Eriti
Eesti kunstnike puhul, kelle looming on silmatorkavalt hiibriidne ja viga viljakalt
adapteeriva iseloomuga.

Artikkel on valminud Eesti Teadusagentuuri grandi PRG1667 ,Tsiviliseeritud rahvuse
teke: dekadents kui iileminek 1905-1940“ toetusel.
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Much has been written about Kristjan
Raud (1865-1943), mostly without using
the term Decadence but instead in the
context of Symbolist and national art.
The boundary line between Decadence
and Symbolism in fine art is indeed
blurry. Art scholars have often resorted
to simply using the term Decadence
interchangeably with Symbolism. Yet
a more substantive analysis of the
interplay between form and content
in the works would probably help to
better understand the differences
between Decadence and Symbolism,
something not encouraged by a focus
purely on form or thematic aspects.
The term Decadence cannot therefore
be applied using simple analogies.

In my article, I focus on the works

of Kristjan Raud portraying him as

an artist who was immersed in the
fin-de-siécle Decadent sensibility and
who aspired to embody his perceptions
in his art practice. To understand
Raud’s distinctive position in relation
to his contemporaries, I examine

two other artists who worked in

the Decadence/Decadentism vein:
Erich von Kiigelgen (1870-1945) and
Eduard Wiiralt (1898-1954), in whose
work the discourse on Decadence

is manifested mainly as typical
themes explored in Decadent art.

Kristjan Raud was arguably the most
independent of the artists associated
with the Decadents, especially because
of the conflict between his persona/
oeuvre as a symbol of Estonian national
art and his consistently Decadentist/
Symbolist expression. In both his
self-image and his works, primitivism,
artistic modernity and a few very
personalised forms and themes related
to the Decadent sensibility were fused.
Thanks to Raud’s illustrations for the
national epic Kalevipoeg, Estonians have
a fairly good idea of this artist’s works,
but we rarely ask why these works are
as influential as they are. Over time,
Raud has become a symbol, one that can
be filled in, depending on the period
in Estonian (art) history, with content
amenable to a given political situation,
sometimes arbitrarily so. The semi-
authoritarian Pits regime of the 1930s
found it convenient to emphasise Raud’s
nationalist message, but so did the Soviet
regime and anti-Soviet opposition. So in
spite of its consistent Symbolist quality,
Raud’s works are full of ambivalence,
and show how artistic and ideological
differences can be relativised.

The roots of Raud’s style of depiction
extend back to his formative years. In
1897-1903, he displayed enthusiasm
for adapting developments from the
international art field. When we come
across melancholy, angst, depression,
joy, mysticism and pantheism in
Raud’s pictures, we feel he personally
experienced these states. His works do
not leave the impression of a virtuoso
who was trying to use his techniques to
shock audiences, but rather that he was
casting about for artistic solutions to the
question of how to live life. In this phrase,
a sense of the importance of the past and



Decadent pessimism are woven fluidly
into doubt about the point of existence.

Raud faced difficult questions as
early as during his studies in Munich
(1899-1903), which brought him into
contact with Hans Thoma, Arnold Bécklin
and other Symbolists of the Decadent era
who inspired him. He praised the lectures
of the theologian Johannes Miiller, who
had left the mainstream of contemporary
Lutheranism and who, like the occultists
and spiritualists, interpreted the meaning
of life in a manner more in tune with
the Zeitgeist. It was at these lectures
that Raud reaffirmed his intuition that,
in order to fulfil his artist’s mission,
he would have to, above all, build his
persona and create himself. Raud saw
being an artist as mediating the soul of
the people, conjuring it in a form that
resonated with his own time. In his early
creative period, Raud sought the spirit
of the nation (of his ancestors) first
and foremost from folklore. Starting in
1904, Raud wrote about 70 articles over
a decade, the lion’s share on national
art. Raud scoured the cultural space
around him for anchor points that
would stimulate creative productivity.

In folk art, Raud found an emotionally
secure niche and a suitable symbiotic
structure that he needed to be prolific.

A general characteristic of Nordic
culture and art is the replacement of
typical Western mythological heroes
with local ones, an interweaving of local
tradition and the spirit of Decadence.

In Raud’s case, his attitude toward the
wild and primitive in both the direct
sense and in the sense of human
nature, his perception of the primal
life force, came from an acceptance
of his peasant origins, of belonging to
common stock. As with many others,

being Estonian for Raud was an inherent,
unquestionable part of identity, not a
flexible construct. He lived the passions
and ecstasies of Decadence through
tales collected from folklore and familiar
archetypes. Many of the characters and
motifs in Raud’s art were drawn from
old myths and legends and also meld
with Decadent art (death, mourning,
sacrifice, suffering and people’s
insignificant place in the universe).

Mart Kivimée, a philosopher of
history, astutely distinguished Raud’s
artistic modernity from his ethnic-
determined political stance. His
modernity stemmed above all from his
art; he built on the turn-of-the-century
Symbolism and Decadent tradition
he discovered. His political essence,
on the other hand, was the structure
for living that he amassed through
his peasant origin and was inchoate
(it was based on all of Raud’s actions
pertaining to folk art); it was a call, an
agenda for creation through the act
of preservation. The paradox lies in
how these basic root motivations were
connected to Raud’s artist persona. Even
the ‘purely national’ Raud was receptive
to various art fields and precisely
this was in fact how he accomplished
a great synthesis, a great style.

The analysis of Decadent art has
devoted rather little attention to the
execution of artworks. Research usually
explores themes and motifs, because the
choice of these most clearly highlight the
typical characteristics of the Decadent
sensibility of life and art. Yet modernists
still sought a way out of the imitation
of external reality, not only through a
renewal of content but of the language
of form as well. This seemed to apply
in particular to Raud, whose goal was
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to create an original, contemporary
style for mediating spirituality, using
for this purpose many artistic tools.
One of Raud’s all-pervasive techniques
that managed to convey an artwork’s
form, philosophical generalisation
and emotive power, was monumental
stylisation. For Raud, creating an
artificial, abstract, personal world meant
what it did for all Decadent artists: a
withdrawal from mundane everyday
life and bourgeois utilitarianism, in
order to visualise the ancient spiritual
strength of the human/Estonian spirit.
Raud had an appreciation for the
power in a patch of colour and the
image-space alive within, the creative
potential of an unforced hand movement.
The Decadent ethos in art ascribed high
value to a concealed picture surface
and space capable of inundating
meaning. A vague patch of colour is
essentially a dynamic form,; it contains
its share of indefiniteness. Borders
had to be blurred to make room for the
imagination. Yet another paradox of
Raud’s works lies in the fact that his
library of images was monumental while
also consisting of fragments and details
from the work’s subsurface/paper.
Raud argued that colour was related
to the creator’s personality, expressing

temperament and a certain spiritual state.

On that basis, the artist can be described
as a deeply melancholic individual
tormented by inner tensions; a large
part of his works are charcoal drawings
done in shades of black and white. He
knew how to coax out every bit of the
power from the dark colours beloved by
the Symbolists and Decadents. Contrasts
and gradation of tones unleashed and
gave shape to both oppressive emotions
and a feeling of the sublime. Raud

wrote to his brother Paul about the
powerful influence of monochrome
black and white images when he was
studying in Munich. The execution of
ideas amounted to a sui generis process
of downloading, which took place in an
inner mindscape. He often started with
one piece of paper, but as he worked, he
could not fit the ideas that clamoured to
be expressed on that paper, and kept on
adding new pieces of paper to or on top
of the first sheet. The work’s individual
surface fragments are where the stylistic
devices compete most fiercely. Often the
individual surfaces of his works are a
trembling state of becoming. After all,
Decadence, owing to its internal impulse
to expand internationally, is more of
a process than a completed action.
Raud’s modernism was both a
break from past artistic epochs and a
forging of unity with the past. In this
manner, Raud succeeded in fusing
national elements with international
modernist Decadent high culture.

Research for this article has been
funded by the Estonian Research
Council (PRG1667 Emergence of a
Civilised Nation: Decadence and
Transitionality 1905-1940).



Miuiudava naise kuvandi
mitmenaolisus
Natalie Mei loomingus

KAI STAHL

Kéesolevat artiklit v5ib pidada jatkuks Kunstiteaduslikes Uurimustes ligi viisteist
aastat tagasi avaldatud artiklile, milles siivenesin kiisimusse, mil viisil Natalie
Mei naisena ja naissoost kunstnikuna kujutas ja vaidlustas meeskunstnikele
prostitutsiooni teemast konventsionaalseks saanud visuaalseid tdlgendusi

enda keha miiiivatest naistest.! Artiklis esineb kokkupuuteid siinkirjutaja
soomekeelse monograafilise doktorit66ga,> mis valmis parast Underi ja Tuglase
Kirjanduskeskuse, Tallinna Ulikooli ja Eesti Kunstiakadeemia korraldatud 2023.
aasta maikuist konverentsi ,Dekadents eesti kultuuris: tSlge ja tolgendus®.

Teadaolevate kunstiteoste pdhjal on vdimalik viita, et Natalie Mei (1900-1975) oli
Eesti kunstiruumis enne Teist maailmas6da esimene naissoost kunstnik, kes tisnagi
kindlalt piltides kisitles prostitutsiooni ehk seksitd6 teemat. Tanaseks on kindel, et
seda teemat tdlgendavad neli grafiitpliiatsijoonistust. Kéik need on dateeritud aas-
taga 1928. KGige eksplitsiitsemalt osutavad sellele pealkirja ja kompositsiooni pShjal
,Kupeldaja“ (ill 1) nime kandev joonistus ja eeldatavasti pooleli jadnud , Kaks prosti-
tuuti“ (ill 2). Figuuride kujutamisviisile pshinevalt suhestub teemaga ka kunstniku
,Naised“ (ill 3). Uurimist66 on véimaldanud tdsta teemakésitluste hulka ka joonis-
tuse ,Ema lapsega™ (ill 4), avan seda allpool detailsemalt.

Méned Mei teosed nduavad uuesti kunstniku loomingu poole p6érdumist, et
analiiisida nende vdimalikke seoseid prostitutsiooni teemaga. Artiklis osutan, et
visuaalse materjali pdhjal on naised kunstnikena vdinud oma loomingus kisitleda
modernsel fallotsentristlikul kunsti- ja kultuurivdljal miiiidava naise kuvandit
veelgi implitsiitsemalt ja mitmetasandilisemalt, kui on varemalt eeldatud. Erilist
tdhelepanu pooran prostitutsiooni ehk seksitoé kuvandiga haakunud motiividele
ja topostele, eelkdige ema ja lapse, mehe ja naise ning lebava naisakti kujutamis- ja
1 K. Stahl, Kultuuriruum ja Natalie Mei prostitutsiooniteemalised joonistused. - Kunstiteaduslikke Uurimusi,
2011, kd 20 (1-2), Ik 135-158.

2 K. Stahl, Dualismit marginaaleissa. Naistekijyys ja modernisaatio Natalie Mein 1910-1920-lukujen tuotannos-

sa. Turku: Turun yliopisto, 2023, eriti 1k 328-330.
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tolgendamisviisidele. Kuna analiiiisitavate teoste autor on naine, l&bib artiklit
punase joonena kunstniku soo (gender) motiiv.

Teoreetilis-metodoloogilise raamistikuna kasutan varasemate uurimuste ees-
kujul feministlikku kunstiajalugu, kunstiteoste detailset ldhilugemise praktikat
ja lddne kunstiajaloo traditsioonilist ikonograafilist analiiiisi.* Pd6ran tihelepanu
teostes esinevatele vdimalikele konnotatiivsetele ja intertekstuaalsetele tihendus-
tele ja varjunditele. Analiiisis toetun La&ne-Euroopa kujutavas kunstis kanoni-
seerunud naisekujule, keda tiipoloogiliselt tdlgendatakse prostituudi v5i seksit6s
tegijana. Vordlusmaterjal vdimaldab tiheldada, et Natalie Mei loomingus esines
prostitutsiooni teema visuaalne kisitlemine juba enne nimetatud nelja teose val-
mimist viimastel aastatel esile tdusnud 1928. aasta thiskonnakriitilistel pliiatsijoo-
nistustel. Komparatiivne ainestik vdimaldab osutada, et Mei ei olnud Eesti nais-
kunstnikest sugugi ainus, kelle Teisele maailmasgjale eelnenud loomingus esines
prostituudi kuju. Pdrasin sellele pdgusalt tihelepanu juba esimeses Natalie ja
Lydia Mei loomingut kisitlenud uurimuses 2005. aastal® ning seda késitles hiljuti
ka kunstiteadlane Magdaleena Maasik.®

Jargnevalt annan l4bildike teemat puudutavatest senistest uurimustest ning
seejdrel juhin tdhelepanu prostitutsiooni maiste problemaatilisusele. Pirast sisse-
juhatavat peatiikki osutan Mei seksitood késitlevate joonistuste jargnevusele, siiii-
vin pildimaterjalile ja teaduslikele uurimustele toetudes mainitud toposte ja motii-
vide analiiisi ning prostitutsiooni teema laiendatud visiooni.

Uurimistoo seis

Niib, et laiem publik sai esmakordselt teada Natalie Mei seksitd6tajaid kujuta-
vatest piltidest kunstniku 100. siinniaastapdeva retrospektiivniitusel Adamson-
Ericu muuseumis 2000. aastal, mil véljas oli joonistus ,Kaks prostituuti”’ Néituse
nimestiku p&hjal otsustades olid néitusel ka joonistused ,Naised“ ja ,Ema lapsega”.
Viimane kandis tollal pealkirja ,Naine lapsega“. Nimetatud kolmest teosest kuulus
»Naised“ Eesti Kunstimuuseumi, teised aga Juhan Kohali kogusse.

Pirast nditust tdstis kunstiajaloolane Ene Lamp esile Mei joonistuse ,Kaks
prostituuti” ja avaldas sellest 2004. aastal reproduktsiooni Eesti kunstiajaloo uuri-
mises margiliseks saanud monograafias ,Ekspressionism. Ekspressionism Eesti

4 Kunstiteose ldhilugemine pakub mitmekiilgsema vdimaluse kui kunstiajaloo traditsiooniline kirjalikele alli-
katele pohinev ikonograafiline tdlgendus. Vt nt M. Bal, A Mieke Bal Reader. Chicago, London: The University of
Chicago Press, 2006, lk 248-249; T. Palin, Oireileva miljoémuotokuva. Yksityiskohdat sukupuoli- ja sé4tyhierar-
kian haastajina. Helsinki: Taide, 2004, 1k 33-36.

5 K. Stahl, Rajoja rikkomassa. Urbaanin eldmén representaatiot Viron naistaiteilijoiden tuotannossa 1920-lu-
vulla. Taidehistorian pro gradu-tutkielma. Turku: Turun yliopisto, 2005.

6 M. Maasik, ,Moraalihoidjad ja naised kirglised“. Feministlik seksit66 teemaline naitus Kumu kunstimuuseu-
mis. Magistrit66. Tallinn: Eesti Kunstiakadeemia, Kunstikultuuri teaduskond, Kunstiteaduse ja visuaalkultuuri
instituut, 2024.

7 Natalie Mei 100. Teatrikostiitimid, kavandid, vabalooming. Toim K. Koll. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum, 2000,
Ik [o].



kujutavas kunstis“? Ta t3i selle Pallase kunstikooli 1dpetanud kunstnike verismi-
mdjuliste teoste nditeks. Kuna joonistuse alumine pool niib visandlikuna ja iile-
mine pool tundub ldpetatumana, voib jareldada, et teos jdi kunstnikul pooleli.
Sellel puuduvad ka kirjalikud markused, nagu signatuur ja daatum, ning tekst, mis
viitaks teose nimele. Joonistusest pole juttu ka kunstniku kirjalikus parandis ega
omaaegses ajakirjanduses. Me ei tea, kas autor pidas kaht naist kujutades silmas
kedagi konkreetselt v6i on ta esitanud iildistatud karakterid, kuid kujutamisviis
on olnud aluseks hilisemale teose pealkirjastamisele. Lamp tddeb monograafias,
et figuurid joonistusel ,esindavad veristlikke johkraid ja lihalikke, halastamatult
desillusioneeritud selle elukutse [prostitutsiooni - KS] esindajaid“. Lisaks nendib
ta, et eeldatavasti ei ole tegemist kunstniku ainsa veristliku réhuasetusega teosega,
kuid teiste olemasolu polevat veel teada.® Korvale jii Natalie Mei juba tollal Eesti
Kunstimuuseumi kogudesse kuulunud ja niitidseks Eesti kunstiajaloos margili-
seks muutunud teos ,Kupeldaja“, mis osutab naise vaatevinklist kujutatud noore
naise kupeldamise motiivi tdlgendusele. Kuigi teos registreeriti muuseumi kogusse
1947. aasta stigisel peremeheta varana, sai see laiemalt tuntuks 2000. aastate esi-
mese kitmnendi jooksul. Prostitutsiooniteemalise seose t3stis esile kunstiajaloolane
Mai Levin 2001. aastal ilmunud artiklis.®

Siinkirjutaja esimesed uurimused Mei joonistustest ,Kupeldaja“, , Kaks prosti-
tuuti” ja ,Naised“ parinevad 2005. aastast. Esialgu késitlesin neid seoses linnastu-
mise teemaga, seejirel naisautorsuse ja Juri Lotmani kultuurisemiootika vaatevink-
list.”> Kunstniku sotsiaalkriitilist hoiakut ja Eesti uusasjalikku kunsti analiiiisides
on Mei prostitutsiooniteemalistele teostele pdgusalt tdhelepanu pééranud nii kuns-
tiajaloolane Mai Levin kui ka kunstiteadlane Katrin Kivimaa.® Mainitud Mei teosed
valiti ka Kumu kunstimuuseumi 2019.-2020. aasta talvel toimunud naiskunstnike
suurnditusele , Eneseloomine. Emantsipeeruv naine Eesti ja Soome kunstis®. Laia
temaatilisse ja ajalisse konteksti asetas need seejirel kuraator Magdaleena Maasik
kunstiteaduse magistritéoga kaasnenud ja muuseumi projektiruumis korralda-
tud néitusel ,Moraalihoidjad ja naised kirglised. Seksit66 kuvand Eesti kunstis
20. sajandi esimesel poolel“ 2024. aasta suvel.* Maasik pé6éras mainitud Mei teos-
tele tdhelepanu juba paar aastat varem ilmunud artiklis ,T66tavad naised vaata-
mas naisi té6tamas®. Selles asetas ta need dialoogi Saksa kunstnike Elfriede Lohse-
Wiéchtleri (1899-1940) ja Jeanne Mammeni (1890-1976) kahe samateemalise teosega
8 E.Lamp, Ekspressionism. Ekspressionism Eesti kujutavas kunstis. Tallinn: Eesti Kunstiakadeemia, 2004,
3 Somas
10 K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, lk 81-82.
11 M. Levin, Natalie Meist, aga mitte kui kostiiimikunstnikust. - Kunst.ee 2001, nr 3, lk 91.
12 K. Stahl, Rajoja rikkomassa, eriti lk 85-99; K. Stahl, Prostituutiokuva kulttuurikentén rajanylityksena. -
Kuinka tehdé taidehistoriaa? Toim. M. Jjis, A. Kuusamo, R. Niemel4. Turku: Utukirjat, 2010, lk 46-72; K. Stahl,
Kultuuriruum ja Natalie Mei prostitutsiooniteemalised joonistused, lk 135-158; K. Stahl, Dualismit marginaaleis-
sa, eriti lk 320-360.
13 K. Kivimaa, Kunstnik, naisesus ja ,naiselik” kunst. Identiteediotsingud ja representatiivsed vdimalused
1920.-30. aastate teostes. - Eesti kunsti ajalugu, kd 5,1900-1940. Toim M. Kalm. [Tallinn]: Eesti
Kunstiakadeemia, 2010, lk 519; M. Levin, Suundumisi 1920. aastate kunstis. - Eesti kunsti ajalugu, kd 5,
1900-1940, lk 294; M. Levin, Natalie Meist, aga mitte kui kostiiiimikunstnikust, Ik 9o-91.
14 Vt M. Maasik, Moraalihoidjad ja naised kirglised. Seksit66 kuvand Eesti kunstis 20. sajandi esimesel poolel.

Néitus toimus Kumu Kunstimuuseumis 25.04.-25.08.2024. Niituse kohta vt ka K. Kivimaa, Kuidas seletada
seksit6d surnud moraalihoidjatele. - Sirp 31. V 2024, lk 20-21.
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1930. aastate algusest.” Natalie Mei sotsiaalkriitilisi, seksit66 teemale viitavaid
pliiatsijoonistusi eksponeeriti seejarel Kumu kunstimuuseumis 2025. aastal siin-
kirjutaja ja muuseumi kuraatorite koostatud naitusel ,Oed Meid. Avangard ja
argielu®®

Eesti dekadentsikunsti raames on seksitod kuvandit viimasel aastakiimnel
uurinud kunstiajaloolane Lola Annabel Kass. Ta on seostanud prostitutsiooni
teema moderniseerumise protsessiga kaasnenud elu varjukiilgedega ning deka-
dentsi diskursuses prostitutsiooni vdrdsustamise haiguste ja surmaga eelkdige
meeskunstnike loomingus. Kassi uurimustes on peardhk Eesti kunstnikest Eduard
Wiiralti (1898-1954) teostel, Wiiralt oli kunstnik, kelle {iheks juhtmotiiviks on pee-
tud prostituuti.” Natalie Mei siiani mainitud teosed jadvad Kassi dekadentsikunsti
raamistikust vélja. Mei hinnatuima Pallase kunstikoolikaaslase Wiiralti naise-
kuvand on oluline analiitisimaks Mei teoseid, nagu olen varasemateski uurimustes
esile tdstnud.”® Tanu andekusele ja kunstikooli kontaktidele Saksamaaga sai Wiiralt
end tiiendada Dresdeni kunstiakadeemias kevadel 1922 (Mei kunstikooli esimese
dppeaasta kevad) ja niha ldhedalt Otto Dixi (1891-1969), George Groszi (1893-1959)
ja teiste oma Spetajate seas hinnatuimate Saksa meeskunstnike naiste ja naispros-
tituutide kujutisi. Viimaste loomise taustal olid Saksamaal nii Esimese maailmasgja
traumad ja sotsiaaldngid kui ka 20. sajandi alguse ithiskonna moderniseerumisega
kaasnenud muudatused.® Valtimaks liigset kordamist, viitan Wiiralti teema-
tdlgendustele siinses artiklis vaid pdgusalt. Samuti osutan vaid lihidalt tdhelepanu
seksitdo eksisteerimisele Eestis 1920. aastatel ja varem, kuna sellest on kunstiaja-
looliste uurimuste raames pdhjaliku tilevaate andnud nii Ene Lambi varajased kui
ka Maasiku, Kassi ja siinkirjutaja hilisemad kirjutised.” Uhiskonna- ja sotsiaal-
teaduslikud uurimused on osutanud, et 20. sajandi esimestel aastakiimnetel oli
Vene Keisririigi Eesti territooriumil ja Eesti Vabariigis seksit66 lubatud, kuid sea-
dusega rangelt reguleeritud.” Ulevaate Tartu seksit6d ajaloost tsaariaja viimastel
aastakiimnetel on andnud ajaloolane Jens Raevald.? Pghjalik iilevaade seksitoost ja

15 M. Maasik, Té6tavad naised vaatamas naisi td6tamas. - Feministeerium, 22. XII 2022. https://feministee-
rium.ee/tootavad-naised-vaatamas-naisi-tootamas/ (vaadatud 16.2.2023).

16 Mértsist augustini avatud Eesti Kunstimuuseumi niituse kuraatorid olid muuseumi arhiivikogu juhataja
Ulrika Joemagi ja Eha Komissarov. Naituse info muuseumi kodulehel: https://kumu.ekm.ee/syndmus/oed-meid-
avangard-ja-argielu/ (vaadatud 16.03.2025).

17 L. A. Kass, Inetuse ilu. Eesti dekadentsikunst 20. sajandi esimesel poolel. (Tallinna Ulikooli humanitaar-
teaduste dissertatsioonid 88.) Tallinn: Humanitaarteaduste instituut, Tallinna Ulikool, 2024, eriti 1k 393-394;
L.-A. Kass, Naistevastane vigivald Eesti dekadentlikus kunstis. - Kunstiteaduslikke Uurimusi 2019, kd 28 (3-4),
eriti Ik 49-50.

18 T. Abel, The Ambivalent Affair of Estonian Expressionism. - The Routledge Companion to Expressionism in
a Transnational Context. Ed. I. Wiinsche. New York, London: Routledge, 2018, lk 175; T. Nurk, Kdrgem Kunstikool
,Pallas” 1919-1940. Tallinn: Kunst, 1977, Ik 17; K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, lk 335.

19 Saksa kunsti osas vt nt D. Rowe [Price], Desiring Berlin: Gender and Modernity in Weimar Germany. -
Visions of the ,Neue Frau“: Women and the Visual Arts in Weimar Germany. Eds. M. Meskimmon, S. West.
Aldershot: Scolar Press, 1995, eriti lk 158-159; M. Tatar, Lustmord: Sexual Murder in Weimar Germany.
Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1997 [1995); K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 270.

20 VtE. Lamp, Ekspressionism, lk 35, 41; M. Maasik, ,Moraalihoidjad ja naised kirglised*, 1k 12, 17; K. Stahl,
Dualismit marginaaleissa, lk 325-326.

21 Nt M. Vanamoélder, Kollane pilet. - Kélvatu Tallinn. Koost M. Isak, M. Vanamélder, toim M. Karlson,

P. Ehasalu. [Tallinn]: Tanapiev, [2024], 1k 87.

22 J. Raevald, Prostitutsioon Tartus 1880. aastast kuni 1909. aastani. - Pithakutest patusteni Tartu ajaloos.
(Tartu Linnaajaloo Muuseumid. Aastaraamat 2019 (22).) Toim M. Rennit. Tartu: Tartu Linnamuuseum, 2020,

1k 50-65.



seksuaalse kéditumise taustadest Tallinnas hiliskeskaja 16pust Teise maailmasdjani
oli aastail 2021-2025 eksponeeritud Tallinna Linnamuuseumi niitusel ,K6lvatu
Tallinn“

19. sajandil m&jutas naise kuvandi muutumist naiste itha kasvanud emantsipee-
rumine, nende {tha ndhtavam kohalolek avalikus ruumis ja nende vdimekus mees-
tega konkureerida. Tirganud ebakindlus innustas meesautoreid toetuma huka-
tuslikele fiktiivsetele ja miiidistatud femme fatale’i arhetiiiipidele, mida sobitati
ka reaalseid naisisikuid kujutades. Emantsipeerunud, viljaspool kodu toiminud
niinimetatud uute naiste seostamises seksuaalselt rahuldamatute femme fatale’i
arhetlitipidega néhti vSimalust esimesi prostituutidena tdlgendada.> Nii nagu
ajaloolane Leslie Choquette on osutanud, tdlgendati niiteks Alexander Dumas’
ja dekadentsi vitmes mdtleva Charles Baudelaire’i tekstidele toetudes 19. sajandi
keskpaigast alates prostituuti miiiidava ja ostetava kaubana, suurlinna modernse
elu siimbolina.?

On oluline teadvustada artiklis korduva sdna , prostitutsioon” komplitseeritust.
Vaadeldavat perioodi uurides on Magdaleena Maasik eelistanud kasutada seksit66
mbdistet. Termini vttis 1979. aastal kasutusele Carol Leigh (1951-2022), Ameerika
Uhendriikide mitmekiilgne autor, kunstnik, filmitegija, seksitédtaja ja seksit6d-
tajate diguste eest v3itleja. Ta tOstab prostitutsiooni moistega esile negatiivsed ja
moraalitsevad konnotatsioonid, mis ei arvesta teenust miiiivate isikute agentsuse-
ga.”® Eesmérgiks oli ka va4rtustada seksitddtajate t66d kui elatise teenimise vahen-
dit.” Kuna maiste loodi seksi jagamist ametiks pidavate inimeste hiiveks ja réhu-
tamaks to6tajate endi valikuid ja otsuseid, kasutan siinses artiklis siiski ajalisest
kontekstist ja analtitisitavate teostest tingitult eelkdige sénu ,prostitutsioon” vdi
Lintiimteenuse militk“, mida olen teinud varasemaski uurimist6os. Artiklis vaa-
deldaval perioodil oli madalama haridustasemega ja seetdttu vaesemasse ithiskon-
naklassi kuulunud naistel t66 saamine raske, mis sundis neid viimase dlekdrrena
keha miitima, nagu on rhutanud ka kunstiajaloolane Linda Nochlin.*

23 Niituse ,K&lvatu Tallinn® info Tallinna Linnaelumuuseumi kodulehel: https://linnamuuseum.ee/cat-linna-
elumuuseum/naitus-kolvatu-tallinn/ (vaadatud 12.11.2024).

24 Vtnt].S. Smith, Berlin Coquette: Prostitution and the New German Woman, 1890-1933. Ithaca, NY: Cornell
University Press, 2013; K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 348.

25 NtL. Choquette, Degenerate or Degendered? Images of Prostitution and Homosexuality in the French Third
Republic. - Historical Reflections / Réflexions Historiques 1997, vol. 23 (2), 1k 205-228.

26 M. Maasik, ,Moraalihoidjad ja naised kirglised”, Ik 5-6.

27 Seksitd6 terminist vt nt S. Bell, Reading, Writing, and Rewriting the Prostitute Body. Bloomington: Indiana
University Press, 1996, eriti lk 96, 108; K. McMillan, H. Worth, P. Rawstorne, Usage of the Terms Prostitution,
Sex Work, Transactional Sex, and Survival Sex: Their Utility in HIV Prevention Research. - Archives of Sexual
Behavior 2018, vol. 47, 1k 1518-1520; H. Scarlot, C. Leigh, Unrepentant Whore: The Collected Works of Scarlot
Harlot. San Francisco: Last Gasp, 2004, eriti lk 12, 66-69; E. Jeffreys, Sex Worker Politics and the Term ‘Sex
Work’. - Research for Sex Work 2015, Issue 14, September, 1k 4-6.

28 L. Nochlin, Misére: The Visual Representation of Misery in the 19th Century. London: Thames & Hudson,
2018, lk 21. Vt ka M. Vanamélder, Prostituudid ja nende klientuur. - Kalvatu Tallinn, 1k 145-146.
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Natalie Mei. Kupeldaja. 1928. Pliiats. 36,9x45,9 cm. EKM G 4965.
Natalie Mei. Procuress. 1928. Pencil. 36.9x45.9 cm. Art Museum of Estonia, G 4965.
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Natalie Mei. Kaks prostituuti. 1928. Pliiats. 24,5x23,5 cm. Erakogu.

Natalie Mei. Two Prostitutes. 1928. Pencil. 24.5x23.5 cm. Private collection.
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Natalie Mei. Naised. 1928. Pliiats. 45x37,2 cm. EKM G 4969.

Natalie Mei. Women. 1928. Pencil. 45x37.2 cm. Art Museum of Estonia, G 4969.
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Natalie Mei. Ema lapsega. 1928. Pliiats. 37,4x25,2 cm. EKM G 28327.
Natalie Mei. Mother with Her Child. 1928. Pencil. 37.4x25.2 cm. Art Museum of Estonia, G 28327.
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Tundmatu fotograaf. Ado Vabbe akvarell ,Daam boaga”. 1925. TKM F 5172.

Unknown photographer. Ado Vabbe’s watercolour Lady with a Fur Stole. 1925. Tartu Art Museum, F 5172.
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Elfriede Lohse-Wichtler. Lissy. 1931. Akvarell, pliiats. 49x68 cm. Erakogu deposiit, Stddel Museum, Frankfurt.
Foto: Wikipedia Commons.

Elfriede Lohse-Wichtler. Lissy. 1931. Watercolour, pencil. 49x68 cm. Stidel Museum, Frankfurt am Main.
Photo from Wikipedia Commons.
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Natalie Mey [Mei]. Tiidruk ja madrus. 1928. Pliiats. 37,5x24,5 cm. Reproduktsioon ajakirjas Taie nr 3, 1928, 1k 123.

Natalie Mey [Mei]. Girl and the Sailor. 1928. Pencil. 37.5x24.5 cm. Reproduction in the magazine Taie No. 3,1928,
p- 123.



KAISTAHL
124

Aino Bach. Mees ja naine. 1935. Ofort. 40x35,4 cm. EKM G 24601.
Aino Bach. Man and a Woman. 1935. Etching. 40x35.4 cm. Art Museum of Estonia, G 24601.
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Natalie Mei. Lamav poolakt. 1921. Tus$, akvarell. 14,8x14,9 cm. Erakogu.
Natalie Mei. Reclining Semi-Nude. 1921. Indian ink, watercolour. 14.8x14.9 cm. Private collection.
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10.

Natalie Mei. Lamav poolakt naise ja kassiga. 1921-1924. Akvarell. 25x26,7 cm. Erakogu.

Natalie Mei. Reclining Semi-Nude with a Woman and a Cat. 1921-1924. Watercolour. 25x26,7 cm. Private collection.
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Kupeldatavast neiust

Natalie Mei pliiatsijoonistusi, Kupeldaja“, ,,Naised“ja, Kaks prostituuti® seostatakse
stereotiiiipselt prostitutsiooni ja nende tegelasi seksitootajatega. Nagu eespool
osutatud, ei ole kunstnik joonistustele ,Kaks prostituuti®, ,Kupeldaja“ ja ,Naised“
kirjutanud ei daatumit, autori ega teose nime. Samuti ei ole kunstnik neile selgelt
osutanud ka oma kirjalikus parandis. Sellenimelisi teoseid ei leidu ka omaaegse-
tes naituste buklettides. Joonistus , Kupeldaja“ hakkas praegust nime kandma ala-
tes 1947. aastast, kui see registreeriti muuseumi kogusse peremeheta varana. Enne
Teist maailmasdda kuulus see Kultuurkapitali Kujutava Kunsti Sihtkapitali valit-
susele. Samanimelise ja samades mdtmetes teose ostu kohta puuduvad aga and-
med.” Seega on need teosed omistatud Meile joonistuste visuaalse kaekirja alusel.

Joonistustele ,Kupeldaja“, ,Naised” ja ,Kaks prostituuti“ antud pealkirjad on
deskriptiivsed. ,Kupeldaja“ jalgib meeskunstnike stereotiitipilist kupeldajatopost,
kus eludhtusse joudnud naine drgitab noort vagurat neiut soostuma vanema, vara-
kana niiva mehe ettepanekuga. Temaatiliselt dratab joonistus assotsiatsioone nii
mitmegi Hollandi kuldaja 16butsemist kujutavate kupeldajateemaliste olustiku-
maalidega, niiteks Jan Steeni (1625/1626-1679), Pieter de Hoochi (1629-1684),
Hendrick Sorghi (1610-1670) kui ka Jan Vermeeri (1632-1675) teostega. Toetudes
kunstiajaloolase Christopher Browni Madalmaade olustikumaalide uurimusele,
olen varem tddenud, et kupeldajaikonograafia itheks tundemérgiks on alkoholi
pakkumine noorele naisele® Erinevalt nii varasematest kui ka oma kaasaegsetest
meeskunstnikest kujutas Mei noort naist passiivse, ebaerootilise ja taiesti ligipaas-
matuna. Kuigi ta on kujutatud en face, otse vaataja suunas vaatavana, ei saa temaga
silmsidet, seda takistab naise jdigastunud kiillm pilk. Sama ligipddsematu pilk on
noortel naistel ka teistel Mei prostitutsiooniteemalistel pliiatsijoonistustel.®

Naib, et Mei ,Kupeldaja“ noore naise kuju kordub joonistusel ,Naised®, kuigi
tema haabitus on muutunud linnalikumaks. Statistilised uuringud on toonud esile,
et seksit66ga tegelenud naised périnesid valdavalt mujalt kui pealinnast.3* Madalad
majad joe ddres viitavad agulimiljoéle, kus ta seisab koos pisut eakama naiste-
rahvaga. Korralikule naisele ebasobivalt on tal jakihdlmad avatud ning ta kaaslase
tugev meik ja rasitud karvakrae vihjavad naiste vdimalikule eesmirgile: miitia
intiimteenuseid ja leida kliente s

Samad naised néivad korduvat veel I3petamata joonistusel , Kaks prostituuti®,
kuigi mélema vilimus on veelgi kulunum, viidates justkui stindmuste kronoloogi-
lisele jarjestusele, millest jareldub, et joonistusel ,,Kupeldaja“ kujutatud noore naise
kupeldamine on dnnestunud. Naised on kujutatud véljakutsuvatena ja iikskdikse-
tena ning see osutab selgelt nende ametile. Noorem naine istub taburetil, vanem

29 K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, lk 81-82, 321-322.

30 C.Brown, Scenes of Everyday Life: Dutch Genre Painting of the Seventeenth Century. London: Faber and
Faber, 1984; K. Stahl Dualismit marginaaleissa, lk 331-332; K. Stahl, Kultuuriruum ja Natalie Mei prostitutsiooni-
teemalised joonistused, 1k 145.

31 K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, lk 323-324, 343.

32 M. Vanamoélder, Prostituudid ja nende klientuur, lk 145; M. Isak, Avalike naiste registreerimise raamat koos
piltidega. - Kélvatu Tallinn, 1k 136-137.

33 Vt teosest pShjalikumalt K. Stahl, Kultuuriruum ja Natalie Mei prostitutsiooniteemalised joonistused, 1k 143;
K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, eriti Ik 325-327; K. Stahl, Rajoja rikkomassa, lk 95-97.



seisab tema kdrval - m6lemad vaatavad teose vaataja suunas. Taburetil istuv figuur
meenutab harkisjalu istuvat naisekuju Ado Vabbe akvarellil ,Daam boaga“ (il 5),
mis oli véljas kunstitthingu Pallas 8. kunstinditusel Tartus 1925. aasta kevadtalvel 3+
Erinevalt Vabbest kujutas Mei naist rdivastatult, kuid niisamuti harkisjalu en face
istudes, mil vaataja pilk paédseb seeliku alla. Naise jalgevahe on siiski vaataja eest
varjatud, kuna joonistuse see osa on kujutatud visandlikult. Tekib kiisimus, kas
kunstnik ei jatnud joonistust teadlikult 16petamata, et mitte liiga palju paljastada?

Ei ole teada, kas Mei kiilastas Pallase néitust Tartus, kuid Vabbe akvarelliga oli
vdimalik tutvuda ka ajakirjanduse vahendusel. Kui sai teatavaks, et haridusminis-
teerium plaanib osta selle teose ja Eduard Wiiralti ofordi ,,Susanna“ (1925, omaaegse
pealkirjaga ,Susanna ja vanakesed“) riigi kunstikogusse, puhkes &ge diskussioon
kunstiteose moraalsuse iile. Kirjalikku debatti elavdati m&lema teose reprodukt-
siooniga ajakirja Agu suvises numbris®* Targanud diskussioon oli omamoodi jat-
kuks Saksamaal toimunud vaidlustele ja kohtuprotsessile Otto Dixi ja Georg Groszi
moraalituteks t8lgendatud teoste iile. Just nemad kujutasid prostitutsiooni teemat
kdige rohkem, provokatiivsemalt ja robustsemalt.?® Esimese maailmas&jaga kaas-
nenud kannatused, fiiiisilised ja psiitihilised traumad juhiti robustseisse ja brutaal-
seisse sugupoolest sdltuvatesse representatsioonidesse. Keskseteks kujunditeks
said meeskunstnikele sdjaveteranid ja sddurid, naiste végistamiste, prostitutsiooni
ja madalama ithiskonnaklassi naiste motiivid. Prostitutsiooni kuvand osutas sama-
aegselt nii degeneratsioonile kui ka suurlinna tarbimiskultuurile, kuid samas ka
maskuliinse subjekti kriisile. Tegemist on dekadentsi siimbolitega. Weimari vaba-
riigi ajal kujutasid kunstnikud sageli seksit66 tegijaid, kuid nagu kunstiteadlane
Marsha Meskimmon juba 1990. aastate 18pus tdhelepanu juhtis, siis kunstniku
soost sdltuvalt erinevalt.” See on iseloomulik ka Mei teema tdlgendustele.

Mei teose , Kaks prostituuti® alussérgis ja enesekindlana kisi puusas hoidev suur
vormikas naisekuju meenutab bordelliemandat Wiiralti Pariisis valminud puug-
raviiiiril ,Bordelli perenaine” (EKM G 68) aastast 1926. Mei tugev paljajalu naine
assotsieerub veelgi enam naisekujuga Elfriede Lohse-Wéchtleri akvarellil ,Lissy“
(1931, ill 6).3® Kunstnikud on kujutanud naisi sedavdrd sarnaselt, justkui need olek-
sid valminud ithisel modellisessioonil vdi {iks jéljendaks teist. Nad m&lemad on
34 Nt Nikodemus [Karl Adson], Teine Tartu kiri. - Péevaleht 7. Il 1925, 1k 7. Teose puhul kasutati ka pealkirja
,Daam boaga“, nt K. Stahl, Kultuuriruum ja Natalie Mei prostitutsiooniteemalised joonistused, lk 146; E. Pihlak,
Ado Vabbe - kordumatu peatiikk eesti kunstis. - Ado Vabbe. Tallinn: Kunst, 1993, 1k 52.

35 R.Kangro-Pool, Kdlbavus kunstis. - Agu 1925, nr 7, 1k 203.

36 VtntE. Lamp, Protest ilusa vastu: ekspressionism. - Eesti kunsti ajalugu 5. 1900-1940. Koost ja toim M. Kalm.
Tallinn: Eesti Kunstiakadeemia, 2010, 1k 249-252; E. Lamp, Ekspressionism, lk 41; K. Stahl, Kultuuriruum ja
Natalie Mei prostitutsiooniteemalised joonistused, lk 146; K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 336-337;

L. A. Kass, Naistevastane vigivald Eesti dekadentlikus kunstis, Ik 44. Vt ka nt K. Kivimaa, Kuidas seletada seksi-
t66d surnud moraalihoidjale, Ik 20, 21; eriti vt M. Tatar, Lustmord. Sexual murder in Weimar Gerrmany.

37 M. Meskimmon, No Place for a Lady; Women Artists and Urban Prostitution in the Weimar Republic. -
Urban Visions: Experiencing and Envisioning the City. (Tate Liverpool Critical Forum 5.) Ed. S. Spier. Liverpool:
Liverpool University Press, Tate Liverpool, 2002, eriti lk 38, 40-41; M. Meskimmon, Domesticity and Dissent:
The Dynamics of Women Realists in the Weimar Republic. - Domesticity and Dissent: The Role of Women Artists
in Germany 1918-1938 / Hiusliches Leben und Dissens: Die Rolle der Kiinstlerinnen auf Deutschland 1918-1938.
(Leicestershire Museums Publication 120.) Ed. A. Wadsley. Leicester: Leicestershire Museums, 1992, 1k 29,

30; Dixi ja Groszi kohta vt ka nt D. Rowe, Representing Berlin: Sexuality and the City in Imperial and Weimar
Germany. Aldershot: Ashgate, 2003, 1k 154-163; J. Smith, Berlin Coquette: Prostitution and the New German

Woman, 1890-1933. Ithaca, NY: Cornell University Press, 2013, lk 9; K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 340.
38 K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 356; M. Maasik, Té6tavad naised.



Miiiidava naise kuvandi mitmendolisus Natalie Mei loomingus

kujutanud naist poolprofiilis seistes, suunaga vasakule poole ja peaga vaataja poole
poodratult, vasak kési puusas. Molemal on naine tugevalt meigitud ning ta m&jub
enesekindla ja eemaletdukavana. Interjor on piltidel erinev. Kui Meil on naised
tiihjas ruumis, siis Lohse-Wéchtleril on naine kohvikus, ithes seksit66tajate klien-
tidega kohtamise paikadest. Kuigi Mei joonistus on dateerimata ja Ipetamata, vGib
kunstniku loomingulise kiekirja alusel viita, et selle dateerimine aastasse 1928 on
usutav. Lohse-Wiéchtler on dateerinud oma teose 1931. aastaga. Seetdttu ei saanud
Saksa kunstniku teos Eesti kunstnikule eeskujuks olla. 1929. aastal oli Eesti kunsti
niditus Saksamaal, kuhu valiti Meilt kolm joonistust>® Kuigi ndituse bukletis ei
mainita nimeliselt, millised kunstniku teosed vilja valiti, ei saadetud vilismaale
kindlasti Idpetamata t66d. Pole mingeid vihjeid, et Mei ja Lohse-Wéchtler oleksid
omavahel kontaktis olnud. Mei ainuke teadaolev Saksamaa kiilastus toimus 1928.
aasta juunis,* samal aastal valmisid, nagu teada, tema seksit66tajate tiipoloogiast
mdjutatud sotsiaalkriitilised pliiatsijoonistused. Puuduvad kirjalikud andmed selle
kohta, kus ta tdpsemalt kiis, keda kohtas ja mida négi. Me ei tea sedagi, kas tema
monokroomsed joonistused valmisid enne reisi, reisi ajal v3i parast seda. Igatahes
septembris eksponeeris Mei esmakordselt Kujutava Kunsti Sihtkapitali stigis-
néitusel pliiatsijoonistusi, mis olid méaératletud illustratsioonideks.# Saksa uuema
kunstiga kursis olemine ei eeldanud alati kohale sditmist, vaid sellega oli vdimalus
tutvuda ka Eestisse joudnud Saksamaal avaldatud publikatsioonide ja ajakirjan-
duse vahendusel. Arvukatest viljaannetest v3ib niiteks vilja tuua nii ajakirjad Die
Kunst fiir alle: Malerei, Plastik, Graphik, Architektur, Simplicissimus ja Sturm kui
ka ajalehe Berliner Illustrierte Zeitung.*

Nii Mei joonistusel ,Kaks prostituuti“ kui ka Lohse-Wichtleri akvarellil , Lissy“
kujutati seksitoo tegijaid dixilikult ja groszilikult robustsetena, kuid naiskunstni-
kena esitasid nad neid suureliste ja provokatiivsetena, otse ja hibenemata vaata-
jate poole péérdunuina. Marsha Meskimmon on osutanud, et korduvalt Hamburgi
seksité6tajaid jaddvustanud Lohse-Wachtler ei kujutanud selle elukutsega tegele-
nud naisi passiivsetena, halvustavalt ega konventsionaalselt, vaid, nagu ka akvarel-
lil ,Lissy“, aktiivsete toimijate portreedena.® Portreelisuse taotlust nieme ka Mei
joonistustel ,Kaks prostituuti” ja ,Naised“. Nii Lohse-Wachtleri kui ka Mei mai-
nitud teostest kumab Otto Dixi mdju. Meil kaudselt Pallase kunstikooli perioodil
koolis valitsenud Saksa ekspressionistlikust-dekadentlikust kunstist mdjutatud
atmosfadri tottu. Lohse-Wichtleril oli Dixiga isiklik kontakt. Noor Lohse-Wéchtler
kuulus kunstnikerithmitusse Dresdner Sezession Gruppe 1919 ja seeldbi oli ta oma
kunstidpingute algul vahetus kontaktis rihmitusse kuulunud Dixi ja teiste avan-
gardistlike, ultravasakpoolsete ja tugevalt @thiskonnakriitiliste ekspressionismi

39 Niituse bukletis ei tooda esile, mis teoseid Meilt naitusele valiti. Vt Estnische Kunst-Ausstellung Katalog.
Litbeck: [Nordische Gesellschaft, 1929].

40 Tallinna Aadressbiiroo aadresslehed. TLA.1376.1.155; K. Stahl, Ainulaadne sdsarkond. Oed Kristine, Lydia ja
Natalie Mei. Toim Ulrika Joeméagi. Eesti Kunstimuuseumi arhiivivaljaanne. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum, 2020,
1k 143-144.

41 Samas, lk 139. Kujutava Kunsti Sihtkapital. Kunstiniitus 2. septembrist - 28. septembrini 1928 Tallinnas.
Tallinn: Kujutava Kunsti Sihtkapitali Valitsus, 1928.

42 K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 286.

43 M. Meskimmon, No Place for a Lady, lk 44-48; K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 356.



viljelenud meeskunstnikega.* Eesti kunstivaljal edendas aktiivselt kunstikontakte
Saksamaaga eriti Pallases dpetanud skulptor Anton Starkopf (1888-1866), Natalie
Mei demees, kes oli olnud isiklikult tuttav mitmete Saksa kunstnikega, sh ka Otto
Dixi ja George Grosziga.”

Naissoost kunstnikel ei flirdi seksitd6ga seostuv naisekuju vaatajaga ja teda ei
kujutata halvustavalt v5i alandavalt, nagu oli tavaks meeskunstnikel, vaid tava-
lise naisena. Hea niitena vdib selles osas 4ra mérkida Meist vaid paar aastat vane-
mat Saksa kunstnikku Gerta Overbeck-Schenki (1898-1977), kes jaadvustas juba
1922-1923 seksitootajaid realistlikult, t66d tegevate naistena. Viikesel joonistusel
,Prostituut” (1923) on kunstnik kujutanud naist apteegis loputusvahendit ostmas.
Marsha Meskimmon juhtis sellele tihelepanu juba iile paarikiimne aasta taga-
si.# Hilisemates teema visuaalsetes t3lgendustes ei olnud Overbeck-Schenk enam
samavdrra reaalides kinni. Kunstiajaloolase Hildegard Reinhardti sdnul mdjutasid
kunstniku véljendusviisi tema ldahedased kokkupuuted t66lisklassi majanduslike
raskustega Hannoveris ja Dortmundis.#

Eelmise sajandi algkiimnendite prostitutsiooniteemaliste teoste miljééks on
tittipiliselt nii trahterid (Mei joonistus ,Kupeldaja“), todlisklassi elukeskkond
agul (joonistus ,Naised“) kui ka laiemalt vdttes pea-, iilikooli- ja sadamalinnad.
Weimari kunstnike seksitooteemalisi teoseid uurinud teadlased on esile tdstnud
just sadamalinnad ja meremehed, kes olid ithed olulisemad prostituutide kliendid.
Laialt on tuntud Dixi meremehe ja naise motiivid, kus naised on alasti v3i napilt
roivastatud ja himukad ning objektistatud, nagu néiteks akvarellidel 1922. aastast
»Eksootiline bordell“ (,Exotischer Puff“), ,Troopiline 66“ (,Tropische Nacht®) ja
1925. aastast ,Meremees ja tiidruk (Mutzile) (,Matrose und Madchen (Fiir Mutz)“.
Motiiv tdusis kunstniku loomingusse enne Dresdeni perioodi Hamburgis viibi-
mise ajal.#® Eesti kunstis v8ib nimetada ilmeka niitena Hando Mugasto (1907-1937)
pliiatsijoonistust ,Tdnaval“ (u 1927, TKM B 2223), kus meremehe ja vurle taustal
on kujutatud 16bumaja, mille aknail teenusepakkujad té6tavad voi kliente oota-
vad. Naiskunstnike sadamalinnade seksitoé teema késitlus erines sellest: naine
ei ole vaatajale seksuaalse fantaasia objekt, vaid tavaline moodne naine. Hea nii-
tena vdib selle alateema puhul esile tdsta Saksa kunstiruumist Overbeck-Schenki
eakaaslase Elsa Haensgen-Dingkuhni (1898-1991) ja tema Hamburgi St. Pauli
punaste laternate tinava seltsielu kujutavad 8limaalid ,Grofie Freiheiti tdnav St.
Paulis” (,GroRe Freiheit in St. Pauli, 1929) ja ,Ohtu St. Paulis“ (,,Abend in St. Pauli®,

44 VtkaB. L. Salsbury, Elfriede Lohse-Wéchtler: A Feminist View of Weimar Culture. - Woman’s Art Journal
2008, vol. 29 (2), Fall - Winter, lk 23, 25, 27; M. Meskimmon, No Place for a Lady, 1k 45.

45 E.Lamp, Ekspressionism, eriti Ik 49; K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, eriti lk 157-159.

46 M. Meskimmon, We weren’t Modern Enough: Women Artists and the Limits of German Modernism.
Berkeley, Los Angeles: University of California Press, 1999, 1k 23-27; K. Stahl, Kultuuriruum ja Natalie Mei
prostitutsiooniteemalised joonistused, lk 154; K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 354;

47 H.Reinhardt, Gerta Overbeck (Dortmund, 1898-1977, Liinen). Aquarelle, Zeichnungen und Druckgraphik
der 1920er Jahre. [3. September-1. Oktober 2016]. Miinster: Kunstkontor Dr. Doris Mbllers, [2016]; K. Stahl,
Dualismit marginaaleissa, 1k 354.

48 M. Meskimmon, No Place for a Lady, lk 42, 45-55, 56-62. Vt ka A. S6ll, The ,New Masculinity“: Otto Dix’s
Seamen Pictures. - Otto Dix and the New Objectivity. Kunstmuseum Stuttgart; Staatliche Akademie der
Bildenden Kiinste Stuttgart. Lehrstuhl fiir Mittlere und Neuere Kunstgeschichte. Ostfildern: Hatje Cantz, 2012,
1k 50-55; K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 339-340.
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1934).% Kuigi miljé6 on kodune, on vdimalik samasse kategooriasse liigitada ka Mei
pliiatsijoonistus ,Tiidruk ja madrus“ (1928, ill 7), kus meremees ja naine on kuju-
tatud kdrgendikul ligistikku seismas, kunstniku tolle aasta teostele tuiipiliselt en
face. Taamal on paarikese taustal iiksiku purjeka siluett ja rannal kodumaja. Teose
reproduktsioon avaldati 1928. aastal ajakirjas Taie,* kuid selle edasine saatus pole
teada. Kuna kunstnik pirines meremeeste perest, peab arvestama ka meremeeste
neutraalsema kujutamise vdimalusega.®

Sama topos - noorem naine eespool ja meremees tema taga seismas - esi-
nes ka niiteks Otto Dixil eespool esile tdstetud erootilistest teostest pisut varem,
1920. aastal, mirgatavalt neutraalsemana (vt graafilisi lehti ,Meremees ja tiiddruk®,
ofort ja kuivndel).> Mdlema figuuri kujutamine grotesksuse varjundiga vihjab
kliendile ja teenusepakkujale. Mei 1928. aasta joonistuste vaatenurgast on huvitav
see, kuidas Dixi kujutatud naisekuju hoiab kahe kéega viikest kdekotti enda ees ja
rinnal kannab usku, lootust ja armastust siimboliseerivat ehet, nagu ka Mei joonis-
tuse ,Naised“ nooremal naisel. Pole teada, et Mei oleks tutvunud Dixi teosega, kuid
see valmis samal aastal, mil Mei peatne emees Anton Starkopf kohtus Saksamaal
Dixiga.®® Tudruku ja madruse pilditiitibi teemaga seostub Eestis ka Aino Bachi
(1901-1980) graafiline leht ,Mees ja naine (1935, ofort, ill 8). Meist erinevalt on aga
Bach kujutanud naist mahaléédud pilguga justkui hébenedes, et mehe embuses
on tema kési naise rinnal ja pilk jdlgib naist samal moel kui klient Mei joonistusel
»Kupeldaja“s+

Uksikema Neitsi Maarjana

Mainitud Mei neljast pliiatsijoonistusest oli omal ajal néitusel vihemalt ,,Ema lap-
sega”“. Seda joonistust ei leia me Kujutava Kunsti Sihtkapitali 1928. aasta septembri-
kuise néituse bukletist, vaid kunstnikust jirele jadnud paberitiikilt, millele on kir-
jutatud, milliste teostega ta osales. Ténaseks sdilinud ja teadaolevate teoste pdhjal
vdib eeldada, et niitusel eksponeeritud teos ,Ema, viikese lapsega“ viitab praegu
,Ema lapsega“ nime kandvale joonistusele.®

49 M. Meskimmon, We Weren't Modern Enough, lk 33-34; M. Meskimmon, No Place for a Lady, lk 45-55, 56-62;
K. Stahl, Rajoja rikkomassa, lk 94; K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, lk 356.

50 Taie. Eesti kunsti ajakiri 1928, nr 3, Ik 123.

51 K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 357.

52 Teos naiteks Chrysleri kunstimuuseumi kogus (nr 2021.16.2) Norfolkis, USA Virginia osariigis.

53 Anton Starkopf veetis 1920. aasta mai alguses aega Otto Dixi ja tulevase Pallase graafika- ja skulp-
tuuridpetaja Georg Kindiga Dresdeni lahedal Basteis. Vt A. Allikvee, Pinge. Saksa ekspressionism Eesti
Kunstimuuseumi kogust: niituse kataloog - Unter Spannung. Deutscher Expressionismus aus der Sammlung
des Estnischen Kunstmuseums: Ausstellungskatalog. Mikkeli muuseumi néitus 03.04.-31.10.2010. Tallinn: Eesti
Kunstimuuseum, Kadrioru Kunstimuuseum, 2010, lk 67-68, 139-140; E. Lamp, Ekspressionism, lk 49; K. Stahl,
Dualismit marginaaleissa, lk 158. Pool aastat hiljem peale Dixiga kohtumist abiellus Starkopf novembris 1920
Natalie Mei 5e Lydia Meiga. Vt K. Stahl, Ainulaadne sdsarkond, 1k 61.

54 K. Stahl, Rajoja rikkomassa, 1k 93.

55 N. Mei mirkmik iilestdhendustega valmistatud to6de, arvustuste ja ndituste kohta, 1954, EKMA 52.2.5.1.9. Vt
ka Kujutava Kunsti Sihtkapital, Kunstiniitus, lk 8; K. Stahl, Ainulaadne sdsarkond, lk 140; K. Stahl, Dualismit
marginaaleissa, lk 323.

56 K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, lk 322-323.



Joonistusel istub viike poisslaps paljastatud rinnaga naise pdlvedel. Ema jalapse
kujutamisel vGime kergesti dra tunda, et kunstnik on jarginud kristlikku Neitsi
Maarja ja Jeesuslapse ikonograafilist pilditiitipi ja veelgi spetsiifilisemalt rinnaga
toitva naise ehk Madonna topost. Mei eemaldub siiski markimisvéérselt kaanonist.
Ta ei ole kujutanud abstraktselt Pitha Ema, vaid kaasaegset naist realistlikult ja
sotsiaalkriitilisest vaatenurgast. Kuna naisekuju joonistusel ei osuta mingit tihele-
panu lapsele ega hoia temast isegi kinni, tekib kahtlus, kas naise ja lapse suhe on
lahedane, kas tegemist on bioloogilise suhtega. Naine istub voodi serval, iiks rind
paeltega sirgist viljas, taustal kohev padi ja vatitekk. Naise ees laual on sangata
piimakann ja neli kanamuna. Uut elu ja stindimist siimboliseerivatest munadest
kaks on laual ja kaks on jdetud kaussi. Joonistuse kristlikule tdhendusele osutavad
samuti naise vasaku kée sdrmed, mis on valmis dnnistamiseks ristimérki tegema.
Ikonograafilisest pilditiiiibist ning konventsionaalsest ema ja lapse motiivist erine-
valt ei ole naisel imetamiseks sirgist véljas mitte lapsepoolne, vaid teine rind, mis
on justkui vaatajale suunatud. Mélemaid figuure on kunstnik kujutanud en face,
kdnetamaks vaatajat samal moel nagu joonistustel ,Kupeldaja“, ,Naised” ja ,Kaks
prostituuti”.

Kbigil neil teostel on naiste pilgud (vilja arvatud kupeldaja oma) suunatud vaa-
tajale, kuid vaataja ei saa naistega kontakti. Naiste intensiivsed labistavad pilgud
hiirivad vaatajat, mistdttu vaataja pilk ei suuda neid objektistada.”” Naine joonis-
tusel ,Ema lapsega“ meenutab noort naist nii joonistustel , Kupeldaja®“, ,Naised“ kui
ka ,Kaks prostituuti”. Tal on iimar négu ja kergelt lokkis lithikesed juuksed, kuigi
futsiliselt tundub ta olevat mérgatavalt tugevam. Kunstnik on kujutanud teda isegi
atleetlikumana kui samal aastal valminud joonistuste meessoost jalgpallureid.s®
Sellest hoolimata on vdimalik tdlgendada neid nelja Mei pliiatsijoonistust sarjana:
noore naise dnnestunud kupeldamisest seksité6tajani ja tiksikemani, kes on sunni-
tud lapse toitmiseks jitkama oma keha miitimist. Viimasele viitavad iilestegemata
voodi, kuid eelkdige avatud uksehaak ja kiilastajate jaoks praokile jaetud uks.

Sellal kui Mei on vihjanud joonistusel ,Ema lapsega“ delikaatselt iiksikute
detailide abil naise ametile, kujutas niiteks tema kaasmaalane karikaturist Gori
ehk Vello Agori (aastani 1935 Grigori Tonisson, 1894-1944) meeskunstnikuna eks-
plitsiitselt majanduslikes raskustes oleva viikelapse ema seksiteenuse osutamist
joonistusel ,,Esimene teenistus“ (EKM G 21250).” Avatud uksel on toast lahkumas
rahuloleva nédoga tugev turske mees, kéed taskus ja kaabu peas. Nii Mei kui ka Gori
on kujutanud aluskleidis naist jduetu ja tuimana istumas, taustal segamini voodi.
Laual on tiks rahatédht - tasu kliendilt. Naise kdrval on tihelepanuta jaetud viike-
laps. Natalie Meist erinevalt osutab Gori joonistusele kirjutatud tekstiga, et naise

57 Vtkunstiteose vaatajapositsioonist G. Pollock, Modernsus ja naiselikkuse ruumid. Tlk K. Kivimaa. -
Kunstiteaduslikke Uurimusi 2022, kd 31 (3- 4), eriti Ik 150, 157.

58 Pean silmas joonistusi ,Jalgpallur ning ,Jalgpallur ja kiitirakas“ aastast 1928. Neist viimase asukoht pole
teada, kuid sellest avaldati samal aastal reproduktsioon ajakirja Taie 3. numbris. Joonistus ,Jalgpallur” kuulub
praegu erakokku.

59 V&ib eeldada, et kunstniku poolt dateerimata jdanud joonistus parineb 1920. aastate teisest poolest vdi
1930. aastate algusest.



Miiiidava naise kuvandi mitmendolisus Natalie Mei loomingus

seksitoo alles algas. Margiliselt ja meesautorist erinevalt kdrvutab Mei {iksikema ja
ehk ka seksitd6tajat Madonna ja Neitsi Maarjaga.

Kui Mei ,,Ema lapsega“ oli 1928. aastal Kujutava Kunsti Sihtkapitali siigisnéitu-
sel, vordles kunstikriitik ja -ajaloolane ning teatrikriitik Hanno Kompus ajakirjas
Taie kunstniku teoseid Henri de Toulouse-Lautreci (1864-1901), Saksa illustraatori
ja karikaturisti Heinrich Zille (1858-1929) ja tema kaasmaalase Kithe Kollwitzi
(1867-1945) teostega. Vorreldes Mei Eesti kunstimaailmas ainulaadsete, siigavat
traagikat véljendavate karikatuursete pliiatsijoonistustega tundusid meeskunst-
nike t66d Kompusele liiga kerglaste ja ménglevatena. Kollwitzi teoseid pidas ta liiga
paatoslikeks.®°

Zillet teati Eestiski hinnatud Saksa karikatuurilehe Simplicissimus kunstni-
kuna, kelle loomingut kajastati ajakirjanduses reproduktsioonidega. Ta pdoras
tdhelepanu just agulielanikele ja nende sotsiaalsetele probleemidele nagu Meigi
vaadeldud pliiatsijoonistusel. Kuigi Zille saavutas tuntuse eelkdige laste kujuta-
jana, jaddvustas ta sotsiaalkriitilisest aspektist ka prostituute, néiteks rikkalikult
illustreeritud raamatus ,Tdnavalapsed“ (,Kinder der StraRe“, 1908). Raamat saa-
vutas sedavdrd suure populaarsuse, et sellest tehti mitmeid kordustritkke. Teose
illustratsioonide reproduktsioone avaldati ka Eestis 1922. aastal ajakirjas Odamees
koos lithikeste kommentaaridega. Zille kaasaegsetele tundusid tema teosed siidam-
like ja ebadigluse all kannatavatest tavalistest inimestest hoolivatena. Seesugune
hinnang meenutab Kompuse 1928. aastal publitseeritud Mei teostele antud seisu-
kohti. Sarnasust v3ib tdheldada ka Mei joonistuse ,Ema lapsega“ ja niiteks Zille
litograafilise lehe ,Nalg“ (,Hunger“) vahel. Viimase last toitval emal puudub nii-
samuti empaatia ja pealkiri osutab puudumise pdhjusele. 1924. aastal valminud
teose puhul on kasutatud ka pealkirja ,Naine lastega“ (,Frau mit Kindern").®

Mei ja Zille ema-lapse sotsiaalkriitilised teemalahendused viivad mdtted Mei
kaasmaalase Jenny Uttari (1898-1988) sdejoonistusele ,,Simman” (1928, EKM G 110),
kus graafik kujutab sootsiumist vélja tdrjutud ema viikese lapsega. Uttari joonis-
tust ei ole vdimalik otseselt seostada prostitutsiooni teemaga, kuid seda vdimalust
ei saa ka vilistada, sest iikksikema on samuti kogukonnast vilja térjutud nagu sek-
sitootajadki, kes raske majandusliku olukorra tGttu olid sunnitud osutama seksi-
teenuseid.®? Eesti kunstiajaloos vdhetuntud Jenny Uttar kuulus Mei ldhemasse
tutvusringi; ta oli Mei klasside Agathe Uttari paar aastat vanem dde. Sdilinud
fotodelt on n&ha, et 1920. aastate teisel poolel suhtlesid Uttarid ja Meid omavahel.
Kindlasti vahetati ka mdtteid naiste elu puudutavate aktuaalsete kiisimuste tile.®®

60 VtH. Kompus, Yldkunstingitus. - Taie. Eesti kunsti ajakiri 1928, nr 3, 1k 115; K. Stahl, Kultuuriruum ja
Natalie Mei prostitutsiooniteemalised joonistused, lk 143.

61 VtkaK. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 346-347.

62 VtkaK. Kivimaa, Kuidas seletada seksit66d surnud moraalihoidjale, Ik 20; M. Maasik, Moraalihoidjad ja
naised kirglised, lk 57-58.

63 Koolidpetajana suhtles Natalie Mei Spilaste kodudega ja ménegi lithimédrkme kirjutas ta endale iiles.
EKMA 52.2.3.11. Mélestused Spetajatddst, Tallinna Harju kohviku killastajatest, Jarve ménnik. Dateerimata.



Lamav Venus ja Olympia

1921. aastal valmis Natalie Mei vdike neljakandiline tu$ijoonistus, millel ta kujutab
noort pikkade tumedate juustega naist poolalasti voodil lebamas ja kahele kohevale
padjale toetumas. Naine on mdhkunud narmastega suurritti, kuid tema tilakeha
on vo6ni paljastatud. Naine vaatab suurte punnis silmadega vaataja poole, linnu-
liku profiiliga pea on viltu, naise kuju nukulik. Kunstnik on joonistuse katnud 14bi-
paistva roheka akvarellvirviga ja selle tagakiiljele kirjutanud kohmaka kéekirjaga
»1. mei 1921% seega on ta signeerinud selle vanemas eas ja tagantjérele. Seoses nii-
tusega ddede Meide teostest Kumu kunstimuuseumis 2025. aastal sai kunstniku
pealkirjata jaidnud ja pikalt eravalduses olnud teos nime ,Lamav poolakt (ill 9).5
Mei viike teos jirgib kanoniseerunud lamava armastusjumalanna Venuse topost
ja selle puhul on vGimalik viita, et noor kunstnik on tdlgendanud sellel uuesti
aastasadu kunstnikke inspireerinud Itaalia meistrite Giorgione (u 1473/1474 vdi
1477/1478-1510) ja Tiziani (u 1488/1490-1576) maalidelt ,Magav Venus“ (u 1510) ja
,Urbino Venus“ (1538) ikooniliseks saanud alasti lebavat naist.

Aastaarv Mei teosel osutab, et see valmis tal Pallase kunstikooli astumise aastal.
Teose traditsiooniline motiiv drgitab kiisima, kas tegemist vdis olla lebava naisakti
kujutamise oskuse omandamiseks dppeprogrammikuulunud ilesandega. Viite kin-
nituseks vdib pidada asjaolu, et samal aastal vdi selle paiku kujutasid voodis lebavat
lihikese soenguga moodsat naist tdisaktina nii Meiga samaaegselt Pallases dppinud
Wiiralt joonistusel ,Lamav akt* (1921)% kui ka 8ppeaastal 1921-1922 koolis dpetanud
Saksa graafik ja skulptor Georg Kind (1897-1945) dateerimata ofordil ,Lamav nais-
akt“ (u 1920, TKM G 415). Kuna Kindi ofort kuulub Eesti Kunstimuuseumi kogusse,
pean voimalikuks selle valmimist kunstniku Tartu perioodil. Kui vdrrelda nende
kolme kunstniku enam-vihem samaaegset teemakésitlust, on kerge mérgata nende
erinevaid, autori soost sdltuvaid tdlgendusi. Kind kujutas naist poolde reide ulatu-
vates sukkades vaatajale poseerimas ja oma keha esitamist nautimas. Wiiralti naine
on esitatud jarsu rakursi all, nibud kikkis ja punased, naise négu késivarte taha pei-
detud, kuid alasti keha vaatajale imetlemiseks avatud. Seevastu noore naiskunst-
niku visuaalset tdlgendust v3ib pidada peaaegu laéine kunstis kanoniseeritud alasti
lebava naise paroodiaks, sest poolakt on kodukootud suurritis ja villastes sokki-
des. Mei staatus muutus 1921. aastal, kui valmis ,Lamav poolakt® ja ta astus Pallase
kunstikooli. Juba alates 1919. aastast oli ta osalenud kunstinditustel ja saanud posi-
tiivset tagasisidet. Kui 1920. aasta alguses ilmusid tema illustratsioonidega raamat
yTalihari“ja ,Looming I, hakati teda kunstnikuna tunnistama.® Sellest hoolimata
soovitasid kunstnikest tuttavad tal astuda Eesti edumeelseimasse kunstikooli
Pallas.” Kunstnikust sai kunstidpilane perioodil, mil kunstivili oli meestekeskne
ning kunstnikuks olemist ja sellena toimimist peeti sobilikuks ja véimalikuks vaid
ithele soole.

64 Teosest olen soomekeelses uurimuses kasutanud varem nime ,Lep4ava nainen. Vt sellest pohjalikumalt

K. Stahl, Dualismit marginaaleissa, 1k 240-241, 261-265, 308.

65 Alasti kujutatud lebavast naisest valmisid samal ajal Wiiralti joonistused ,Lamav akt / Naisakte®, (1921, EKM
G 12487/ab), ,Lamav naisakt” (1921, EKM G 12468) ja ,Lamav akt” (1921, EKM G 12443).

66 K. Stahl, Ainulaadne sdsarkond, lk 116.

67 N. Mei milestused. EKMA 52.2.3.7, Ik 2-3[b]; K. Stahl, Ainulaadne sdsarkond, 1k 123.
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Alasti lebava noore naise motiivi itheks murrangulisemaks uustdlgenduseks oli
Edouard Manet’ (1832-1883) dlimaal ,Olympia“ aastast 1863. Kunstnik kujutab vaa-
tajaga silmsides kaasaegset noort naist idamaisel narmalise salliga kaetud voodil
padjale toetumas. Juustes kannab ta orhideed, kaela dekoreerib ilupael, tihte ran-
net kaunistab kéevdru, teine peidab hibet, sddred on ristatud, iiks toaking meele-
liselt varba otsas, teine voodil. Voodi otsas seisab kdigil neljal kidpal prostitutsiooni
stimbol must kass, saba piisti, helendavate silmadega enesekindlalt vaatajat jalgi-
mas. Voodi taga on téies rdivastuses mustanahaline teenijanna, kes on naise poole
po6rdumas, et ulatada talle uhket lillebuketti. Kunstipublikut Sokeerinud ja dgeda
kriitika osaks saanud teosel kujutas naisekuju kunstniku kaasaegsete silmis enese-
kindla pilguga kurtisaani. Sellele osutas ka Emile Zola kunstniku 1867. aasta isiku-
néitusest kirjutades. Kurtisaanile viitab muuhulgas teose nimi. Modelliks oli noor
Victorine Meurent (1844-1927), kellest, erinevalt meeskirjanike vihjetest, sai hiljem
maalikunstnik.¢®

20. sajandi alguseks oli alasti lebava noore naise motiiv kasvatanud populaar-
sust nii Pariisi koolkonna meeskunstnike kui ka Saksa ekspressionistide hulgas.
Uustdlgendustes tdusid esile tihest kiiljest seksuaalsus, naise himu, teisalt aga
moraali piirid, nagu kirjutas kunstiajaloolane Gill Perry juba aastakiimneid tagasi.
Kunstnikest naistele andis see motiiv vdimaluse tSestada oma kunstilisi oskusi.
Meeskolleegidest erinevalt aga ei kujuta nad lamavaid ja lebavaid naisi meelas-
tena ega ka idealiseeritult, vaid tavaliste naistena. Lisaks tdlgendasid mitmed
naised topost autoportreeliselt. Nendest v5ib siin esile tdsta nii Pariisi kunstiring-
kondadesse kuulunud Suzanne Valadoni (1865-1938) autoportreelist tdlgendust
,Sinine tuba“ (,La chambre bleue, 1923) kui ka Rootsi modernisti Sigrid Hjerténi
,Punane rullkardin“ (,Den réda rullgardinen®, 1916) ja Ameerika modernisti Florine
Stettheimeri (1871-1944, ,Modell (Autoportree aktina)“, 1915) tdlgendusi.® Malemad
naised viibisid Pariisi kunstimetropolis 1910. aastatel. Kui Mei kujutas akvarellil
»Lamav poolakt” modelli pikkade tumedate juustega, drgitab see kiisima, ega dkki
temagi teose puhul ole tegemist akadeemilise motiivi autoportreelise tdlgendusega.
Fotode pdhjal otsustades olid Meil 1921. aastal veel pikad paksud tumedad juuksed.”

On vahetdendoline, et Eestisse oleks nii kiiresti jdudnud teadmine ld4ne kunsti-
ruumi naisautorite 1910. aastate keskpaigas valminud alasti noore lebava naise
motiivi autoportreelistest tolgendustest, kuid maailma klassikute teoste repro-
duktsioonid ja fotopostkaardid olid kill kittesaadavad. Aastail 1907-1986 kuu-
lus Manet’ maal ,Olympia“ Louvre’i kunstimuuseumi kogusse. See vdimaldas ka

68 E.Lipton, Representing Sexuality in Women Artists’ Biographies: The Cases of Suzanne Valadon and
Victorine Meurent. - The Journal of Sex Research 1990, vol. 27 (1), Feb., Ik 81-94. Manet’ maali tihtsusest vaata
ka nt K. Kivimaa, Kuidas seletada seksit66d surnud moraalihoidjatele, 1k 21.

69 Mainitud naiste autoportreedest aktina vt nt G. Perry, Women Artists and the Parisian Avant-Garde:
Modernism and Feminine Art, 1900 to the Late 1920s. Manchester: Manchester University Press, 1995, eriti

1k 123, 126-127; C. Langer, Camp Art in the Age of Modernism. - The Gay & Lesbian Review / Worldwide 2017,
vol. 24 (5), Ik 46-47; S. Behr, Académie Matisse and its Relevance in the Life and Work of Sigrid Hjertén. -

A Cultural History of the Avant-Garde in the Nordic Countries 1900-1925. (Avant-Garde Critical Studies 28.)
Eds. H. van den Berg, M. @lholm et al. Amsterdam: Brill Academic Publishers, 2012, 1k 155-156, 158-160; K. Stahl,
Dualismit marginaaleissa, Ik 262-263.

70 Vtnt tundmatu fotograafi fotot , Kunstikool Pallase dpilased ning 6ppejoud sé6gilauas” umbes aastast 1922
Eesti Kunstimuuseumi fotokogus (EKM FK 647).



eelmise sajandi esimesel ja teisel kiimnendil Pariisis viibinud Eesti kultuuriviel
tutvuda skandaalse meistriteosega.” Pikemalt Pariisis viibinud Friedebert Tuglase
pérandi hulgas on sdilinud tinaseni paar maali kujutavat postkaarti.” Natalie Meil
ei avanenud kunagi véimalust killastada Pariisi, kuid Manet’ ,Olympiast” oli ta
kindlasti teadlik. Sellele osutab tema teine hiljuti eravaldusest avalikkusesse joud-
nud akvarell, kus ta mitte ainult ei t3lgendanud uuesti lamava noore naise motiivi
la&ne naiskunstnikele omasel viisil, vaid eeskujuks oli konkreetselt Manet’ maal.
Kiisimus noore eesti kunstniku teadmiste kohta maaliga seotud konnotatsioonidest
jaab esialgu vastuseta, kuid nende olemasolu ei saa ka vilistada.

Hiljuti avastatud teos on dateerimata ja nimeta, kuid kompositsiooni, maa-
litehnika ja véirvigamma pdhjal usun, et see valmis umbes samal ajal kui Mei
yLamav poolakt” vGi pisut hiljem, tdendoliselt siiski Pallase kunstikooli perioodil
(1921-1924). Nikolai Triigi 8pilasena viltis kunstnik tol perioodil musta vérvi kasu-
tamist.”? Odede Meide naitusel on sellele akvarellile antud nimetus ,,Lamav poolakt
naise ja kassiga“ (ill 10). Mei on kujutanud sellel noort saledat voodil lebavat naist
samas rakursis ja niisamuti poolaktina nagu 1921. aastaga dateeritud teosel. Niitid
on figuuril jalas ainult madalad vookohaga sinised retuusid, jalalabad on paljad.
Pikad liivakarva juuksed ning viikesed rinnad viitavad naise noorusele. Ta vaatab
meie poole sama neutraalselt ja emotsioonitult nagu Victorine Meurent Manet’
maalil ,Olympia“. Otsesed viited Manet’ meistriteosele on kass ja teenijanna, kes on
esitatud nii-6elda kodukootud tdlgenduses. Esikdppadega voodile tdusnud kass on
ehtne kodukass, kes kuulus alati ka kunstniku perre ja keda ta on Manet’ eeskujul
kujutanud vaatajate poole vaatamas. Teenijanna on aga lihtsakoelises tagasihoidli-
kus kleidis, pdll ees, pilk alandlikumast alandlikumana maha suunatud. Ta ulatab
kdige suhtes tikskdiksele lamavale naisele jouka kliendi saadetud laegast. See detail
osutab, et tegemist v3iks olla noore kurtisaaniga.

Lopetuseks

Kéesolev artikkel annab iilevaate sellest, millised Natalie Mei teosed peegeldavad
eelmise sajandi algusel Ladne-Euroopa kunstis esinenud prostitutsiooni teemat ja
seksito6taja kuvandeid. Selgub, et kunstnik kisitles seda sotsiaalkriitiliste teemade
raames 1928. aastal valminud nelja pliiatsijoonistuse seerias noore neiu kupelda-
misest iiksikema kujutamiseni. Markimisvaarne on, et Mei kdrvutab intiimteenust
miivat tiksikema teosel ,Ema lapsega“ Neitsi Maarjaga ning tdlgendab ema ja lapse
motiivi Neitsi Maarja ja Jeesuslapse kuvandina.

Teiseks tdstab artikkel esile paarina seisva meremehe ja naise pilditiiiibi, mis
esineb Mei loomingus ja mida ndeme teistegi eesti naiskunstnike, niiteks Aino
Bachi loomingus. Saksa kujutav kunst osutab, et pilditiilip seostus prostitutsiooni
71 Louvrei killastamistest vt nt K. Kirme, Jaan Koorti pdevaraamat. Tallinn: Kunst, 1989, lk 68; F. Kull,
Missumehi ja boheemlasi. Esimesi Eesti diplomaate. [Tallinn]: Eesti Rahvusraamatukogu, 1996, lk 86.

72 Pariisi Louvre’i kunstimuuseumi mustvalge fotopostkaart (UTKK PK 296/K6) ja virviline fotopostkaart

(UTKK PK 296/K6) Underi ja Tuglase Kirjanduskeskuse kogus.
73 K. Stahl, Ainulaadne sdsarkond, lk 12s.
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teemaga ja oli eriti soositud eelmise sajandi teisel kiimnendil. Sadamalinna mil-
jo6s kohtusid maale tulnud meremehed ja seksitéotajad. Teemakésitlus varieerus
kunstnike soost olenevalt erootilistest naistiiipidest tavaliste naisteni.

Kolmandaks tiheldab artikkel, et paar viikest Mei akvarelli on osutanud, et
laéne kunstis prostituuti kujutavate pilditiitipidega oli ta tuttav juba varem, hilje-
malt 1921. aastal Pallasesse astudes. Sellele osutab tema teadlikkus Edouard Manet’
,Olympiast®, millest ta aastakiimne alguses esitas oma versioonid, mida v5ib pidada
naiskunstnike puhul vagagi haruldaseks.

Artiklis esile tdstetud ja analiitisitud teosed osutavad, kuidas Natalie Mei viljas-
pool Euroopa kunstimetropole rikkus 1920. aastatel traditsioonilisi ja akadeemiliste
meeskunstnike teostes kinnistunud naise kujutamise kaanoneid ning esitas nen-
dest naiskunstnikuna uusi télgendusi.

Artikkel pohineb 2023. aasta mais Tallinnas toimunud konverentsil ,, Dekadents eesti kul-
tuuris: tolge ja tdlgendus” peetud ettekandel ,Taas kord Natalie Mei prostitutsiooniteema-
listest joonistustest”



The Multifaceted
Image of the
Commodified
Woman in the

Oeuvre of Natalie

Mei

KAI STAHL

This article continues my research
published in Studies on Art and
Architecture in 2011, where I examined
how Natalie Mei, as a woman

and a female artist among male

peers, represented and challenged
conventional visual interpretations
of women selling their bodies
through the first three drawings
mentioned. In my previous research
on female authorship, I explored

Yuri Lotman’s concepts of culture
and non-culture within the semiotics
of culture. This time, I will focus on
the motifs and topoi associated with
the imagery of sex work, examining
three modes of representation and
interpretation: (1) a mother and child,
(2) a man and woman as a couple

and (3) a reclining female nude.

Based on extant works of art, Natalie Mei
(1900-1975) was the first female artist in
Estonia to visually explore the subject of
sex work before the Second World War. In
my early research, I analysed her graphite
pencil drawings Procuress (Fig. 1),

Two Prostitutes (Fig. 2) and Women (Fig. 3)
as interpretations of this theme. My
subsequent research has also included the
drawing Mother and Her Child (Fig. 4)

on the same theme. The first three
drawings were later dated to 1928, and
the latter was dated to the same year

by the artist herself. In this article, I

will explore these four works both as a
sequence and as a series, scrutinising in
detail the second and fourth drawings.

As in my previous research,
my theoretical and methodological
framework draws on feminist art history,
a detailed close reading of works of art
and the traditional iconographic analysis
of Western art history. I will focus on
the possible intertextual meanings
and connotations in the artworks, and
on how the canonised female figure is
depicted and the image of a woman is
typologically interpreted as a sex worker.
Subsequent research on the works of
Natalie Mei's contemporaries, women in
particular, and on German artists closely
connected with the Estonian art scene in
the early 20" century has revealed that
the theme of prostitution was already
present in Mei's work before 1928, albeit
perhaps indirectly. It is also worth noting
that Mei was not the only Estonian
artist whose oeuvre before the Second
World War might have incorporated the
figure of a woman selling her body.

First, I will provide a brief overview
of the history and research surrounding
Mei's artworks that address the theme of
prostitution in 1928. Then, I will explore
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the motifs associated with this theme.
The drawings Procuress, Two Prostitutes
and Women were left untitled by the artist
but were later given descriptive titles.
These works did not gain widespread
recognition until the early 21% century.
They were exhibited at the Kumu Art
Museum in Tallinn in 2025, as part of
a joint exhibition by myself and the
museum's curators entitled The Mei
Sisters: Avant-Garde and the Everyday Life.
As I have previously analysed,
the drawing Procuress adheres to the
stereotypical depiction of a procuress by
Western male artists, but Mei explores
the subject from a female perspective.
The young woman is portrayed as
modest and unattainable. The same
figure seems to appear in the drawing
Women, where the setting is more
urban. She stands on the outskirts of
a city alongside an older woman with
heavy make-up, suggesting their roles
as solicitors of intimate services. They
also seem to recur in the drawing Two
Prostitutes, depicted in a veristic and
disillusioned manner, clearly indicating
their roles as sex workers. The younger
woman is shown dressed up and seated
on a kitchen stool with her legs spread,
reminiscent of the nude in Ado Vabbe’s
watercolour Lady with a Fur Stole (1925,
Fig. 5). However, Mei, a female artist, left
the crotch of the female figure sketchy,
possibly to avoid revealing too much,
resulting in an unfinished drawing.
Artists of the Weimar Republic
frequently depicted sex workers. In
the late 1990s, the art historian Marsha
Meskimmon highlighted how artists’
portrayals of sex workers were influenced
by their gender. Male artists, such as Otto
Dix and Georg Grosz, often caricatured
women as sexual commodities through

strong eroticism and brutality, presenting
women as objects for sale. Conversely,
female artists depicted sex workers

as self-confident and shameless. An
illustrative example of this is Elfriede
Lohse-Wéchtler’s watercolour Lissy

(1931, Fig. 6). Similarly, three years
earlier, in the drawing Two Prostitutes,
Mei had portrayed a corpulent female
figure barefoot in an under-shirt.

The round-faced young woman with
slightly curly short hair in Mei's drawings
Procuress, Two Prostitutes and Women
appears to recur in the drawing Mother
and Her Child. While this work could be
interpreted as following the iconographic
imagery of the Virgin Mary and the Child
Jesus, Mei significantly departed from this
tradition. She portrayed a contemporary
single mother living in poverty, with
a cracked door in the background,
suggesting she might resort to sex
work. In addition, the woman's breast is
exposed on the side facing the viewer,
rather than the child’s side. Mother and
Her Child can be seen as a continuation of
the first three works, assuming the young
woman's procuring was successful. In all
of these drawings, the women (except
for the procuress) stare at the viewer
directly and intensely, yet the viewer does
not engage with them. It is plausible that
Jenny Uttar’s charcoal drawing Village
Dance Party (1928), depicting a single
mother with her child as social outcasts,
also addresses the theme of prostitution.

German artists frequently depicted
prostitution in port cities, where
interactions between sailors and sex
workers were common. These portrayals
strongly reflected the artists’ gender
perspectives. Natalie Mei’s pencil
drawing Girl and Sailor (1928, Fig. 7)
explores the motif of a sailor and a



woman. However, its connection to the
theme of sex work is ambiguous due

to Mei’s familial ties to seafaring. In
contrast, Aino Bach's etching Man and
Woman (1935, Fig. 8) seems to depict the
sexual tension between the figures.

In the final section, I will analyse
two small watercolours by Natalie Mei
which indicate her familiarity with the
depictions of prostitutes in Western
art, at least by the time she joined the
Pallas School of Art in Tartu in 1921. Mei
reinterpreted the canonical topos of the
reclining goddess of love in Reclining
Semi-Nude (1921, Fig. 9), depicting
the figure partly dressed in woollen
socks and wrapped in a blanket, with
large, bulging eyes. Similarly, in her
watercolour Reclining Semi-Nude with
a Woman and a Cat (ca 1921-1924, Fig.
10), Mei reinterpreted Edouard Manet's
renowned painting Olympia by portraying
the reclining woman in tight trousers.
These works position Natalie Mei as one
of the few early 20-century Western
European female artists to present a
female perspective on the iconic man-
to-man motif of the naked woman on
the bed, often linked to prostitution.

The article is based on a paper delivered
at the conference Decadence in
Estonian Culture: Translation and
Interpretation in May 2023 in Tallinn.
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Tonis Vindi 1970. aastate
aktikunstist dekadentsiesteetika
taustal

TONIS TATAR

Artikkel vaatleb Tonis Vindi loomingut ajaloolises, kultuurilises ja tthiskondlikus
kontekstis, kiisides, mil méaéral saab seda seostada ajaloolise dekadentsi ideoloogia ja
esteetikaga. Kuigi Vint ei teinud iilemé6dunud sajandivahetuse uusromantilise kunsti
mdjudest oma loomingule saladust, on ,dekadentsi“ marksona seni kunstniku loomingu
retseptsioonis esinenud vaid pdgusalt ega ole leidnud p&hjalikumat avamist. Kuna Vindi
tegevus ja looming on véiga mitmeplaaniline, piirdub siinne kisitlus tema loomingu

ithe osaga, peamiselt 1970. aastatel valminud figuraalsete kompositsioonidega.

Tonis Vinti on nimetatud olemuselt modernistlikuks kunstnikuks, kes uskus posi-
tiivsesse arengusse, tulevikku, uutesse vormidesse ja nende potentsiaali.! Voib-
olla vilistab see asjaolu juba eos Vindi seostamise dekadentsi esteetikaga? Matei
Calinescu on siiski osutanud, et ithiskonna korge tehnoloogiline arengutase ja
dekadentsitunnetus on algusest peale tdiuslikult thilduvad. Nonda tihistas just
19. sajandi masinaajastu ning anoniitimne suurlinn punkti, kus dekadents muu-
tus eneseteadlikult modernseks.> Teaduslik-ratsionaalsele maailmapildile alates
romantismist osaks saanud kriitika m&jul kaldus fin de siécle’i vaimne raskuskese
teise ddrmusse, uusromantilisse mustitsismi, esoteerikalembusse ja estetismi.
Tonis Vint ei teinud seostest ajaloolise dekadentsiesteetikaga kunagi saladust,
nimetades romantikuid ja prerafaeliite korduvalt oma mdjutajate hulgas ning
tutvustades neid mitmes ajakirjanduses ilmunud artiklis® Vindi retseptsioonis
on tavatsetud 19. sajandi 16pu Euroopa uusromantismist enam réhutada seoseid
eksootilise Kaug-Ida kunsti ja mdtteviisidega. Véib-olla mdjusid need eesti kunsti
kontekstis lihtsalt pdnevamana. Niiteks Eha Komissarovi sdnul toetus Vindi kunst

1 P. Kormas$ov, Tonis Vint: positiivsust hkav tulnukas. - Eesti Pdevaleht 26. V 2012.

2 M. Calinescu, Five Faces of Modernity. Modernism, Avant-garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism.
Durham: Duke University Press, 2003, lk 155-157.

3 T.Vint, Aubrey Beardsley imeline maailm. - Kunst 1971, nr 3, lk 12-18; T. Vint, Edward Burne-Jones ja neo-
romantism. - Kunst 1977, nr1, lk 21-29; T. Vint, Gustav Klimt. - Kultuur ja Elu 1977, nr 8, 1k 47.



1970. aastatel vihemalt kolmele metatasandile - idamaisele miistikale, 1960.-1970. aas-
tate neoavangardile ja popkunstile.

Romantilise vaimsuse kiilgetdmme niib Vindile loomuomane, stigav ning piisiv.
Nii meenutab kunstnik 1985. aastal lennudnnetuses hukkunud ukraina graafikut
Aleksandr Aksininit sdnadega, mis vdinuks ehk kirjeldada teda ennastki: , Aksinini
natuur oli juba algul tugevalt romantiline. See oli too harv traagiline roman-
tika, mis otsib stiimboleid ja salasdnumit igapdevaelust. Sellest ka mdistetav tema
toostiili n-6 6ine aktiivsus, mis omane inimesele, kes vajab vaikust ja iiksiolekut,
kellele matisklus on argiaskeldustest tihtsam [---].“s

Eesti kunstis oli Vindi kunstiliste eeskujude ja mdjutuste ajalis-ruumiline haare
ainulaadne. Siinse kunsti traditsiooniline paleus, prantsuse maalikool, oli talle v53-
ras, samuti suurem osa Saksa maalikunstist. ,Lihedasemad on hispaanlased, skan-
dinaavlased, jaapanlased,” on ta 1971. aastal elnud. ,Praegu jélgin niiteks huviga
pop-kunsti arengut, huvitavad veel juugend jaJaapani kunst.“ Oma eeskujudena on
Vint nimetanud Viini hilisjuugendit, Vermeeri ja Kaug-Ida kunsti ning aktikunstis
romantikuid ja prerafaeliite” Nii juugendi kui ka jaapani kunsti vastu tekkis Vindil
huvi juba &pingute aegu (ta 8ppis 1962-1967 Eesti NSV Riiklikus Kunstiinstituudis
graafikat). Jaapani-vaimustus pdimus omakorda samaaegse huviga baroki ja roko-
koo vastu. ,Vahetuntud hilisrokokoo oli omalaadne tillatus. Ka siin oli midagi, milles
vdis tunda lausa jaapanlikku tundepeenust,” on kunstnik meenutanud.® Kaug-Idast
oli talle 14hedasim Jaapani varane shinto kultuur, aga ka hiina tao-Gpetusele rajatud
esteetika. 1960. aastate 15pu ja 1970. aastate alguse figuraalsetes t66des kasutas ta
oma sdnul india kunstist parinevaid kompositsiooniskeeme.?

Tonis Vindi huvid ei piirdunud kujutava kunstiga, vaid haarasid endasse
kogu visuaalkultuuri, ornamendid, kujundused ja k&ikvéimalikud tasapinnalised
visuaalsed vormid.* Vindist kui teoreetikust, dpetajast ja gurust on palju kirjuta-
tud, teiste hulgas on seda teinud tema dpilased. Niiteks kunstnik Riina Grethiel
Leppoja sonul iseloomustas Vindi dpetust ebatraditsiooniline erinevaid teemasid
stinteesiv vaatenurk. Vinti huvitasid kdik visuaalse kultuuri nihtused, mis seostu-
sid teadlikult v3i alateadlikult n-6 vaimsete ja metafiiiisiliste teemadega. Leppoja
toob niiteks vanade kultuuride geomeetrilise sitmboolika, Kaug-Ida kunsti (tiibeti
mandalad, vanahiina maalid, jaapani esteetika) ja filosoofia, Carl Gustav Jungi teoo-
riad, aga ka vararenessansi, siirrealistide, simbolistide ja prerafaeliitide kunsti.»

Konventsionaalsega mitterahuldumine ning selle asemel ebatavalistesse ja
iilimalt individuaalsetesse huvidesse sukeldumine iseloomustas ka ajaloolist
dekadentsiesteetikat. Uldtuntud ja -hinnatud kultuurindhtuste asemel kéitsid

4 E.Komissarov, Ruum ja raamat Tdnis Vindi loomingus. - Tnis Vint ja tema esteetiline universum.

Koost. E. Taidre. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum, 2012, 1k 58.

5 T. Vint, Kunstisalongis. - Sirp ja Vasar 20. XI11985.

6 J. Olep, Tonis Vindist. - Tartu Riiklik Ulikool 28. V 1971.

7 M. Helme, Tonis Vint. - Noorte H&él 2. V 1982.

8 T.Vint, Tousva paikese lummus. - Vikerkaar 2002, nr 11-12, lk 86; E. Taidre, Eesti kunsti viimane modernist ja
esimene postmodernist Tonis Vint. - Sirp 1. VI 2012.

9 T.Vint, Téusva paikese lummus, 1k 86.

10 P. Korma$ov, Tonis Vint: positiivsust Shkav tulnukas.

1 R. G. Leppoja, Alternatiivse kunstihariduse rajaja Tonis Vint. - Sirp 8. XI 2019.
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dekadenti eksootika ja esoteerika, millega seostus salapéra, miistika, erootika. Nii
miustik kui eksootika ihaleja piirivad ideaalse unelmate maailma poole, kuid ks
otsib seda enese seest ja teine viljast. Kui miistika kulmineerub kirjeldamatus maa-
ilmas, siis eksootika konkretiseerub méones ajaliselt ja ruumiliselt kauges atmo-
sfadris. Eksootilist esteetikat hindav kunstnik loob illusiooni meeleliselt erutavast
eksistentsist oma kujuteldavas atmosféaris. Mario Prazi sénul on eksootika-armas-
tuse niol tavaliselt tegemist koguni seksuaalse iha projektsiooniga.®

Toénis Vindi loomingus ja mdtlemises ndeme eksootika ja esoteerika tundlikku
ja delikaatset kombinatsiooni. Lihtsustatult vdib 6elda, et neid esindavad Vindi t66-
des vastavalt figuraalne ja abstraktne element, mis tema figuraalsetes komposit-
sioonides omavahel pdimuvad. ,Olen piiidnud anda euroopa alkeemilisele kunstile
uue visuaalse interpretatsiooni, siilitades esoteerilisele kunstile omaseid vaimseid
printsiipe,” on kunstnik oma taotlusi selgitanud.?

Tonis Vint ja ithiskond

Dekadents armastas vastuoksusi ja ambivalentsust ning selline on ka selle suhe
ithiskonnaga. Uhelt poolt arendas dekadents edasi romantismi keskset ideed, mille
kohaselt on kunstiline kogemus eeskujuks teistele kogemisviisidele.# Ent teiselt
poolt kujutas dekadentlik kultuur endast loova kohanematuse deklaratsiooni,
mis vdis viljenduda tihiskondlikku k&lblustunnet riivavais hoiakuis.” Esteetiline
inimene oli pShiolemuselt isekas, ta oli tikskdikne religiooni, moraali, hariduse,
poliitiliste pShimdtete ja sotsiaalsete hiivede suhtes, eelistades tthiskonnas keh-
tivatele viirtustele neid, mis tulenesid tema privaatsetest esteetilistest huvidest.
Dekadendil puudus tildkehtiv positiivne programm - miski polnud talle vd5-
ram kui idealistlikult vdi vdikekodanlikult platvormilt lahtuv moraliseerimine ja
hukkamaist.

Niisiis v8ib dekadentsikultuur seisneda nii elu kontsentreerimises kui ka sel-
lest eemaldumises ja koguni sellele vastandumises. Ka Tonis Vindi mdttekédikudes
ja loomingus vdib suuremal v8i vihemal mé&dral tdheldada dekadentsiesteetika
mdlemat toimimisviisi. Uhelt poolt oli tegemist Eestis 1970. aastatel kujunenud
keerulise, rafineeritud, eskapistliku ja Sifreeritud ,elevandiluust torni“ esteetika
tuiipilise esindajaga. Sirje Helme sonul jargis Vindi loomingu suhe tihiskonnaga
Euroopa modernismi printsiipe, milleks olid arrogants ja individualism. Tema
hinnangul Vint pigem ei soovinud luua silda tegelikkusega, vaid visandada ajali-
selt ja ruumiliselt madratlemata paralleeluniversumit.”® Ka Eha Komissarovi sdnul
oli Vint ,,suurepéraselt teadlik barjddrist enda ja viljaspoolse maailma vahel“.” Ent
12 M. Praz, The Romantic Agony. Birkenhead: Collins, 1960, lk 223-227.

13 T. Vint, Tousva pdikese lummus, lk 87.

14 S.Givone, Intellektuaal. - Romantismiaja inimene. Koost F. Furet. [Tallinn]: Avita, 2003, 1k 238.

15 J. Undusk, Saateks. - Kurja lillede lapsed. Eesti dekadentlik kunst. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum, Eesti
Teaduste Akadeemia Underi ja Tuglase Kirjanduskeskus, 2017, lk 9.

16 S. Helme, Korter nr 22 - itks Tonis Vindi esteetilise universumi planeetidest. - Tonis Vint ja tema esteetiline

universum, lk 43-46.
17 E.Komissarov, Ruum ja raamat Ténis Vindi loomingus. - Ténis Vint ja tema esteetiline universum, lk 58.



teiselt poolt eildppenud Tonis Vindiloomingu paralleelmaailm pildiraami ja galerii-
uksega. Elnara Taidre on késitlenud Vindi kunstipraktikaid tervikkunstiteosena.®
Vint ei olnud kunstnik, vaid ihtlasi mdtleja, kirjutaja, uurija ja Spetaja. Palju on
koneldud tema Tallinna Mustamée ja Gonsiori tdnava korterite jaapanipéraselt
minimalistlikust kujundusest, mida tajuti stagnatsiooniajal ajal halli tegelikkusega
viljakutsuvalt kontrasteeruva eluolu estetiseerimisena. Siinse artikli kontekstis
on huvitav mirkida, et ka Vindi kuulsate korterite interjooride tdendoline eeskuju
périneb dekadentsi perioodist. Selleks oli fin de siécle’i estetistliku maalikunst-
niku James McNeill Whistleri kodumaja The White House (1877-1878) Londonis,
mida Vint 1974. aastal pdgusalt ka Eesti lugejale tutvustas. Vint nimetas Whistleri
kodu juures kdige tahtsamaks jaapanlikku lihtsust, heledust ja selgust ning mérkis
kunstniku elulaadi tdielikku kontrasti imbritsevaga.® Nagu Vindi puhul sagedane,
koneles ta siingi teisest kunstnikust kirjutades tegelikult iihtlasi iseendast.

Ajalooline dekadents puiiidis hinnanguid andmata hdlmata ka elu &revaid
aspekte, nagu pahelisus, seksuaalsus, haigus ja surm.>® Vindi loomingus puudub
paheline, transgressiivne, liialduse, languse ja allakdiguga seonduv aspekt. Tema
kunstnikupositsioon oli Eesti ndukogudeaegsele nonkonformistlikule intelligent-
sile iseloomulikult stigavalt eetiline. Kunst ei olnud esteetiline ming, vaid t3sine asi
ja vastutus. Ummikutundes ja dissonantsides kiimblemise asemel tuli ndidata teed
lahenduse poole. Tonis Vindi jaoks oli selleks ilus, puhastes stimbolites ja ilsas geo-
meetrias seisneva esteetika ja eetika harmooniline thendus, mis muudab maailma
eredaks, varviliseks, elavaks ning inimesed vabaks, loomulikuks ja loominguliseks.

Ka Vindi korterites aset leidnud salongilikke koosviibimisi iseloomustas puiid-
lus esteetika ja eetika harmoonilise {thenduse poole. See ei olnud koht enese-
héavituslikule hedonismile, reflekside ohjeldamatule peenendamisele, isegi mitte
vahinglikule Spiel’ile. Leonhard Lapin on meenutanud: ,Tema kodus ei korraldatud
joominguid ega orgiaid, Tonis Vint oskas kiilalisi vaos hoida ja estetiseerida. Ta ei
tiilitsenud ega sdimelnud, aga ei sallinud lollust ja labasust. Ta petas meile selget
meelt.“> Ohkkond oli sulnilt intellektuaalne - istuti pdrandal ringis, joodi teed ja
kohvi, uuriti v6drustaja raamatukogu ja vahetati teadmisi. Leppoja sdnul oli Vindi
eesmargiks tutvustada oma Spilastele ja kiilalistele ,teistsugust, vahel isegi jahma-
tavat vaatenurka, mis aitas védlja tulla maailmavaatelisest tardumusest ning pakkus
ainest iseseisvalt edasi mdelda“.

Tonis Vindi poolprivaatse ruumi lahutamatuks ja iseloomulikuks atribuu-
diks olid raamatud. Kunstniku jaoks kujutasid raamatud endast oman&olist kirge.
Kriitik Evi Pihlaku sdnul vaatas Vint raamatuid esmajoones kunstniku pilguga,
ammutades neist puht visuaalset informatsiooni. Vint jdi ka lugedes kunstnikuks ja
tema kunst on algusest peale olnud natuke raamatumgjuline.>

18 E. Taidre, Tonis Vindi kunstipraktikad kui siinkretistlik kunstiteos. - Tonis Vint ja tema esteetiline univer-
sum, lk 19-39

19 T.Vint, Tithi ruum. - Kunst ja Kodu 1974, nr 2, lk 27.
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21 R. G. Leppoja, Alternatiivse kunstihariduse rajaja Tonis Vint.

22 L. Lapin, Opetaja Tonis Vint. - Sirp 28. VI 2019.

23 R. G. Leppoja, Alternatiivse kunstihariduse rajaja Tonis Vint.

24 E.Pihlak, Muutuv ja iseendaks ja4v Tonis Vint. - Kodumaa 11. IV 1984.
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Tdnis Vint. Voodis lamav tiiddruk. 1973. Litograafia. Lm 62,2x60,2 cm. EKM G 11138.
Tonis Vint. Girl on the bed. 1973. 62.2x60.2 cm. Art Museum of Estonia, G 11138.
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2.
Tonis Vint. Naine. 1969. Tuss. 36,5x11 cm. Erakogu.
Tdnis Vint. Woman. 1969. Indian ink. 36.5x11 cm. Private collection.
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3.
Tonis Vint. Tuba I. 1971. Tuss, guass. Lm 49,5x48,5 cm. TKM B 2120.
T6nis Vint. Room I. 1971. Indian ink, gouache. 49.5x48.5 cm. Tartu Art Museum, B 2120.

Tonis Vint. Tuba II. 1971. Tu§, guass. 49,5x48,5. TKM B 2121.
Tbnis Vint. Room II. 1971. Indian ink, gouache. 49.5x48.5cm. Tartu Art Museum, B 2121.



Tdnis Vint. Liblikad. 1973. Tuss, guass. 35x35 cm. EKM G 29502.

Tdnis Vint. Butterflies. 1973. Indian ink, gouache. 35x35 cm. Art Museum of Estonia, G 29502.






Tdnis Vint. Kahekesi lillega. 1976. Tuss, guass. 42,9x42,9 cm. EKM G 10964.
Tdnis Vint. Alone With a Flower. 1976. Indian ink, gouache. 42.9x42.9 cm. Art Museum of Estonia.
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Tonis Vint. Ldikuskuu I. 1982. Tus$, guass. 43x43,2 cm. Erakogu.

Tdnis Vint. Harvest Moon I. 1982. Indian ink, gouache. 43x43.2 cm. Private collection.
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Tdnis Vint. Tuuled I. 1983. Kdrgtriikk. 52x46 cm. EKM G 22738.
Tonis Vint. Winds 1. 1983. Relief printing. 52x46 cm. Art Museum of Estonia.
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10.

Tonis Vint. Odhelbed I. 1988. Tuss, guass. 62,5x60,7 cm. EKM G 26934.

Tdnis Vint. Night Flakes. 1988. Indian ink, gouache. 62.5x60.7 cm. Art Museum of Estonia.



Tdnis Vint. Siiriuse kirjad II. 1986. Tuss, guass. 43,1x43 cm. EKM G 26932.

Tonis Vint. Letters of Sirius II. 1986. Indian ink, gouache. 43.1x43 cm. Art Museum of Estonia.
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Filoloogiline ja bibliofiilne hoiak ning meelelise ja intellektuaalse maailma
stigav labipdimumine esteetiliseks tervikuks on ehedalt dekadentlik ndhe. Sirje
Helme sdnul 16i Vint enda iimber vdimsa omaette sfiiri, mida iseloomustas vaimne
s6ltumatus.” Torkab silma, et mdnikord on kaasaegsete mélestustes raske eristada
Vindi salongide sotsiaalset ruumi ning tema loomingu esteetilist ruumi. Néiteks on
tarbegraafik Ivar Sakk virrelnud Vindi kunsti propaganda ja rdpasuse eest pdgene-
misega valgesse, tiihja, vaiksesse ruumi.>

Oma iihiskondliku ideaali s@nastamisele joudis Vint koige ldahemale
1986. aasta intervjuus, milles ta nimetas kunsti eetilise sihina loomulikkuseni jdud-
mist: ,,Uhiskond, kus tabusid vihem, on loominguliselt vabam ja jdulisem, loovus
on iildse véga tihedasti seotud psiitihilis-erootilise suhtlussfadriga, sealt tulevate
impulssidega.“” Teisal on Vint avaldanud lootust, et inimkond jouab vahepealse
liigselt indiviidiga seotud ja moonutatud maailmapildi juurest tagasi ,5ige ja nor-
maalse juurde®?® Moongem, et viimast ideed on dekadentsiga seostada keeruline.
Vint on kdnelnud uue pdlvkonna teistsugusest, ndudlikumast ilutarbest.? Sellist
ilustandardit esindas kahtlemata ka kunstniku looming, mille kohta Elnara Taidre
on viitnud, et see oli mudeliks ka millelegi suuremale, mis v6ib vdljuda pildi-
ruumist reaalsesse keskkonda. Tema sdnul kisitas Vint oma t66des esinevaid ran-
geid geomeetrilisi struktuure ja tundelisi naiskujusid vastuoluvabalt, sest taoline
korrastatud ruum pidi inimesele ka reaalselt elukeskkonnaks sobima.3°

Breznevlik dekadents

Vindi looming ja tegevus olid réhutatult apoliitilised, aga see ei tdhenda tingi-
mata, et kunstnikul puudus tihiskondlik positsioon ja suhtumine. Esteetiline hoiak
vdis ndukogudeaegses eesti kunstis kanda avaramat tdhendust kui pelk maitse-
kiisimus.* Jaak Kangilaski sénul kujutas suur osa hilissotsialistliku perioodi eesti
kunstist endast esteetilist lunastust argipidevast. Ent samas oli paljudes teostes
lisaks visuaalsele kvaliteedile ka sotsiaalseid vdi poliitilisi vihjeid ning nad v&isid
véljendada erinevaid meeleolusid ning ideid sarkasmist ja irooniast kuni nostalgia,
angi ja ahastuseni.®

Sirje Helme hinnangul motiveeris ka Vindi ringkonda kohkumus selle iile, mis
ithiskonnas ja kultuuris toimus ,Inetus ahistab, olgu kas v5i kole pakend, purgi-
silt, mille katsumise jarel tahaks kisi pesta, maailma inetuimad kirjatimbrikud,”
on kunstnik 1986. aastal delnud. Ka Leonhard Lapini sdnul tuleb Vindi ,loomingu

25 P. Kormasov, Tonis Vint: positiivsust 6hkav tulnukas.

26 Samas.

27 M. Peil, Draakoni galeriis. - Sirp ja Vasar 21. I111986.

28 M. Sobolev, Haldjateriigi 5ukonnakunstnik Ténis Vint. - Hommikuleht 7. X 1993.

29 M. Peil, Draakoni galeriis.

30 E. Taidre, Mudel, metafoor, mang. Omamiitoloogiline tervikkunstiteos visuaalkunstis 20. sajandi paradig-
mavahetuse kontekstis. Tallinn: Eesti Kunstiakadeemia Kirjastus, 2016, Ik 157, 160.

31 S. Helme, Korter nr 22..., lk 47.

32 J. Kangilaski, M&jukas monograafia eesti 1970. aastate kunstist. - Kunstiteaduslikke Uurimusi 2013, nr 1 (22),
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mdistmiseks [---] teada tollast ,ndukogude tegelikkust®, keskkonda, mis aasta-aas-
talt muutus tha koledamaks, ning inimsuhteid, mis kéisid itha enam alla, vaimsust,
mida ldpuks enam olemaski polnud. Kuna ndukogude esteetiliselt vaene keskkond,
karused inimsuhted ei pakkunud kaunitest kunstidest vallatud inimhingele &ieti
midagi, tuli pdgeneda ,ilusa elu” ja seda véljendavate ,ilusate piltide” maailma,
rafineeritud esteetika unelmaisse, kultuuridesse, mis enamat pakkusid. Nii tdusis
ausse ka ,ilim ilu®, millega oma labastatud ja kurnatud hinge tiritati lihvida.

Tonis Vint kuulus Eesti hilisndukogude kunsti kdrgesteetika tilempreestrite
kilda. Vindi esteetiline hoiak tihendas muuhulgas seda, et (esteetiliselt, eetiliselt ja
tehniliselt) laitmatu ei pidanud olema iiksnes kunstiteose sisu, vaid ka vorm (istus).
Vint kultiveeris lahenemist, mille kohaselt pidi iga v3draste silmade alla joudev
teos olema I5plik ja enesekiillane objekt. Kunstniku vend Toomas Vint on seda taot-
lust pdhjendanud sooviga eristuda vene kunstnikest: ,Meie koolkond oli selline, et
néitusele esitati raamitud t56. Vene kunstnikud panid oma maalile neli virvimata
liistu imber ega loonud esteetilist platvormi, millelt ennast vélja pakkuda.“*

Radikaalne esteetiline ja moraalne vd6randumine iihiskonnast ning selle v35-
randumise teadlik kultiveerimine kujutab endast ehedalt dekadentlikku viisi maa-
ilmaga suhestumiseks. Stagnatsiooniaegne Eesti NSV oli sellise positsiooni kuju-
nemiseks ideaalne keskkond. Sotsioloog Aili Aarelaiu s6nul asendus 1970. aastate
Eesti @thiskonnas igasugune tulevikuvaade 1putult kestva vastikuvditu olevikuga.
Seda perioodi iseloomustas sotsiaalne indiferentsus, inimeste enesesse sulgumine,
enda ja siisteemi vahele seina ehitamine. Selgeks oli saanud, et siisteemi pole vdi-
malik muuta, see kas laguneb kunagi ise v5i tuleb temast vimalikult sGltumatult
elada. Ststeemist distantseerumiseks tuli luua oma reaalsus. Levis abstraktne
mdtlemine abstraktsest thiskonnast, mille kdrval paevapoliitikast kdnelemine oli
teisejdrguline’® Ants Juske sonul sulguti 1970. aastatel endasse ja tegeldi siivenda-
tult oma erialaga. 1960. aastate kunstiuuendajatest hakkas Kaljo P3llu fennougris-
tiks, Olav Maran p6oérdus religiooni, muusikas tulid avangardistliku dodekafoonia
ja atonaalse muusika asemele keskaegsed koraalid ja vanamuusika. ,Eks see kdik
oli omamoodi eskapism selle absurdse ndukoguliku tegelikkuse eest,” on Juske
leidnud.>

Intellektuaalne noorus hoidus poliitikast kdrvale ja otsis vdimalusi vabamaks
eneseviljenduseks kunstides ning teaduses3® Olgu tegemist Arvo Pirdi vdi Veljo
Tormise muusika, Jaan Krossi romaanide, Juhan Viidingu, Hando Runneli, Jaan
Kaplinski luule, Tiit Pddsukese, Enn P3ldroosi, Olev Subbi maalikunsti v3i Tartu-
Moskva koolkonna semiootikaga - ithiskonna jaoks depressiivne stagnatsiooniaeg
andis kdrgkultuuris kdige silmapaistvamaid saavutusi. Kultuuris olid véimalikud
vérvid ja vabadus, stigavus ja rdom, mida vdsinud totalitarism sotsiaalses tegelik-
kuses tuimalt summutas. Mihkel Mutt méletab 1970. aastate vaimsest atmosfaarist

34 L.Lapin, Avangard. Tartu: Tartu Ulikooli Kirjastus, 2003, Ik 174.
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tunnet, et haritlaste suhtelised vabadused mdjusid kuidagi kohatult ja taktist viljas.
Need ei haakunud enam tihiskonnaga, kus kdik muutus jagigemaks ja nahksemaks.»

Muti sdnul motiveeris stagnatsiooniaegse haritlaskonna kéitumist vastumeel-
sus kaasa minna stidika ja optimistliku riikliku iildhoiakuga: ,Vene ajal jai vahel
mulje, et k&ik kultuuri- ja suur osa muid inimesi olid siidametunnistajad, kdik
valulesid hirmsasti.“® Kunstirahva enamikul oli suhteliselt palju aega, raha ning
ithtekuuluvustunnet. Viimane johtus niihésti thise vaenlase tajumisest kui ka
omavahelise konkurentsi vihesusest, mis omakorda tulenes iihiskondlikust siis-
teemist. Muti sdnul ei erinenud vaimueliit siin ilejddnud ithiskonnast, vaid oli selle
vastupeegeldus ja kvintessents.# Nahtavamaks eskapismi praktikaks oli boheem-
lus, joomine ja laaberdamine, vihem véljapaistvaks viikeste vaimuaristokraatlike
omaruumide tekitamine. Doris Kareva: ,Meie seltskond soovis elada viljaspool
aega ja olemasolevat ithiskonda. [---] Mul oli iikskdik, mis riik minu imber toimis,
puiiidsin tiksnes seda vaimuhaigust véltida.“

Alasti Eesti NSV-s

Kuna Tonis Vindi loomingust suhestuvad dekadentsi mdistega eelkdige tema
naisaktid, tuleb jargmiseks peatuda alastikujutiste tdhendusel hilissotsialistliku
perioodi eesti kunstis. Alastuse ja seksualiseeritud keha kujutamine oli ndukogude
visuaalkultuuris probleem, millesse suhtumine ei olnud ajas muutumatu ega
ithene. Idealiseeritud naisakt kui akadeemilise kdrgkunsti Zanr mahtus tldiselt
ndukogude kunsti piiridesse. Sotsrealistliku meetodi 13dvenedes hdlmas lubatud
ala ka modernistliku akti traditsiooni.®

Teine lugu on erotiseeritud naisekujutisega. NGukogude Eesti avalikus ruumis
ja visuaalkultuuris puudusid seksualiseeritud naisekujud. Mihkel Muti sdnul keh-
tis hilissotsialistlikus Eestis kunstiloomingule kaks kindlat (kuid ebaméa&raste pii-
ridega) tabu: pornograafia ja kompartei juhtiva osa eitamine.* Katrin Kivimaa on
osutanud, et ndukogude moraalile omane erootikavastasus tulenes vihemalt osalt
Lasnele vastandumise libi konstrueeritud vene identiteedist. Eesti kultuuriidenti-
teet seevastu oli ld4ne kultuuri mdjude ja eeskujudega tugevalt ja teadlikult seotud.
Sama olulisena seostus erotiseeritud naisakt kui itks modernistliku kunsti olulisi
troope kultuurilise modernsusega. Tajutud seos lddnelikkuse ja modernsusega
andis erootilisele kunstile siinses ithiskonnas siimboolse lisatdhenduse ndukogude-
vastase eristumisaktina.®

Totalitaarne ndukogude vdim hdlmas ka inimese keha, eitades selle seksuaal-
sust ja allutades selle normeeritud soorollidele. Seevastu lddnelik-modernse

39 M. Mutt, Milestused IV. Kandilised sambad. [Tallinn]: Fabian, 2011, Ik 13.

40 M. Mutt, Milestused V. Paikesepoolel. [Tallinn]: Fabian, 2011, lk 141.

41 Samas, lk 141.

42 A. Aarelaid, Ikka kultuurile mdeldes, lk 227.
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kehakésitluse itheks aspektiks oli eriti alates 1960. aastate seksuaalrevolutsioonist
just subversiivne ja privaatne keha. Viimasega seondunud ihadest tulvil kujundi-
maailm vis olla ndukogulikule moraalile tdiesti vodras.* Selles vétmes on Tonis
Vindi aktijoonistusi mdistnud Leonhard Lapin, kelle sénul oli tegemist sotsrealist-
like tooinimeste kujutiste paroodiaga: ,Vindi naised ei t66ta, vaid istuvad vdi liht-
salt seisavad, nad tulevad vdi lihevad eikuhugi, nad isegi ei tee pingsat mottet56d,
vaid lihtsalt maslutavad kuhugi kaugusse vaadates. [---] Tonis Vint lisab figuuri-
dele ka tugeva annuse erootikat naiste réhutatult vdlja joonistatud sootunnustega
ning atribuutikaga, mis viitab lembeelu primaarsusele. Kujutage ette ndukogude
ametniku raevu, kui ta kunstiniitusele ,t56 ilu“ otsima minnes hoopis négi kum-
malistes ruumides olelevaid kauneid alasti naisi, kes ndukogude inimest vilja-
kutsuvalt ahvatlevad seksitoimingutele.“#

Vint on viitnud, et mdned tema varased t56d tsenseeriti kui erootilised: ,Olin
sellises nimekirjas, mille pdhjal kirjutati Zuriile ette, et mida vihem Vinti, seda
parem.“® Kui 1975. aastal lasi Glavlit eemaldada almanahhi Kunst juba tritkitud
numbrist Vindi artikli ,Kuldne lill. Tantra. Tao", oli pShjuseks siiski orientaalne
esoteerika, mitte erootika.* Avangardismist, erootikast ja ida mistikast hooli-
mata oli Vint 14bi ndukogude perioodi kdigiti ja tunnustatud kunstnik, Eesti NSV
Kunstnike Liidu liige, ajakirjade kujundaja ja esinduslikel néitustel iilesastuja.®

Dekadentlik naisekuju

Tonis Vindi erootiliste naisaktide késitluse puhul tuleb eelnevale lisada kunstiaja-
looline mddde. Nagu juba mérgitud, pdimuvad siin mdjutustena eelkdige jaapani
esteetika ning 19. sajandi prerafaeliitide ja uusromantiliste meistrite kunst. Mis
puutub esimest, siis on Vint juba 1971. aastal 6elnud: ,Viimastel aastatel olen haka-
nud tundma iha stigavamat huvi Jaapani kultuuri vastu. Ja kui ilusad on nende pil-
did - maastik, Buddha, jaapanlanna peegli ees, jaapanlanna vaatleb kirsidit, lihtsalt
grupp jaapanlannasid vdi siis kured pilliroos. Viga lihtsad teemad, kuid neis on
midagi taiuslikku.*!

Vindi 1970. aastate siimbolistlikus stiilis lisandus idamaisele lihtsusele, tasakaa-
lule ja looduse ilu tunnetamisele uusromantiline naiseilu kultus ning dekadentlik
hedonism ja erootika. Prerafaeliitidest oli Vindile l1&hedasim Edward Burne-jones,
kelle toodes ta tdstis esile erilist selgust, puhtusetaotlust ja lausa utoopilist posi-
tiivset ideaali? Elnara Taidre on Vindi puhul osutanud ikonograafilistele paral-
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leelidele Burne-Jonesi maalidega ,Hukatuslik pea“ (1886-1887, Southampton City
Art Gallery) ja ,Veenuse peegel“ (1877/1898, Calouste Gulbenkian Museum), mis
eelkdige seisneb nende keskendunud psithholoogilises, hiipnootilises meeleolus.

Kui prerafaeliidid olid fetiSeerinud naiseilu, siis dekadents ritualiseeris sek-
suaalsuse.* Dekadentsikunstiga seoses tuleb puudutada Tonis Vindi tthisosa Aubrey
Beardsley’ga. Nad olid sarnased juba vilimuselt. Mdlemad t66tasid mustvalges laa-
dis, mdlemad tavatsesid to6tada 66siti, molemad ammutasid inspiratsiooni roko-
koost ja jaapanlikust peenusest. Vint ei teinud saladust, et rafineeritult erootilise
aktikunstnikuna oli talle eeskujuks just Beardsley. Nii nagu Beardsley oli 80 aastat
varem kopeerinud jaapani puulikeid, hakkas Vint retuSeerima Beardsley tusi-
joonistusi, dppides niiviisi omal kdel tundma viimase voolavat joont.* Camille Paglia
on Beardsley iiletamatult graatsilise stiili puhul mérkinud, et see oli kdike muud
kui vairtusneutraalne. Juugendlikud vormid véljendasid dekadentlikku maailma-
vaadet, kurvilised riitmid sugereerisid apolloonilise tahtejdu allutamist dionii-
silistele ahvatlustele.* Beardsley erootilisele laadile oli tunnuslik kummaline ihar
ja impotentne kirg ja kontemplatiivne sensuaalsus. Paglia sdnul oli Beardsley kui
kloosterlik pornograaf, kes taandas looduse vérvid ja vormid viljatuks mustvalgeks,
manades esile ,esoteeriliste seksuaalsete tegelaskujude enesekiillase ruumi“s

Tonis Vindi kunstile on samuti iseloomulik kontemplatiivne meelelisus, ent
beardsley’likku salakavalat pahelisust selles siiski ei leidu. Ei ole ka teada, mil m#a-
ral Vint seda aspekti oma eeskuju kunstis teadvustas ja hindas. Kunstniku enda
selgitus sellele, mis teda 19. sajandi uusromantikute juures paelus, oli jargmine:
»Eelkdige huvitab mind nende juures aga nn kujutamisvabaduse eetiline printsiip.
Sellele vastavaltleidsid nad, et mida suuremaid vabadusi lubatakse endale akti kuju-
tamisel, seda kdrgem peab olema tausta organiseerimise aste, kompenseerimaks
pealetitkkivat meelelisust ning andmaks maalile erinevaid mdistmistasandeid.“®
Teisal on ta sama mdtte sdnastanud niiviisi: ,Mida tugevam on pildis psitihilis-
erootiline pinge, seda dilsamat vormi ta nduab.“®

Vindi aktigraafika

Tonisvindilik aktimotiiv ilmub meie ette esmakordselt 1969. aastal, mil on valminud
viike tusijoonistus ,Naine“ (erakogu, ill 2). T661 kerkib lillelisest {imbrusest ldhivaa-
tes esile tsise ilmega kaunis aktifiguur. Iseloomulik on lilledite hoolikas tikshaaval
kujutamine, mis ldhendab looduse ornamendile. Joonistuse stiil vastab sellele, kui-
das Camille Paglia on nédinud prerafaeliitide kunsti, mis on tema sdnul staatiline
ja véldib keskset fookust: ,Meie silma ei juhita automaatselt inimfiguuridele, vaid
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sunnitakse seda raindama mikroskoopilistel detailidel. [---] Prerafaeliitide maalil
on k&ik ndha liiga selgelt.“e°

Ajakirja Noorus 1969. aasta martsinumbri kaanel kohtame esmakordselt Vindi
figuraalstiili teist pShielementi - minimalistlikku jaapanipérast interjoori. Vindi
sonul oli tal esialgu raskusi geomeetrilise struktuuri ja figuraalsuse lepitamisega.
Ammutades eeskuju Klimtist, Vermeerist ja Kaug-Ida kunstist, leidis ta lahendu-
seks struktuurile asetatud pildi.® TGepoolest, figuurid, objektid ja abstraktsed
margid kunstniku figuraalsetel kompositsioonidel néivad paiknevat kujuteldaval
tdisnurksel sdrestikul. Vindi figuraalsed ja abstraktsed t66d 1dhtuvad samast print-
siibist ega vastandu teineteisele. Uhtlasi muudab sdrestikuline struktuur Vindi
kunsti analoogiliseks modernistliku (funktsionalistliku) arhitektuuriga.

Naisakti ja jaapanipirase mustvalge interjoori dnnelik kohtumine leiab aset
hiljemalt 1971. aastal téddes ,Tuba I ja ,Tuba II“ (mdlemad tuss, guass, TKM, ill 3,
4). Siit edasi tegeles kunstnik aktimotiiviga jirjekindlalt ja vdime kdnelda tema
vastavast stiilist. Kuna Vindi figuraalkompositsioonide pildisiisteem on tugevalt
kordusvariatiivne,® on selle pdhijooni vdrdlemisi lihtne kirjeldada. Titipilised
Vindi naisaktid réhuvad musta fooni ja valge kujundipinna kontrastile. Stiliseeriva
joonega antud naisefiguure tasakaalustab jaapanipéraselt minimalistlik interjo6r
(shoji seinapaneelid, riiulid, napp méébel, elegantne lithter, taimeoks vaasis) vi
geomeetrilised abstraktsed elemendid. Mdned Vindi kompositsioonid meenutavad
tema kodu interj6ori.

Vindi kunstisiisteemi vundamendiks on pinge tinglikkuse ja meelelise konk-
reetsuse vahel. Tema pildimaailmal on vdhe pistmist renessansskunstist alguse
saanud tsentraalperspektiivil ja kolmemddtmelisel vormil pdhineva ,,aknaga loo-
dusesse”. Vindi mdnikord d4rmiselt sensuaalsed naisfiguurid paiknevad eksimatult
kunstlikus maailmas. Natuuri taandamine kdige olulisematele joontele v3lgneb
tdnu Kaug-Ida kunsti 6konoomsusprintsiibile. Téen#oliselt teenis dekoratiivne
lihtsustus ja kolmemddtmelise ruumi ignoreerimine kunstniku jaoks ka kontsep-
tuaalset eesmérki. Nii on Vint oma Spilase Ene Kulli loomingust kirjutades seosta-
nud sellist meetodit véimalusega suhelda stimboli kui absoluudiga.®

Pildimaailma tehislikkust rShutab mustvalge virviskeem, lineaarne ja deko-
ratiivne kujutuslaad, aga vahel ka teoste ebatraditsiooniline formaat. Enamasti
tédtas kunstnik ruudukujulises formaadis, ent rida 1970. aastate keskpaigas valmi-
nud lehti on ka ovaalsed, rohutades veelgi pildimaailma dekoratiivset tinglikkust.
Lisaks orientaalsetele eeskujudele toetub kunstnik siingi Aubrey Beardsley’le, kes
Vindi sdnul avastas uued seaduspirasused pildi kompositsiooniks, ehitades selle
iiles ornamendina.®

Sarnaselt Beardsley ja Klimti kunstile méngib ka Vint tithjade ja kontsentreeri-
tud piirkondade vastanduse formaalsele ja psithholoogilisele efektile. Kunstnik on
Klimtist kdneldes mérkinud, et selline meetod hiilgab kiill tegelikkuse kujutamisel
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jarjepidevuse, ent on loogiline ja véimaldab tthendada tundlikku realismi geo-
meetrilis-ornamentaalsete struktuuridega.® Vint vdtab ainese tegelikkusest, kuid
piltidele jouab valikuline tegelikkus, mis on keskendunud kindlatele kujunditele.
Kontsentreeritud piirkondadeks on Vindi dekadentlike aktifiguuride puhul naise
nigu, rinnad ja hdbe, samuti rekvisiidid, nagu lilled, puuviljad, lithtrid, peeglid,
liblikad jms. (Ill 5)

Tonis Vindi pildimaailm pole tiksnes dekoratiivne, vaid ka stimbolistlik. Elnara
Taidre sonul viitavad niiteks detailid, nagu peegeldus seinapeeglis v5i fantastili-
selt vohavad taimed, peeglitagusele maailmale kui teisele reaalsusele vi inimese ja
looduse maailma vastandusele ja tasakaalule. Samuti véljendavad formaalsed ele-
mendid - rShutatud keskpunkt, simmeetria ja peegeldustena korduvad motiivid -
terviklikkuse, harmoonia ja tasakaalu sonumit.c

1970. aastate toddes paigutas Vint valged aktifiguurid mustale taustale. Must
taust voimaldab tegelased ja objektid nende olustikust isoleerida. Vindi sGnadega:
paigutada nad absoluutsesse ruumi, kus nad omandavad iseseisva mdistelise kaa-
lu.” Leonhard Lapin on musta tausta seostanud Vindi kalduvusega to6tada 60siti,
samuti Kaug-Ida kultuuri mdjudega. ,Pimedus aitab meil puhastuda kdigest paeva-
valgusega esile tulevast liigsest, ning on seotud ainest loobumise ja transtsenden-
taalsusega,” on Lapin vaitnud.*

Eha Komissarovi sdnul Gilistas Tonis Vint natuurist tuletatud kujundeid graa-
filise peenuse ja rafineeritud iluga, muutes siluetina antud kujundid méarkideks
eriliselt puhastatud maailmast. Vindi kunst on inspireeritud Ida kultuuridest, kus
just tlickonoomsed objektid on viirtuse kandjad. Kunstiteadlane oleks justkui tut-
vunud Vindi sdnastatud nn kujutusvabaduse eetilise printsiibiga, kui mirgib 1973.
aasta aktiseeria puhul balansseerimist ilusa tilemisel piiril, mitte kaugel banaalsu-
sest ja kitSist: ,[---] ent nende td6de ornamentaalne kaunidus ja kdrgetasemeline
teostus on ometi kdik tasakaalustanud, ndnda et kdrge kunst siingi dratuntav on.“®

Beardsley kohta on 6eldud, et ta 16i oma kunstis miitoloogia, mida suutis sele-
tada vaid teine kaasaegne miitoloogia, nimelt psithhoanaliiiis.” Taidre on visan-
danud ka Vindi aktigraafika jungiaanlikule psiihhoanaliiisile toetuva tdlgenduse.
Selle kohaselt instseneerib kunstnik oma t66des unenéo atmosfédri, milles méngib
votmerolli sugestiivne ja salapdrane isoleerituse tunne. Voluvaid ja vdrgutavaid
naisfiguure saab aga seostada anima ehk naiseliku arhetiiiibiga mehe teadvusta-
matuses, mis toimib teejuhina kollektiivse teadvustamatuse ja iseenda (st isiksuse
terviklikkuse) juurde.”

65 T.Vint, Gustav Klimt. - Kultuur ja Elu 1977, nr 8, lk 47.

66 E. Taidre, Mudel, metafoor, méng, lk 156-157.

67 M. Peil, Draakoni galeriis.

68 L.Lapin, Tonis Vint ja tema ajatus. - Ehituskunst 2002, nr 33/34, 1k 8.
69 E.Komissarov, Tonis Vint. - Noorus 1974, nr 2, 1k 34.

70 W. Gaunt, The Aesthetic Adventure. Harm: Pelican Books, 1957, 1k 169.
71 E. Taidre, Mudel, metafoor, méng, lk 157-158.



Vindi naisekuju

Dekadentsikunst drritas viktoriaanlikke kaasaegseid traditsiooniliste soorollide
imberposramisega. Tuuipilisteks tegelasteks kerkisid feminiseeritud mees, andro-
giitin, homoseksuaal, jduline ja domineeriv naisekuju (femme fatale), aga samuti
haige, 5rnjagraatsiline naisekuju (femme fragile). Dekadentlikud kangelased on ndr-
gestatud raskemeelsusest ja tiidimusest - traditsioonilised soorollid, jormid mees-
kangelased ja emarolliks kohased naised ei kuulunud dekadendi maitsebuketti.

Vaadeldes T6nis Vindi figuraalsetel kompositsioonidel kujutatud naistegelasi,
tuleb eristada 1970. ja 1980. aastate toid. 1969-1981 valminud aktijoonistuste domi-
neeriv meeleolu on rafineeritud, salapdrane hedonism. Graatsilised naisfiguu-
rid olesklevad intiimses jaapaniparases salongis (ill 6). Nii naised kui ruumid on
niivord elegantsed ja peened, et saavad meie ajal kuuluda vaid linlikku maailma.
Enamasti viibib malbe, ent iseseisva olekuga noor naine ruumis iiksi. Ta on alasti,
poolalasti vdi riietatud, seisab, istub v5i lamab staatilises poosis, suletud silmade
vdi kdrvale pooratud pilguga. Ohkkond on rahulik, t8sine, intellektuaalse ala-
tooniga, ent sensuaalne.

Vindi figuraalkompositsioonide pildiruumid m&juvad harmooniliselt, staatili-
seltja ebamaiselt, puudub feminiinset energiat tasakaalustav mehelik-diinaamiline
impulss. Konfliktist loobumine vib seostuda kunstniku sooviga viltida vdimalust,
et ta kunst mdjuks psiiithiliselt negatiivselt.” Erootilisuski on Vindi téddes enese-
kiillane ja sordiini all, vihjates alatasa siimboolse tdlgenduse vdimalusele. Oma sel-
gitustes on Vint késitlenud figuure kompositsiooni formaalse elemendina, mille
asemel vdiks sama histi olla midagi muud.” Selline retoorika ei ole moodsate akti-
kunstnike puhul ebatavaline. Erotiseeritud naisakti kasutamist simboolses tihen-
duses on koguni nimetatud modernistliku kultuuri ttheks peamiseks troobiks.

Erinevalt Beardsley naistegelaste dramaatilistest tohutute volangidega riitidest,
on Vindi riidemood rangelt ja elegantselt lihtne, sulandudes tihti figuuriga kokku.
Selles kontemplatiivselt erootilises maailmas puuduvad vihjed naisele kui soo jit-
kajale. Vindi naisakte on sageli nimetatud ,tundelisteks®, kuid keeruline on sdnas-
tada, millist tunnet nad viljendavad. Samuti puudub neis sdnastatav narratiiv.
Kunstilist m&ju kannab pingestatus, psithholoogiliselt piiripealne seisund ja kuju-
tise hiipnootiline mdju.” Vint ise on oma naisfiguuride kaunidust ja tundepeenust
seostanud (hilis)rokokoo kunsti majudega.’®

Tekib kiusatus kasutada veel kord Vindi loomingu kohta méératlust, millega
ta ise on kirjeldanud teise kunstniku, nimelt Eduard Wiiralti 1930. aastate t6id.
Ka T6nis Vindi aktikompositsioone iseloomustab romantiline 14henemine, mis
lubab aimata meelelist, viga kindlate piiridega tundemaailma.”” Haldjataolised
naised ndtkuvad siigavmustal foonil otsekui pikavarrelised lilled, on Vindi kunsti

72 E. Taidre, Eesti kunsti viimane modernist ja esimene postmodernist Ténis Vint.
73 E. Taidre, Tonis Vindi kunstipraktikad kui siinkretistlik tervikkunstiteos, Ik 25.
74 K.Kivimaa, Naisakt ndukogude perioodi kunstis, 1k 27.

75 E. Taidre, Tonis Vindi kunstipraktikad kui siinkretistlik tervikkunstiteos, 1k 25.
76 E.Taidre, Eesti kunsti viimane modernist ja esimene postmodernist Tonis Vint.
77 T.Vint, Eduard Viiralt *75. - Kultuur ja Elu 1973, nr 3, 1k 59.



Tonis Vindi 1970. aastate aktikunstist dekadentsiesteetika taustal

romantilist alatooni kirjeldanud Mirjam Peil. Tema sdnul on need pildid tegelikult
armastusemiiiidid kultusepéraselt ranges vormis.”®

Vindi sénul on ta vaid paaris t6os kasutanud konkreetse inimese niojooni.
Tema tegelaste ilmed koosnevad kokkukorjatud detailidest” Naisfiguurid Vindi
graafikas varieeruvad avameelselt erootilistest (nt ,Uni lilledes®, 1976-1982) sellis-
teni, milles seksuaalne md3de on vaevu vdi {ildse mitte markeeritud (nt ,Kahekesi
lillega“, 1976, ill 7). Jaak Kangilaski on suulises vestluses meenutanud, et Vint
tavatses leida motiive temani salaja Soomest toimetatud erootilistest ajakirjadest.
Voimalik, et kunstnik sai neist inspiratsiooni huvitavate pooside leidmiseks, mida
ta ehk ei tdinud modellilt kiisida. Ten#oliselt pidi see aset leidma 1970. aastatel,
sest jargmisel kiimnendil muutuvad figuurid lébipaistvalt verevaeseks ning poosid
trafaretseks. Kui Vindi puhul kdneldakse méistatuslikest, habrastest ja erootilistest
ideaalnaistest, peetakse ilmselt silmas just tema esimese kiimnendi figuraalseid
kompositsioone.

Eelnevat kokku vGttes nédgime, et Tonis Vindi 1970. aastate aktikompositsioo-
nides esineb kokkulangevusi ajaloolise dekadentsiesteetikaga nii vormis kui sisus,
néiteks joone graatsilisus ja peenus, stiliseeritud ja dilistatud vorm, idamaine
eksotism, figuuride kaunidus ja tundepeenus, hedonism ja erootilisus, unenéo
atmosféir ja psithholoogiline pinge. Markimisvédrse erinevusena puudub Vindi
siisteemis see, mida kunstiajaloolane William Gaunt on (Beardsley’st kirjutades)
nimetanud ,teatavaks siitituks tutvuseks kurjusega“.®

Dekadentsist postmodernismi

1980. aastatel muutuvad Tonis Vindi kunstis tiksiku naise kujutistest tavaparase-
maks mitmest naistegelasest koosnevad stseenid.® Kui senised t66d olid teosta-
tud valgete kujunditena mustal taustal, siis 1980. aastatel t66tas kunstnik paral-
leelselt mustal ja valgel taustal (mdnes seerias lisandusid ka punased elemendid).
Vorreldes eelmise kiitmnendiga muutub pildiruum thelt poolt abstraktsemaks,
teiselt poolt nédivad figuurid viljuvat minimalistlikust jaapanipérasest salongist
mingisse Eestimaa suve66d kosmiliste ulmadega ithendavasse fantaasiaruumi. Juba
1982. aastal ilmutavad end Vindi pildimaailmas abstraktsete kujundite ja siimbolite
korval dekadentsiesteetikast kaugele jadvad rahvusromantilised motiivid: rehi-
elamu, tuuleveski, vikat ja kuusirp (,Ldikuskuu I, 1982, tuss, guass, erakogu, ill 8).
Vormilise poole pealt loobub kunstnik osades téédes tithjade pindade ja kontsent-
reeritud detailide kontrastil pdhinevast esteetikast, asendades selle vabama kiega
antud joonte sigrimigriga (nt ,Tuuled I, 1983, kdrgtriikk, ill 9).

Vindi 1980. aastate pildimaailm tekitab assotsiatsioone muinasjuttude ja mii-
tidega. Muide, kunstnik on nimetanud aktiZanri eelisena just vdimalust luua

78 M. Peil, Draakoni galeriis.

79 E.Taidre, Eesti kunsti viimane modernist ja esimene postmodernist Tonis Vint.
80 W. Gaunt, The Aesthetic Adventure, lk 167-168.

81 E.Taidre, Tonis Vindi kunstipraktikad kui siinkretistlik tervikkunstiteos, lk 25.



individuaalsel tasandil miitoloogilisi maailmu.®* Puhuti ilmub ebamaiste nais-
tegelaste kdrvale koguni habras meestegelane (,Troonipérija“, 1983, tuss, guass,
erakogu) ja lapsed (,06helbed I, 1988, tuss, guass, EKM, ill 10). 1980. aastate Vindi
figuraalsete t66de tegelased on varasemaga vorreldes tinglikumad - eelmise kiim-
nendi sisekaemusliku hedonismi asendab esoteeriline somnambulism. Figuuride
fuisiline mddde taandub, valged riiiid hakkavad siivsamalt kehasid katma. Eelmise
perioodi haprast ja salapirasest ideaalnaisest saab tabamatu ja draolev astraalnaine,
kes ei kutsu esile dekadentsikunstile omast psiiihilis-erootilist pinget. Mdnikord
ilmuvad naisekujudele haldjalikud tiivad, kinnitades kuulumist meiega vorreldes
teise aegruumi (nt ,Hajameelne ingel®, 1982, tus§, guass, erakogu). Kiimnendi teisel
poolel sisenevad Vindi pildimaailma paranormaalsed nahtused (nt ulmeline kahe
rinnapaariga figuur graafilisel lehel ,Siiriuse kirjad IT“, 1986, tus$, guass, EKM, ill 11).
Filosoof Emil Mihai Ciorani tihelepaneku kohaselt on dekadents punkt, kus
miiiitidest saavad taas mdisted. Dekadent on liiga moodne uskumaks muinasjutte,
liiga skeptiline unustamaks end miuiiitide maailma. Dekadent on radikaalne egoist,
kes teeb elust omaette eesmirgi ja iseendast vdikese erandi. Tema hedonismis ja
kombeldtvuses ilmneb hingeline suutmatus jagada kogukonna miitidiusku.®* On
vihe asju, mis on dekadendile niivdrd vastuniidustatud kui rahvuslikud tunded.
Selle méaératluse kohaselt véljus Tonis Vindi 1980. aastate kunst dekadentsi mdju-
véljalt. Oma uusmiitoloogiliste, rahvusromantiliste, etnofuturistlike ja ufoloogiliste
assotsiatsioonidega on see kunst viga ajastutruu, ent erinevalt eelneva kitmnendi
toodest jadvad seosed olgu siis ajaloolise uusromantismi vdi ajatu dekadentsivai-
muga minimaalseks. Eklektilisem, jutustavam ning varjamatult esoteeriline stiil
vdimaldab Vindi 1980. aastate graafikat siduda juba postmodernismi esteetikaga.

82 M. Peil, Draakoni galeriis.
83 E.M. Cioran, Lagunemise lithikursus. (Avatud Eesti raamat.) Vagabund, 2002, 1k 157-158.



On Ténis Vint’s Nude Art of the 1970s in the Context of Decadent Aesthetics

On Tdnis Vint’s
Nude Art of the
1970s in the
Context of
Decadent
Aesthetics

TONIS TATAR

This article discusses the Estonian
artist Ténis Vint’s 1970s nude drawings
and prints within the framework of
decadent aesthetics. Vint’s works

have often been associated with Far
Eastern art and philosophy, but he
himself highlighted links to historical
decadent aesthetics. He frequently cited
Romanticists and Pre-Raphaelites as
influences. Nevertheless, his reception
so far has considered connections with
decadence only briefly. As Tnis Vint’s
oeuvre is very multifaceted, the current
article focuses only on a part of it - the
figurative compositions from the 1970s.

Tonis Vint's artistic inspirations were
unique in Estonian art, encompassing
a wide temporal and spatial range,
including movements such as Pop Art,
Art Deco, Art Nouveau, Romanticism,
Rococo and Baroque, as well as Japanese,
Chinese and Indian art. His interests
extended beyond visual art to include
the entire spectrum of visual culture, all
relating consciously or subconsciously
to spiritual and metaphysical themes.

The paper emphasises that Vint’s
divergence from conventional artistic
models in favour of personal interests
aligns with a quintessentially decadent
approach. The decadent artist is drawn
to the exotic and esoteric, which, in
Vint’s 1970s nude art, are represented
through a delicate interplay of
figurative and abstract elements.

The paper also explores how decadent
aesthetics manifested in Vint’s work
in two ways: as an embodiment of the
sophisticated, escapist ‘ivory tower’
aesthetic of 1970s Estonia, and as
Gesamtkunstwerk (total artwork), with
Vint being an artist, thinker, researcher
and teacher. In the context of Estonian
art history, Ténis Vint’s salons, held in
his Japan-inspired flats, are well known.
The interiors of these famous flats likely
drew inspiration from the decadence
period, specifically from the home of
the fin de siécle painter James McNeill
Whistler, known as The White House.

The historical decadence sought to
encompass unsettling aspects of life, such
as depravity, sexuality, illness and death,
without passing judgment. In Vint’s work,
the element of transgression, excess or
moral decline is absent. His artistic stance
was deeply ethical, reflecting the values
of Estonia’s Soviet-era nonconformist
intelligentsia, and aimed at harmony.



Although Vint’s work was apolitical,
this does not imply a lack of societal
engagement. His aesthetic and moral
alienation from society, a hallmark of
decadent art, was shaped by his reaction
to the cultural environment of the
Soviet period in Estonia. Vint spoke of
a different, more demanding aesthetic
purpose, which was also embodied in his
works. His aesthetic stance emphasised
that it was not only the content of an
artwork that needed to be aesthetically,
ethically and technically flawless,
but also its form and presentation.

Aesthetic and moral alienation from
society is a quintessentially decadent
way of engaging with the world. The
stagnation-era Estonian SSR was an
ideal environment for such a position to
develop. This period was marked by social
indifference, withdrawal into oneself,
and the building of a metaphorical wall
between the individual and the system.
At the same time, the socially depressive
stagnation period produced some of the
most remarkable achievements in high
culture. Culture operated in a separate
sphere from the stagnant society,
while also being its quintessence.

Tdnis Vint’s work most closely relates
to the concept of decadence through his
nude prints from the 1970s. Sexualised
depictions of women were absent in
the public space and visual culture
of the Soviet Union. In the Estonian
context, the perceived association
with Western modernity gave erotic
art a symbolic extra meaning as an act
of distinction from Soviet norms.

Among the art historical influences
on Vint’s erotic female nudes, Japanese
aesthetics intertwine prominently with
the works of 19th-century Pre-Raphaelite
and neo-Romantic masters. Among

neo-Romantic artists, Vint’s greatest
influences were Aubrey Beardsley and
Edward Burne-Jones. There are several
similarities between Tonis Vint and
Aubrey Beardsley, e.g. both worked
at night and drew inspiration from
18th-century Rococo and Japanese
refinement. Vint openly acknowledged
Beardsley as a role model in the creation
of refined erotic nude art. However, Vint
expressed even greater spiritual affinity
with Burne-Jones, highlighting the latter’s
remarkable clarity, purity and almost
utopian ideal of positivity in his works.
Tonis Vint’s characteristic motif of
the female nude first emerged in 1969.
His typical female nudes emphasise
the contrast between the black
background and the white form. The
stylized female figures are balanced by
a Japanese-inspired minimalist interior
or geometric abstract elements. The
foundation of Vint’s artistic system
lies in the tension between stylisation
and sensual concreteness. Sometimes
highly sensual, the female figures
are invariably situated in artificial
worlds. The reduction of nature to its
most essential lines owes a debt to the
principle of economy in East Asian art.
In addition to Oriental influences, Vint
also drew upon the ideas of Aubrey
Beardsley, who, according to Vint,
discovered new rules for constructing
images, building them up as ornaments.
The dominant mood of the nude
drawings created between 1969 and 1981
is one of refined, mysterious hedonism.
The graceful female figures lounge in
intimate Japonist salons. The atmosphere
is calm, serious and intellectual, yet
sensuous. The eroticism in Vint’s works is
self-contained and restrained, constantly
hinting at symbolic interpretations. The
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artistic impact is driven by a sense of
tension, a psychological borderline state,
and the hypnotic effect of the image.

In the 1980s, Vint’s art shifted from
solitary depictions of women to scenes
involving multiple female figures. The
pictorial space became more abstract,
while the figures seemed to step out
of minimalist Japonist salons into a
fantastical space that blended an Estonian
summer night with cosmic dreams.
Alongside abstract shapes and symbols,
Vint’s visual world then incorporated
motifs of national romanticism and
associations with fairy tales and myths.
The contemplative hedonism of the
previous decade’s nude prints gave way
to esoteric somnambulism. The eclectic,
more verbose and overtly esoteric style
of Vint’s 1980s graphics allows them to be
linked with postmodernist aesthetics.



Kuidas dekadentidest
saavad propagandistid

Barbaruse ja Semperi néide

AARE PILV

Siinne kirjutis on jitk ja tdiendus artiklile ,Barbarus (ja Semper) ning ,modernim
ahvisugu“. XX sajandi esimese poole haritlasvasakpoolsuse estetistlikust aluspdhjast™,
kus on pitiitud leida sisemist loogikat, mis ithendab nende kultuuritegelaste dekadentlik-
estetistlikku loomingulist 14htepunkti nende hilisema vasakpoolsusega ning I5puks viib
ndukogude ideoloogia propagandisti ja funktsion4éri rollini. Kdesolevas artiklis piiian
kirjeldada seda estetismi, avangardismi ja ideoloogilisuse omavahelist diitnaamikat pisut
iildistatuma skeemi kaudu ning liigun ajaliselt edasi Teise maailmasgja aega. Tollal

tehtud valikud annavad lisaniiansse avangardi ja ideoloogilisuse vaheliste siivasidemete
kirjeldamiseks, iihtlasi keskendun siin veel ithele tehte liikmele, rahvuslusele selle
eriparasel ndukogulikul kujul. Nagu eelmiseski artiklis, on Barbarus peamine vaatlusalune
ning Semper kui tema ldhim sber pigem saatvas rollis. Estetistliku eluhoiakuga loojad, st
kunstnikud, kelle suhe maailmaga oli mé4ratletud peamiselt esteetilistes kategooriates (ilu,
inetus, iilevus, vorm jms) ning kelle puhul see paistab olevat kujundanud ka nende eetilist
suhet imbritsevaga, litkusid avangardismi* kaudu sageli mdne tollase revolutsioonilise
ideoloogia vooluveega kaasa, oli see siis vasakpoolne nagu niiteks paljude Prantsuse
stirrealistide ja Vene avangardistide puhul v3i parempoolne nagu Itaalia futuristide
puhul. See polnud muidugi reegel, oli ju kiillaga kunstnikke, kes jéid otsesest aktiivsest
ideoloogiate omaksvdtust eemale, kuid samas paistab, et modernistlike kunstnike
ideologiseerumises oli midagi, mis polnud juhuslik, vaid nende kunstilisse elum&istmisse
n-0 sisse programmeeritud. Barbarus ja Semper pole selles midagi erandlikku,

pigem on nad ithed reljeefseimad eesti néited tollal iildisemalt levinud nahtusest.

1 Artikli aluseks on ettekanne Leedu Kirjanduse ja Rahvaluule Instituudi korraldatud 14. Balti kirjandustead-
laste konverentsil , Literature and Empire” (Vilnius, 10.-13. oktoober 2023). Uurimistéd on finantseerinud Eesti
Teadusagentuuri grant PRG1667 ,Tsiviliseeritud rahvuse teke: dekadents kui tileminek 1905-1940".

A. Pilv, Barbarus (ja Semper) ning ,modernim ahvisugu“. XX sajandi esimese poole haritlasvasakpoolsuse este-
tistlikust aluspdhjast. - Keel ja Kirjandus 2024, nr 1-2, lk 144-157.

2 Avangardismi all pean siinse artikli kontekstis silmas 20. sajandi esimesel kiitmnendil esile kerkinud ja kuni
umbes 1960. aastateni arenenud kunstilisi praktikaid ja kunstilisi kontseptsioone, mida iseloomustas vastandu-
mine varasemale etableerunud kunstile, kunsti enese piiride pidev problematiseerimine (erinevalt varasemast
kunsti kui autonoomse sfaéri piiritletusest), aga ka laiemalt senise kunstilise representatsiooni viiside ja
sotsiaalsete suhtlusnormide eiramine, mida kannab kunstilise ja sotsiaalse uuenduse kui isevéirtuse paatos.
(Vt nt M. Cilinescu, Five Faces of Modernity. Modernism. Avant-Garde. Decadence. Kitsch. Postmodernism.
Durham: Duke University Press, 1987, lk 112-120.) Selle termini all ei pea ma silmas laiemat kunstilise avangardi
kontseptsiooni, mis tekkis juba 19. sajandi teisel poolel ja mis on jatkuvalt laiemas kultuuridiskursis radikaalse
uuenduse kirjeldamiseks kasutusel, vaid konkreetsemat kunstiloolist perioodi.



Kuidas dekadentidest saavad propagandistid. Barbaruse ja Semperi ndide

Proloog Uluotsaga

Alustada vib pildist, mis on tehtud vahemikus 1905-1910, mil Johannes Vares
(hitiiddnimega Barbarus, millest hiljem sai tema luuletajanimi) ja Johannes Semper
olid koolivennad Pirnu giimnaasiumis. Nende vahel istub Jiiri Uluots (ill 1).
Johannesed valisid kunsti- ja kultuuriinimese tee, Uluotsast sai tilikooli juura-
professor, kes td6tas vilja iseseisvale Eesti riigile hiddavajaliku digusajaloolise
kontseptsiooni pdhialused. Aegade muretusest ning koolisdprade headest suhe-
test, vaatamata tollal juba erinevaks kujunenud maailmavaadetele, annab tunnis-
tust niditeks Semperi kirjakatke Barbarusele 1929. aastast: ,Kahju et proua Siuts
[Barbaruse abikaasa Emilie Rosalie Vares] ei tule enne jdulusid Tartu, oleksime
teda veedelnud tantsukursusile. Vétame nyyd osa sellest gymnastikast. Seda korda
juristide milj8és. [---] Isegi Uluots foksib...“*

Kiimmekonna aasta parast oli Uluots iseseisva Eesti viimane peaminister ning
Vares koos haridusminister Semperiga ndukogude marionettvalitsuse liikmed.
SGja ajal tegi Uluots tagantjirele hinnates moraalselt keerulise otsuse kutsuda eest-
lasi tiles Saksa armees s6dima, Barbarus ja Semper kirjutasid Moskvas innustavaid
tekste Eesti Laskurkorpuse vditlejatele, mis samuti on tagantjéirele vaadates moraal-
selt keeruline asi; nii ithel kui ka teisel puhul r8husid nad eestlaste rahvustundele.
Uluots suri teda juba enne pagulusse minekut vaevanud vahktdppe Stockholmis
1945. aasta alguses eksiilvalitsuse juhina; Vares-Barbarus tegutses Ndukogude Eesti
spresidendina“ veel ligi kaks aastat, kuni valis vabasurma. Semper pidas vastu
kauem, ta oli parast sda Kunstide Valitsuse juhataja (sisuliselt kultuuriminister),
langes seejérel kuueks aastaks pdlu alla, kuid veetis seejarel oma viimased eluaastad
autoriteetse rahvakirjanikuna, kes oli ustavaks jadnud oma poliitilistele valikutele.

Pool sajandit p4rast esimest fotot, 1958. aastal on tehtud pilt, kus Barbarusest on
jarel vaid presidendilossi ette puistitatud pidulik ausammas, mille avamisel kdneleb
tema lahim sGber Semper. On mé6dunud tépselt 13 aastat paevast, mil Uluots maeti
1945 Stockholmi Metsakalmistule. (111 2.)

See lithike pilk kolme noorusaegse sdbra elusaatustele aitab ehk paremini
tajuda, millised olid 20. sajandi Eesti intellektuaalide valikuvdimalused.

Ténapéevases tagasivaates vdivad Barbaruse ja Semperi valikud tunduda ras-
kesti seletatavad ning suunavad otsima p&hjusi, kuidas vasakharitlastest said tota-
litaarse reziimi kaastd6tajad nii ametnike kui kunstnikena. K&ige pdhjalikumalt
on sellele ajaloolase vaatepunktist ehk vastust piiidnud otsida Jaak Valge.* Tundub
mbistatuslikuna, kuidas sGjaeelses Eestis tisna hdid elu- ja loometingimusi nauti-
nud ning kultiveeritud esteetilise maitsega mehed ldksid kaasa robustse vdimuga,
mis neid vabadusi oluliselt piiras - vihemasti nii paistab see praegu. Kas t3esti olid
nad oma ideoloogilise kanapimeduse ohvrid? Kas ideoloogia oli neile olulisem kui
loomevabadus? V&i oli seal méngus midagi hoopis pragmaatilisemat, argisemat

3 Euroopa, esteedid ja eluldhedus. Johannes Semperi ja Johannes Barbaruse kirjavahetus 1911-1940. 1. kd
(1911-1929). Koost P. Rummo. Toim ja komment P. Rummo, A. Nagelmaa, T. Saluvere, U. Treikelder. Tartu: EKM
Teaduskirjastus, 2020, 1k 566.

4 ].Valge, Eesti vasakharitlased iile lave: nidhtus, uurimisseis, kiisimused. - Tuna. Ajalookultuuri ajakiri 2013,
nr1, Ik 55-69; J. Valge, Punased I. Tallinn: Tallinna Ulikooli Eesti Demograafia Instituut / Eesti Rahvusarhiiv,
2014.



ja omakasupiiidlikumat, nagu ptiiab néiteks konstrueerida Mart Kivastik oma
romaanis ,Sure, Poisu!“*? Kas me vGiksime midagi uut taibata siis, kui muudak-
sime pisut perspektiivi ja puitiaksime seletusi otsida mitte tagajargedest, vaid lahte-
kohtadest? Kui kiisiksime, kas polnud nende valikud sellised just seetdttu, et nad
olid kunstnikud ja esteedid? Siinne 14henemisviis pole ajaloolisi pShjuse-tagajirje
seoseid otsiv (millised olid niiteks Barbaruse majanduslikud v&i eluolulised motii-
vid uue vdimuga kaasaminekul), vaid piiiiab osutada vdimalikule viisile, kuidas
neid valikuid saab seletada tihtses tervikus nende loomingulise mattega. Ehk on
katkestusliku enesereetmise asemel vdimalik siin ndha mingit sisemist jarjepide-
vust, mis omakorda heidab valgust 20. sajandi kunstimdtte eripérasele rollile iihis-
konna vormimisel?

Barbaruse ja Semperiloomingukaar

Barbarus ja Semper alustasid luuletajatena 1910. aastatel. Mdlemad Sppisid Vene
keisririigi metropolides (Semper Peterburis, Barbarus Kiievis), kus nad kind-
lasti said oma kogemuse sellest, kuidas maalt parit esimese pdlve intelligent peab
kohanema urbanistliku kultuurikeskkonnaga, nii uusi perspektiive avastades kui
ka pettudes.® See 16i eeldused ja tausta dekadentlike ja estetistlike? joonte tekkele
nende loomelaadis ja elutajus. Raamatudebiitidini jdudsid nad Esimese maailma-
sGja 16pus®, kui olid 14bi kdinud sdjast: Barbarus rindearstina Ukrainas ning kohe
seejérel Vabadussdjas, Semper kaudsemalt, Sppides Moskvas nooremohvitseride
kursustel ning osaledes 1917. aastal Eesti rahvusvieosade loomises. Nende noorus-
luule oli Gisna suurel mairal mojutatud dekadentlikust, siimbolistlikust ja estetist-

5 M. Kivastik, Sure, Poisu! Tartu: Viike Omuusika, 2021. Kivastik nditab Barbaruse peamise motiivina
Noukogude salaluure pakutud paremat elujérge pealinnas ning positsiooni paranemist kirjanikuna. Kivastiku
romaani alglatteks on ilmselt tema n4idend ,Vares®, mille lavastas Pdrnu Endlas 2014. aastal Kalju Komissarov ja
mis ilmus Kivastiku niidendikogumikus , Kangelased. Neli ndidendit Eesti ajaloo péordelistest aastatest (Tartu:
Viike O6muusika, 2024).

6 Sedanidhtust on ,tdusiku“ mirksdna kaudu ja eelkdige Tuglase niitel huvitavalt analiiisinud Mirjam
Hinrikus, kes muuhulgas toob vilja ka Semperi iseloomuliku paevikusissekande, kus too nimetab end korraga
sesteediks ja barbariks“. Hinrikus oletab ka, et Barbaruse pseudoniiiim v5ib olla seotud kirjaniku samasuguse
enesetajuga. Vt M. Hinrikus, Autentsuse probleemid: tu(sik)rahvuslus, siinteesid ja ,Felix Ormusson”. - Mang
ja melanhoolia. Friedebert Tuglase romaan ,Felix Ormusson". (Moodsa eesti kirjanduse seminar 3.) Koost ja toim
M. Hinrikus, J. Undusk. Tallinn: Underi ja Tuglase Kirjanduskeskus, 2021, Ik 297-298, 306.

7 Makasutan sdnu dekadentlik ja estetistlik siinses kontekstis peaaegu siinoniiiimsetena, toetudes muuhulgas
sellele, et 19. sajandi 16pus kasutati eri kultuurikontekstides neid kohati siinoniiiimsete vi osalt kattuvatena
(Inglismaal kdneldi peamiselt estetismist, Prantsusmaal ja mujal Mandri-Euroopas levis pigem dekadentsi
maiste, samas oli Prantsusmaal ka piiiideid dekadentsi selgelt eristada nt talle jirgnenud siimbolismist; vt nt

D. Denisoff, Decadence and Aestheticism. - The Cambridge Companion to the Fin de Siécle. Ed. G. Marshall.
Cambridge: Cambridge University Press, 2007, lk 31-52). Pikemas ja retrospektiivsemas vaates v&iks lihtsalt
nentida, et dekadentsiks nimetatav oli romantismiajast alguse saanud kantilikule esteetikakisitlusele (esteetika
kui subjektiivsete ning ilma pragmaatilise huvita maitseotsustuste valdkond) tugineva kunstimaistmise (kunst
kui autonoomne valdkond, mis ei pea jirgima tildisi sotsiaalseid, moraalseid ega tervemdistuslikke norme, vaid
oma s8ltumatuid kriteeriume) teravdunud ja radikaalsem vorm, mis omandas ka {thiskonna moderniseerumise
suhtes varasemast teadlikuma reaktsiooni iseloomu. 20. sajandi alguskiimnenditeks oli see dekadentsi filtrist
14bi kéinud estetism omandanud juba uusi vorme (nt see, mida on nimetatud siimbolismiks ja uusroman-
tismiks) ning perifeerses eesti kultuuris oli tegu pigem millegagi, mis kandis endas kdigi eelnevate arengu-
jarkude tunnuseid labisegi. Et sellele osutada, kasutangi dekadentsi ja estetismi moisteid siin koos vdi teineteist
asendavatena.

8 J. Semper, Pierrot. Tallinn: Kirjanikkude Uhingu Siuru Kirjastus, 1917; J. Barbarus, Fata-Morgana. Tartu:
Noor-Eesti Kirjastus, 1918.
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likust poeetikast, mdlemad kultiveerisid oma luules erandliku ja moodsast kodan-
likust tthiskonnast distantseerunud poeedi kuvandit, Barbarus provokatiivsemalt,
Semper introvertsemalt. Nende luules on olemas tiitipilised estetismile omased tee-
mad - lihalik armastus, spliin, pdlgus viikekodanluse suhtes, ilu- ja tilevusekoge-
mused, ambivalentne (ihaldav-kiillastuv, ilendav-jélestav, iihesdnaga objektistav)
suhtumine naistesse.

Juba giimnaasiumiaastail olid nad hakanud huvituma vasakpoolsest ideoloo-
giast, tdsisema ilme v3ttis see aga niiiid revolutsioonilistel aegadel - Semper tegut-
ses pogusalt ka otseselt parteipoliitilisel véljal (ta kuulus esseerina Eesti Asutavasse
Kogusse).” Loomingusse jdudis see nende 1920. aastate alguse luulekogudes, iseéra-
nis Barbaruse ,Vahekordades® ja Semperi ,,Maa ja mereveersetes rytmides®."

Vasakpoolsetest ja revolutsioonilistest meeleoludest hoolimata jéi nende loo-
mingulise lahenemise tuum estetistlikuks. Kui Barbarus kirjutab réhutud tooliste
massist, siis ei vii see kaastundeni nende suhtes, vaid liiirilise mina jaoks jaab pdhi-
liseks tilev vaimustus rahvamassi stiihiast, nagu seda v&iks tunda loodusjoudude
suhtes. Revolutsioonilise puhangu taga néib olevat samasugune dudusesegune vai-
mustus, mida kogetakse tormise mere, kdrgmégede v3i looduse kiillusesarvega sil-
mitsi olles. Just nii v3ib ju kirjeldada Immanuel Kanti subliimsuse kontseptsiooni,
mis mdjutas alates romantismist kogu jérgnevat Shtumaist kunstilise elamuse
hindamisalust. Olgugi et hilisemad arengud 14bi dekadentsi ja siimbolismi teisen-
dasid algset kantilikku ilu- ja tlevusekésitust, lisades esteetilise kogemuse sfdari
ka inetu, eemaletdukava, haiglase, aga ka otsesemalt seksualiseeriva aspekti (neid
kaiki vdib nidha ka Barbaruse ja Semperi tekstides), on selle tuum siiski sama. Oma
pohiloomult jadb Barbaruse ja Semperi pilk revolutsioonile pigem estetistlikuks kui
poliitiliseks seisukohavdtuks, see luule on pigem metafiiisiline kui sotsiaalne. See
vahetegemine on ithtaegu nii mérgiline kui ka pisut liiane - on téhtis tihele panna
selle vasakpoolsuse aluspShjas olevat iluelamust, mis néib olevat suurem loomin-
guline mootor kui ithiskondlik ebadiglustunne. (Muidugi on igasugune kunst
alati iihtlasi ka poliitiline, kuid praegu huvitab mind poliitiliste hoiakute tuumne
estetism.)

Barbarus ja Semper ei osalenud Eesti Vabariigi ajal tegelikus poliitilises elus
ei ametlikult ega pdrandaaluste organisatsioonide kaudu, nad olid lihtsalt vasak-
poolsete vaadetega intellektuaalid. 1920. aastate keskpaigas jdudis Barbarus avan-
gardistliku poeetikani. Luulekogusid ,Geomeetriline inimene“ ja , Multiplitseerit
inimene“? v3ib pidada klassikalise avangardi kdige véiljapaistvamaks néiteks eesti
luuleloos: ta kasutas poeetilise konstruktivismi ja kubismi pdhimdtteid, moodsat
ja mehhaanilist keelt, kirjutas simultaanluulet, mis koosnes mitmest samal ajal

9 Lihemalt vt A. Pilv, Barbarus (ja Semper) ning ,modernim ahvisugu®, 1k 145-148.

10 Samas, lk 144-145.

1 J. Barbarus, Vahekorrad (1920-1922). Berliin: Tarapita, 1922; J. Semper, Maa ja mereveersed rytmid.
Luuletused 1920-21. Berliin: Tarapita, 1922. (Berliinis triikiti raamatud seepérast, et inflatsiooni t3ttu oli see seal
tollal eriti soodne; raamatud triikiti koos, Barbarus rahastas ja Semper tegeles triikikoja otsimise ja raamatute
Eestisse toimetamisega.)

12 J. Barbarus, Geomeetriline inimene. V kogu vérsse. Tallinn: Propeller, 1924; J. Barbarus, Multiplitseerit
inimene. VI kogu vérsse. Tallinn: Eesti Kirjanikkude Liidu Kirjastus, 1927.



esitatavast liinist jne.” (Semperi pdgusad katsetused avangardse poeetika suunas
jadvad peamiselt ,Rytmidesse®, hiljem liigub ta oma luules pigem erudeeritud ja
vormindtke estetismi ning proosas siivapsithholoogilise realismi juurde.)

Litkumist estetismilt urbanistliku ja té6stusliku ajastu mehhanitsistliku ja
utopistliku luule juurde vGiks tdlgendada pdhiméttelise poordena. Tegelikult on
utopistliku ja tulevikku suunatud pdhihéilestusega avangardil dekadentliku ja
estetistliku hoiakuga mdned olemuslikud iihisjooned: esiteks, pdlgus modernse
progressivistliku ja humaansust 83nestava kapitalismi suhtes (ses osas on 20.
sajandi avangardism iisna itht meelt nt Charles Baudelaire’iga), ja teiseks, esteetika
domineerimine tegelikkusele l&henemisel. Erinevus seisneb selles, et dekadents
taandub kapitalistliku modernsuse eest esteetika ja kultuuri valdkonda, avangar-
dism aga piiiiab progressivistlikust modernismist {ile saada seda tehnika ja massi-
ithiskonna progressi veelgi joulisemalt forsseerides, seda hiiperboliseerides ning
oma loomingu aineks ning printsiibiks muutes. Algne progressieitus estetismi
kaudu, ,kunst kunsti pirast” pShim&te muutub avangardismis progressi enda
estetiseerimiseks. Dekadentlik estetism on avangardi hidavajalik eelkiija: kdige-
pealt eraldati kantiliku esteetikakontseptsiooni hoovuses kunst ja esteetika auto-
noomsete hinnangukriteeriumidega valdkonnana pragmaatilisest tegelikkusest ja
alles seejdrel saab véimalikuks kisitleda reaalsust ennast estetiseerimise objektina
Jkunst kunsti parast“ pshimattel.* (11l 3)

Kdigepealt eraldab kunst ennast pragmaatilisest ja moraali sfidrist, millele
jargneb idee, et elu ennast saab immoraalselt, puhtalt esteetiliste pshim&tete jargi
timber kujundada. See viib Idpuks reaalsuse korraldamise vabastamiseni pragmaa-
tilistest pshimdtetest, utoopia aktualiseerimiseni - see on siis avangardism. (Ill 4)

Sellise keerdkaiguga autonoomse esteetilise sfadri mdistmises on seletatav ka
asjaolu, millele alguses viitasin, miks eri kultuurides on avangardistlikud poeedid
ja kunstnikud nii sageli hakanud koost66d tegema utopistlikke ideoloogiaid ellu
viivate poliitiliste reziimidega. Nad on niinud selles véimalust aktualiseerida oma
esteetilisi ja utopistlikke ideid. Osutatud mdtet on ulatuslikumalt arendanud Boris
Groys oma ,Stalinismi totaalses kunstiteoses“.® Ta kirjutab, et avangardismi estee-
tiline utoopia kasvab {ile ithiskondlikuks utoopiaks ning totalitaarne ithiskond on
vaadeldav teatava kunstiprojekti viljumisena kunstipraktikatest reaalsuse tasan-
dile. Esteetiline revolutsioon otsib endale viljapddsu reaalsesse maailma ja leiab
selle ideoloogias, mis kohtleb inimesi kui kunstilist materjali, mida v&ib vabalt
téodelda.

Barbaruse luules v3ib 1930. aastatel niha teatavat resignatsiooni ja isegi dep-
ressiooni, ta hakkab kaotama usku oma ideaalide teostatavusse, nt luuletuses
»Posthuumne®, kus ta lepib rolliga, et ta on vaid unustatud maanteekivi, mille peale

13 See on Barbaruse loomingu kdige elujoulisemaks osutunud parand, mis kdnetab ka uusi pdlvkondi. 1980.
aastal lavastasid Leonhard Lapin ja Kalju Komissarov omaaegses Noorsooteatris (praegu Linnateater) Barbaruse
luulel pshinenud etenduse , Multiplitseeritud inimene®. 2007. aastal taastati see uute néitlejatega itheks etendu-
seks Von Krahli Teatris NU Performance Festivali raames.

14 Vtsellega kiilgnevaid arutlusi nt: P. Biirger, Theory of the Avant-Garde. Theory and History of Literature,
vol. 4. Tlk M. Shaw. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1984, lk 47-54.

15 B. Groys, Stalinismi totaalne kunstiteos. Tlk K. Pruul. Tallinn: Tallinna Ulikooli Kirjastus, 2019. Vt eriti
peatiikki ,Demiurgi maised kehastused®.
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valatakse tulevikutee asfalt - see on viga erinev tema varasemast heitlik-kirglikust
meelestatusest.” Semperi poliitiline resignatsioon oli rafineeritum, ta sukeldus t&l-
kimisse, kirjutamisse ja toimetamisse, oli 10 aastat ka Loomingu peatoimetaja. Naib
iildse, et tema vGime tagasilo6kidega toime tulla oli parem: teatav optimismiseeme
keset masendust siilis tal isegi pdlustatuna 1950. aastail, nagu vdib vilja lugeda
monest tema tollal kirjutatud luuletusest, mis aga ilmusid alles 20 aastat parast
tema surma.”

Minu hiipotees on, et kuigi Barbaruse ja Semperi tegevust alates 1940. aastast
saab kahtlemata kirjeldada kui kollaboratsiooni totalitaarse vodrvdimuga, mida
poliitilisel tasandil vdib nimetada ka reetmiseks, ei ammenda me kiisimust, kui
peame selle aluspShjaks pragmaatilist soovi saada kasu voi teha karjadri. See pol-
nud ka pika poliitilise tegevuse resultaat nagu tdeliste Eesti kommunistide puhul,
kes olid eelmise 20 aasta jooksul pdranda all tegutsenud vdi oma tegevuse eest
vangis olnud. Nende jaoks oli see eelkdige viimalus realiseerida oma kunagised
estetismi ja utopismi pinnalt kasvanud hoiakud: nad olid estetistlikud/avangar-
distlikud kunstnikud ja Noukogude Eesti oli samamoodi tohutu avangardistlik
kunstiprojekt, nagu Groys on késitlenud stalinistlikku impeeriumi.’® See oli nende
jaoks eelkdige subliimne ja kaunis kogemus. Nad olid ka 1940. aastal tuumalt deka-
dendid, kes igatsesid midagi vdimsat ja iilevat, totaalset esteetikat ning neile ava-
nes imevéel vdimalus pageda oma isikliku resigneerumise ohu eest. See polnud
moraalne, kuid see polnud nende tajus ka ebamoraalne, see oli immoraalne, sest
estetistlik maailmavaade on immoraalne.

Barbaruse ja Semperi sdjapropaganda: ndukogude eesti
natsionalism

Ja siis algas sdda. Barbarus ja Semper evakueerusid Venemaale, nad hakkasid seal
kirjutama propagandistlikku sdjaluulet, mille peaecesmérk oli tdsta rindel sddivate
sGjameeste vditlusvaimu. See viljendusjubakas v5i selles, et nende sGjaaegsed luule-
kogud® ilmusid formaadis, mis olid parajad taskus kaasas kandmiseks. Barbaruse
luulet peeti vajalikuks samasuguses rindeformaadis avaldada v&imalikult kiiresti
ka venekeelses tdlkes.> Niiiid said luuletuste pShimotiivideks fasistide needmine,
kodumaaigatsus, sddurite ja partisanide kangelaslikkus ja vaprus. See luule ei ole
stilistiliselt viga rafineeritud, pigem piiiiavad poeedid vastu tulla laiade hulkade
maitsele. Tolle aja tiks olulisi kriitikuid Nigol Andresen kasutab seda muutust

16 J.Barbarus, Ule lave. XI kogu virsse. Tartu: Noor-Eesti Kirjastus, 1939, lk 109-111.

17 J. Semper, Lehekiilgi nagu lehti puult. Ldpetamata luuletustest valinud P. Rummo. Tallinn: Eesti Raamat,
1972.

18 ,Sotsialismiehitamise kdrgeim eesmérk oli seega esteetiline ja sotsialismi ennast mdistetakse kui kdrgeimat
ilunormi, aga Stalini-aja kultuur sdnastab selle eesmirgi iildjuhul eetiliselt ja poliitiliselt.” - B. Groys, Stalinismi
totaalne kunstiteos, lk 128.

19 J.Barbarus, Relvastatud vérsid. 1941-1943. Moskva: ENSV Riiklik Kirjastus, 1943; J. Semper, Ei vaikida saa.
Luuletusi 1941-1943. Moskva: Eesti Riiklik Kirjastus, 1943.

20 W. Bapbapyc, CTMXOTBOpeHMS 1941-1943. [lepeBo ¢ scTorcKoro. Mocksa: [ocyaapcTBeHHOe M3ATeTbCTEO
XYZ,0)KEeCTBEHHOM JIMTEPATYPBI, 1943. Impressumitest on néha, et Barbaruse venekeelne raamat anti tritkki kolm
nédalat parast eestikeelset.



iseloomustades ,rahvalikkuse” mdistet, mis oli ,,ndukogude luule vajalik element“.
S&jasituatsioonile iseloomulikult on see luule viga ideoloogiline ja mustvalge. On
iisna kummastav niha, kuidas senised poeetilised maailmardndurid on siin oma
diapasooni sedavdrd kokku tdmmanud, kuigi endised rafineeritud toonid kumavad
siin-seal sGnastuses ja vérsivormis siiski labi. Mdnes mdttes on irooniline, et nad
tegid labi sama teekonna nagu Belgia poeet Emile Verhaeren, keda nad mélemad
imetlesid ja keda Semper oli t5lkinud. Neist pSlvkonna jagu vanem Verhaerengi
oli alustanud dekadendina, arenes siis linnaelu ja td6rahva poetiseerijaks ning
16puks kirjutas ta Esimese maailmasdja ajal sakslastevastaseid propagandistlikke
luuletusi, mida Semper nimetas 1929. aastal , maitsetuteks virildisteks“.>> Niiiid olid
Barbarus ja Semper ise ldbi kdinud samasuguse loomingukaare. Propagandistlik
sGjaluule on libinisti pragmaatiline nahtus. Selle eesmérk on véljendada kirgi, mida
on vaja, et hoida kdrget moraali niivord demoraliseerivas tegevuses nagu sddimine.
See on puhas ideoloogia, inimteadvuste programmeerimine (vdi kasutades tollal
levinumat Zargooni, inseneeria inimhingede kallal®). Ndnda pole esteetika enam
eesmirk, vaid millegi muu vahend - vastupidiselt sellele, kuidas esteetikat késitati
kantiaanlikult. Barbaruse iiks tuntumaid sdjaaegseid luuletusi, Relvastatud vérssI*
algab motoga Inter armas non silent musae! 'Relvade keskel muusad ei vaiki’. Kuid
mille see moto iitlemata jétab, on sellise deklaratsiooni hind: muusad saavad rel-
vade keskel kdnelda vaid nende teenritena. (Il 5)

Kuid Barbaruse ja Semperi sjaluule puhul tuleks rafkida veel ihest olulisest
niiansist. Tollane Noukogude tagalas loodud kirjandus oli rangelt tarbekirjandus,
see pidi vastama kindlatele funktsionaalsetele nduetele, eelkdige sddurimoraali
hoidmisele (luuletuste pshimotiivideks viha sakslaste vastu ja koduigatsus) koos
dige maailmavaatelise meelestatusega. Selle muutis spetsiifiliseks just asjaolu, et
oli olemas Eesti rahvusvieosa, 8. Eesti Laskurkorpus.>* Mdistagi oli selline etni-
lisel alusel moodustatud videosa rohkem motiveeritud Eestini 1ibi murdma, kuid
see tihendas ka seda, et propaganda pidi mdjuma eestluse réhutamise kaudu.
Barbaruse ja Semperi luules on olemas tiiiipiline ndukogulik kiht, kus kdneldakse
vapra ndukogude rahva vditlusest Saksa vallutajate vastu ja dllistatakse kangelas-
likke suurlinnu Moskvat, Leningradi ja Stalingradi, kuid erilise tdhelepanu saa-
vad selles luules just rahvuslikud motiivid. Need vdetakse peamiselt kaugest aja-
loost ja miitoloogiast, kusjuures mdned motiivid kerkivad eriti esile. Uks neist on
Kalevi ja Kalevipoja kuju, mis ldbib eri autorite tekste ja mille apoteoosiks on mdis-
tagi Gustav Ernesaksa ja Semperi loodud ENSV hiimn oma algusega ,Ja4 kestma,

21 N. Andresen, Eesti luule Isamaasdjas. - Sdjasarv 5. Leningrad: RK Ilukirjandus ja Kunst, 1944, 1k 120.

22 J. Semper, Emile Verhaeren. - J. Semper, Teosed IX. Mdtterannakuid III. Artikleid ja esseid. Koost E. Siirak.
Tallinn: Eesti Raamat, 1977, lk 11.

23 Viljend ,kirjanikud on inimhingede insenerid” oli nGukogude ajal tuntud troop, selle lausus 1932. aastal
kohtumisel kirjanikega Stalin, omistades selle kirjanik Juri Ole3ale. Stalini sdnavdttu pole kirjalikul kujul,
sellest on ainult kaudsed parimused.

24 Rahvuslikke vdeosi oli Punaarmees teisigi, need eksisteerisid kuni 1956. aastani. Pshjalikumalt vt P. Kaasik,
Eesti rahvusvéeosade formeerimisest Ndukogude armee koosseisus aastatel 1940-1956. - Vieteenistusest Eestis
ja eestlastest vieteenistuses. Military service in Estonia. Estonians in the military. - Eesti sGjaajaloo aastaraamat
2011, 1 (7). Peatoim T. Hiio. Viimsi, Tallinn: Eesti Sjamuuseum - Kindral Laidoneri Muuseum, Tallinna Ulikooli
Kirjastus, 2011, lk 102-157.
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Kalevite kange rahvas®. Laul vditis 1944. aastal hiimni konkursi* ja see avaldati
esmakordselt kdrvuti meie mitteametlikuks hitmniks kujunenud lauluga ,Mu isa-
maa on minu arm“. Rahvusliku miitoloogia keskseks sindmuseks kujunes tollal
Jurioo tilestdus, millest 1943. aastal mé6dus 600 aastat. Nagu Marek Tamm oma iile-
vaates? kirjutab, kulmineerus just siis Eesti kultuuri , Jirios-tekst®, mis oli alanud
Eduard Bornhéhe ,Tasujaga“ (1880). Tahtpieva tahistati suurejooneliselt - aktused,
kontserdid, kunstiteosed, ooper (Eugen Kapi ,Tasuleegid“ Paul Rummo libretole),
ilmus hulgaliselt tekste. See andis pdhjuse alustada ka Loomingu-laadse kirjandus-
liku almanahhi ,S8jasarv” viljaandmisega, mille esiknumber oli tervenisti Jirioole
pihendatud. Kokku ilmus ,S&jasarve” kuus numbrit. Barbarus kui Noukogude
tagalas tegutsenud ENSV Kirjanike Liidu juht oli ,S3jasarve” vastutav toimetaja,
tegevtoimetaja oli algul Oskar Urgart, hiljem Jaan Kérner.*® Pikemad luuleteosed
kirjutasid Mart Raud (kantaat , Jiirio tuled“) ja Jaan Kérner (poeem ,Jiiriés“, millest
,S8jasarve” mahtusid vaid katkendid), kuid m&nes méttes kdige ilmekama Jiiriéo-
poetiseeringu kirjutas Barbarus ise. Tema ballaad ,Jurioo“ on 12 lehekiilge pikk
regivirsi stilisatsioonis lugulaul.® Erinevad registrid - rahvusromantiline ja ndu-
kogulik - on iihte sulatatud neljajalalisse trohheusse, mis oli luuletehniliselt ndud-
lik ettevdtmine, kuna kasutati regivirsile ebatiitipiliselt [dppriime. Eriti huvitav on
teose epiloog, kus tuntud ajalootroobid timber méngitakse: Jiirio6 pole eelkiijaks
mitte enam Eesti Vabadussdjale (nagu see oli senini olnud), vaid 190s. aasta ja
1917. aasta revolutsioonidele. Vdhe sellest - tiks ballaaditegelastest, muistne
vabadusvditleja Udres pdgeneb ballaadi 16pus Pihkvamaale:

Tervitades koidu kiiri,

peskem alandus ja hébi,

laki tile Pihkva piiri!

Pigemini - parem pagu

orja piinadest ja riiust,

seadkem samm, kust tduseb agu,
toogem Eestile sealt priiust!

25 Selle kohta on pdhjalik iilevaade: T. Tannberg, , Kaunis raske oli neisse suruda kéik vajalikud métted -
kants, punatiht, Lenin, Stalin, bolSevik, vene rahvas - et seejuures ka veel luuleline side siiliks...“ Eesti NSV
hiimni stinniloost 1944-1945. - Akadeemia 2011, nr 9, Ik 1595-1624; nr 10, 1k 1822-1833. Sealt selgub, et algses
versioonis oli esivérsis hoopis ,eesti rahvas®, mis t66 kéigus teisenes ,Kalevite rahvaks®. Pole teada, kas pShju-
sed olid poliitilised (valtida sdnaiithendit, mis oli tuttav juba s&jaeelsest rahvuslusest) vdi kunstilised (,Kalevite
rahvas“ kélab kindlasti kaunimalt ja pidulikumalt).

26 Rahvalikke laule segakoorile. Toim G. Ernesaks. Tallinn: RK Ilukirjandus ja Kunst, 1944, 1k 3-6.

27 M. Tamm, Jiirioo-tekst Eesti ajalookultuuris. - M. Tamm, Monumentaalne ajalugu. Esseid Eesti ajaloo-
kultuurist. Loomingu Raamatukogu 2012, nr 28-30. Tallinn: Kultuurileht, k 65-81.

28 Ulevaadet ,Sojasarvest” ja ka muust Nsukogude tagalas toimunud kirjanduselust vt E. Sdgel, Jarelsona.
Kahurid kdnelesid, rahvas vditles, muusad ei vaikinud. - SGjasarv. Koost E. Sdgel. Tallinn: Eesti Raamat, 1984,
1k 261-284. Tekst noretab kiill ndukogulikust retoorikast, kuid on ilmselt itks kompaktsemaid vastavateemaliste
faktide ja viidete allikaid. Kogumik ise sisaldab valikut ,S6jasarve” kuues numbris ilmunud ilukirjandusest ja
artiklitest.

29 Hiljem on seda taastriikitud ainult tema , Kogutud teoste” II kites. Ilmselt oli see tema muu loomingu
taustal niivord kurioosne, et edaspidi jii see valikkogudest vilja.



Epiloogis tommatakse see Venemaaga liidus olemise liin 16puni:

Valvel olles vabas Venes,
tdttasid nad abi tooma,
voisime kui ithtses peres,
asuda taas riiki looma.

Naud, kus kiib taas vitlus dge
sama neetud saksa tduga,
abistame Punavige

kuuma tahtega ja jouga.®®

Né&nda siis tuuakse mingu venelased kui igip6lised eestlaste vabaduse toetajad*
ja sellel on muidugi kahepidine eesmérk: ithelt poolt legitimeerida rahvuslikke
motiive, teisalt neid ohjata, sobitada need sovetiseerimise raamistikku ja otsekui
kinni katta selle koloniseerivat loomust. Sellise venestbraliku kiigu tegi mone-
vorra sujuvamaks (st mitte labinisti absurdseks) muidugi asjaolu, et saksavastasus
oli eesti rahvusluse ldbiv joon juba drkamisajast saadik. Iseloomulik on see, et kuigi
Vabadussdjas oli phivaenlaseks Noukogude Venemaa, kujunes populaarses tead-
vuses ja hiljem Eesti Vabariigi ametlikus ideoloogias tiputéhiseks siiski v3it Vonnu
lahingus sakslaste iile, mida mdisteti kittemaksuna Jiiriod eest.” (Il 6, 7)
Pealispinnal vdiks muidugi iillatada see, kuidas hiljutiste pigem kosmopoliitse
hoiakuga intellektuaalide juures tSusis esiplaanile nende rahvuslus. Barbarus ja
Semper olid Saksamaal pead t3stva natsismi kui rahvusluse radikaalse vormi suh-
tes drevil juba 1930. aastate esimesel poolel, kuid tollal oli nende valik pshjendatav
kaheti - vasakpoolsete internatsionalistidena olid nad vastu igasugusele rahvus-
luse kitsale ja hiiperboolsele vormile®, esteetidena vodristasid nad ilmselt ins-
tinktiivselt natsismis valjundi leidnud maitselagedat masside méassu3. Aga tolles
vastumeelsuses polnud rahvuslikku viha sakslaste vastu. Niiiid, sja ajal r6huvad
nad tdie jduga just saksavihale, v3itlus pole enam niivord maailmavaateline, kui-
vord lausa touline. Mdnes mdttes pdoratakse natside rassiteooria pahupidi nende
30 J. Barbarus, Jiirio6. - Sdjasarv 1. Jiirioo tilestdusu 600. aastapdeva tihistamiseks. 1343-1943. Moskva:
Voorkeelse Kirjanduse Kirjastus, 1943, 1k 20-21.
31 Barbarus pole selles esimene, sama motiivi kasutab juba nt Enn Kippel oma , Meelises* (1941).
32 Vdidupiiha rollist Eesti ajaloo ideologiseerimises vt K. Briiggemann, V3idupitha. Vénnu lahing kui Eesti
rahvusliku ajaloo kulminatsioon. - Vikerkaar 2003, nr 10-11, lk 131-142.
33 Naiteks Semper kirjas Barbarusele 27. detsembril 1934 Euroopa ja Eesti poliitilisest olukorrast kdneldes:
,Natsionalismi psithhoos kestab edasi, kuigi see minu arvates on suurim internatsionalism.” (Irooniline lause-
16pp tihendab ilmselt, et natsionalism on muutunud rahvusvaheliselt levinud néhtuseks.) (Euroopa, esteedid ja
eluldhedus, Ik 884. Huvivairne on jaanuaris 1925 Barbaruse ja Semperi kergelt poleemiline kirjavahetus kultuu-
ri rahvuslikkuse ja rahvusvahelisuse iile, kus Barbarus on teravamalt rahvuslusevastane (,Yhe sénaga - vastu
rahvusvahelisele tdnapaeva kunstile ja elule (uus kunsti stiil on yhtlasi uue elu stiil), - tagumik rahvuslisele,
viikekodanlisele, kirjanduskunstilisele sussi-vussitamisele ja umbkaudsele sumamisele”) ning Semper vastab
tasakaalukamalt, et rahvus on kultuuri mitmekesisuse eeldus, ja manitseb: ,Kuid 4ra sarnasta iial rahvust isa-
maalaste lddgestet rahvuslusega ja madala maitsega, mis sellel kui tigu roomab oma limadega! Eemal olles saab
viga teravat vahet teha selle ja tolle vahel. Minu vaade on internatsionalistlik, mitte kosmopoliitlik.“ (Euroopa,
esteedid ja elulahedus, 1k 269-274; poleemika vastastikune tapsustamine jétkub veel kahes jirgnevas kirjas).
34 Muuseas, mulle niib, et Semperi ja Barbaruse valikute tagantjirele seletamises alahinnatakse asjaolu, et

nende vasakpoolsust ja lihtsat kaasaminekut ndukogude riigipéérdega tdukas mérkimisvairselt tagant just
nende tugev vastumeelsus natsismiohu suhtes.
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Johannes Vares, Jiiri Uluots, Johannes Semper (vasakult kolmas, neljas ja viies) koos koolivendadega.
Foto: P. Lanz. EKM EKLA B-30:146.

Johannes Vares, Jiiri Uluots, Johannes Semper (third, fourth and fifth from the left) with their schoolmates.
Photo by P. Lanz. EKM EKLA B-30:146.

Johannes Semper 13. jaanuaril 1958 Johannes Varese ausamba avamisel. Foto: Gunnar Loss. EFA.335.0.190340

Johannes Semper on January 13, 1958 at the opening of monument to Johannes Vares. Photo by Gunnar Loss.
EFA 335.0.190340
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tegelikkus kui artefakt esteetika

pragmatiseerumine
inter arma musae servi fiunt

ideoloogia (lihtsustatud)

Skeem ideoloogia kohta.
Scheme about ideology.

,Sdjasarve” 1. numbri kaas

Rindeajalehe Tasuja number jiiripdevast 1944 (kujundanud Paul Luhtein)
uju ud Paul Luhtein).

(kujundanud Paul Reeveer). Muistne vabadusvéitleja koos
Punaarmee vormis sdduriga oli sdjaaegse ndukogude eesti Cover of S&jasarv no. 1 (design by Paul Luhtein).
viljaannete ikonograafia korduv motiiv.

Newspaper for the soldiers on the war field Tasuja, St
George's Day 1944 (design by Paul Reeveer). An ancient
freedom fighter together with a soldier of the Red Army
was a recurring motif in iconography of Soviet Estonian
publications during the war.



endi vastu, ndhes sakslastes igipdlist poolinimeste tdugu, kes tuleb 15plikult alla
suruda.®

Sellel sdjaaegsel ndukogulikul rahvuslusel on lisaks teatavale jarjepidevusele
sGjaeelse Eesti riigi rahvusdiskursiga veel moned kontekstid. Esiteks, muistse
ajaloo kasutamine ndukogude propagandas koos tugeva natsionalistliku ja kseno-
foobse varjundiga polnud eestlaste leiutis, pigem toimus Jiri6é motiivi eksplua-
teerimine vene analoogide kiiluvees. Tarvitseb kdige kujukama niitena meenu-
tada Aleksander Nevski ja Jadlahingu motiivi. Vene ajalooteadvuses oli Aleksander
Nevski juba tsaariajal olnud kangelaslik valitseja, kes peatas ld4nekristluse leviku
itta. NGukogude riigi alguses jai ta kiill ,,p5lu alla“ ja tema viidetavad sdilmed eemal-
dati Peterburi Nevski katedraalist. Teda n&hti pigem feodaalina, kes lahtus oma
erahuvidest. Pealegi peeti patriotismi, mille tugi Aleksander Nevski oli olnud, tolla-
ses ndukogude ajalookirjutuses kodanlikuks igandiks. P66re saabus 1937. aastal, mil
ndukogude ajalooteadus tegi Nevski kiisimuses kannapéérde ja Sergei Eisenstein
13i partei tellimusel oma kuulsa filmi ,,Aleksandr Nevski“. Oli hetk, mil Ndukogude
Liidu ja Saksamaa vahelised suhted olid pingelised ning Nevski film pidi m&juma
selge Saksa-vastase Zestina. Film mdjus samasuguse ajalugu loova kunstiteosena,
nagu ,Tasuja“ Jirioo kujutus mdjus eesti ajalooteadvusele. Kuulus ritiitlite 1abi jad
vajumine on filmiloojate fantaasia, isegi 1942. aastal (Jadlahingu 700. aastapéeval)
asutatud Aleksander Nevski ordenil kujutatakse teda Nikolai TSerkassovi kehasta-
tud filmikujuna. Filmi laadi kohta on kdnekas, et Prantsuse fasistlik intellektuaal
Robert Brasillach olevat nimetanud filmi fasistliku kino parimaks niiteks. Aastail
1939-1941, mil Stalin ja Hitler olid liidusuhetes, oli film Noukogude Liidus keelu
all 3 Ses mdttes oli ,,Sojasarve” ja selle imbruse rahvuslus pigem tollase ndukogude
ametliku liini jargimine. Jiirio6 motiivi imber koondunud rahvuslus oli ndukogude
patriotismi jiljendus spetsiifiliselt etnilises vormis.

Rahvuslus sisaldus ndukogude kultuuriideoloogias juba varasemast ajast. Maie
Kalda on Noukogude tagalas toimunud kirjanduslikke poleemikaid kirjeldades del-
nud: ,SGjaaegne esteetiline mdte ilmutas silmahakkavat huvi kirjanduse rahvus-
liku spetsiifika ehk, nagu uldkiibivale vormelile ,sisult sotsialistlik, vormilt rah-
vuslik kultuur” tuginedes 6eldi, rahvusliku vormi probleemide vastu. See huvi oli
eeskitt ildteoreetiline: mis on rahvusliku vormi komponendid, mismoodi peaksid
need olema rakendatud, kehastamaks sotsialistlikku sisu.“”” Sgjalise pragmaatika
korval méngis seega kaasa vana tuntud rahvusliku vormi kiisimus ja see on juba
poeetika probleem. Olgugi et suunis oli parteipoliitiline, ndudis selle jirgimine
kunstispetsiifilisi, esteetikaalaseid otsinguid. Muidugi vdib viita, et Jiirioo ja saksa-
viha on ju pigem sisu kiisimus, kuid meenutagem iilalpool esitatud borisgroysilikke
arutlusi selle kohta, kuidas avangardism arenes edasi reaalsuse enese esteetiliseks
35 Midagi sarnast v6ib tinapdeval niha suhtumises venelastesse sellistes arutluskéiikudes, kus sdda Ukrainas
nihakse vene rahvusliku iseloomu paratamatu tulemina.

36 Andmed filmi kohta parinevad venekeelsest Vikipeediast: Anexcanap Hescknit (bunbm). - Bukunezus,
Co6oznnas sunuxnonexus, ru.wikipedia.org/wiki/Anexcannp_Hesckuii_(dunbm) (29. 111 2024). (Tean, et
Vikipeedia pole akadeemilises tekstis allikana parketikdlbulik, kuid see konkreetne artikkel on kompaktne asja-
tundlik algupérane teatmetekst hulga usaldusvéirsete allikaviidetega - nende viidete mehaaniline iimberkirju-

tamine siia ei tundu mulle akadeemiliselt ausam ega usaldusvasrsem.)
37 M. Kalda, Kirjanduskriitika , S3jasarves” ja ,Rahva Ha#les" 1943-1944. - Keel ja Kirjandus 1975, nr 5, 1k 268.
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iimberkujundamiseks ideoloogia n4ol. Selle vinkli all muutuvad ka suured ajalooli-
sed troobid pigem vormivdteteks tegelikkuse kui kunstiteose loomisel.

Kasahstani kunstiteadlane Zemfira JerZan on stitivinud printsiibi ,sisult sotsia-
listlik, vormilt rahvuslik“ genealoogiasse.® See printsiip v3i loosung on esmakord-
selt selgelt formuleeritud Stalini 1925. aasta kdnes Ida Toéorahva Kommunistliku
Ulikooli» tudengitele, kuigi sotsialistliku asemel on juttu proletaarsest sisust. See on
suhteliselt sofistlikuna mdjuv 16ik, kus Stalin pitiab seletada, et jutt rahvuskultuu-
ride olulisusest NGukogude riigis pole vastuolus Lenini arutlusega rahvuskultuu-
rist kui kodanluse reaktsioonilisest loosungist: ,,...proletaarne kultuur, mis on oma
sisult sotsialistlik, vdtab erinevate sotsialistlikku iilesehitust6dsse kaasa tdmmatud
rahvaste juures erinevaid vorme ja véljendusviise, sdltuvalt keele, olude jne erine-
vustest. Proletaarne oma sisult, rahvuslik vormilt - selline on see iildinimlik kul-
tuur, mille poole liigub sotsialism. Proletaarne kultuur ei tithista rahvuskultuuri,
vaid annab sellele sisu. Ja vastupidi, rahvuskultuur ei tithista proletaarset kultuuri,
vaid annab talle vormi. Rahvuskultuuri lipukiri oli kodanlik lipukiri seni, kui véimu
juures oli kodanlus ning rahvuse konsolideerimine toimus kodanliku korra koha-
selt. Rahvuskultuuri lipukiri sai proletaarseks lipukirjaks, kui vdimule tuli proleta-
riaat ja rahvuse konsolideerimine hakkas kulgema Noukogude vdimu egiidi all.“«
Jerzan rohutab oma analiiiisis, et mdistagi polnud Stalin ise kultuuriteoreetik, vaid
utreerib siin kunstikriitik Jakov Tugendholdi# seisukohti. Kuna Tugendhold oli iiks
esimesi, kes hakkas korraldama Noukogude Liidu rahvaste kunsti naitusi, piitidis
ta ka métestada rahvuskultuuride rolli Ndukogude riigis, vttes eeskujuks selle,
kuidas (tema tdlgenduses) oli Euroopa modernne kunst (isedranis Pshjamaades)
oma stiiliotsinguis p66rdunud rahvuslike motiivide poole vdi siis eksootilise primi-
tivismi poole, nt Gauguini v3i Saksa ekspressionistide puhul. Ka tollane vene kunst
litkus samas suunas ja Tugendhold véitis, et vene kunstnike huvi ida eksootika vastu
kaib labi Pariisi. 1915. aastal Euroopa kunstist kdneldes (vene kunsti pidas ta selle
loomulikuks osaks) kui ka 1925. aastal Ndukogude Liidu paljurahvuselisuse voorusi
sGeludes nigi Tugendhold kunsti arengu vdimalusena just erinevate rahvuslike
kunstikoolkondade arengut ja omavahelist siinergiat, rikkalikku stilistilist-vormi-
list varamut, mis vdib ndukogude kunsti muuta moodsa kunsti avangardiks. Jerzan

38 3.Epxas, O BOSHMKHOBEHMY JOKTPVHbI COBETCKOTO MICKYCCTBA KaK , HAI[YIOHAIBHOIO 110 popMe,
COIMAMMCTIIECKOTO IO cofiepykanmio”. - Kueni Xericy. Kasaxckuit I3BIK /IS PyCCKOS3BIYHBIX. CTaThu
3emdups! Epxxan. MckyccrBosHanume, kielizsu.kz/index.php/arterzhanmenu/isskmenu/59-0-vozniknovenii-
doktriny-sovetskogo-iskusstva (29. Il 2024). (Algselt ilmunud véljaandes: AuTonorus uckycersa Kasaxcrana.
JKuBomch. Actana: 3010Tast KHMTa, 2004.)

39 Tegemist oli aastatel 1921-1938 Moskvas tegutsenud dppeasutusega, kus valmistati ette nii Ndukogude Liidu
Aasia-osa parteit66tajaid ja riigiametnikke kui ka teiste Aasia maade jaoks kommunistlikke revolutsionaare.
Stalini kdne ajaks olid selle kooli Idpetanud nt tiirgi luuletaja Nazim Hikmet ja Vietnami kommunistlik juht Ho
Chi Minh, hiljem 16petasid selle nt tulevane Hiina liider Deng Xiaoping, Keenia iseseisvuse rajaja Jomo Kenyatta
ning Guomindangi liidri Chiang Kaisheki poeg, hilisem Taivani president Jiang Jingguo.

40 H. Cramms, O mOMMTIYECKNX 3a[a9aX YHMUBEPCUTETA HAPOKOB BocToka. Peus Ha coBpaHmy CTyAeHTOB
KVTB 18 mas 1925 T. - M. Cranmus, Counnennsd. T. 7. Mocksa: [ocymapcTBeHHOe M31aTeNbCTBO MOIUTUIECKOI
nuTepatyphl, 1952, 1k 138 (kasutatud veebiversiooni: lleHTp ryMaHMTApPHBIX HAYK 21-T0 BeKa. 3epKalo
Eubamorexyt Muxania I'padesa, Apxus Y. B. Cramnsa, c2ich.newcastle.edu.au/stalin/t7/t7_20.htm

(30. 111 2024.)

41 Jakov Tugendhold (1882-1928) oli Moskvast périt kunstiteadlane, kes veetis nooruse Berliinis ja Pariisis
dppides. Poliitilistelt vaadetelt sotsiaaldemokraat, oli ta Venemaal nii enne kui parast oktoobripséret viljakas
ladne kaasaegse kunsti populariseerija ja motestaja.



osutab, et varastalinlik Tugendholdi ideede edasiarendus ja eriti fraas ,rahvuslik
vorm" tuleneb tollasest vene kultuuri avangardistlikust hkkonnast, kus keskseks
kunsti probleemiks oli nn vormiloome (vn ¢opmomeopuecmeo), sest just uute vor-
mide loomises arvati leiduvat uue inimese psiiithika rajamise votit.# Silmas tuleb
pidada, et vene kultuuri seisukohalt peeti rahvusliku vormi all eelkdige silmas tea-
tavat orientaalsust v3i vihemalt euroopaliku suhtes eksootilist (ka Stalini kéne on
ju peetud ,.eksootidele”) ja selles peitub ka teatav kolonialistlik, erinevaid Venemaa
polisrahvaid ,teisestav” hoiak. Hiljem ametlikuks kultuuridoktriiniks vulgarisee-
rudes muutus rahvusliku vormi kontseptsioon lihtsalt pragmaatiliseks vajaduseks
jouda inimesteni neile kultuuriliselt tuttava stilistika kaudu.

Selles valguses omandab ka kompromissituma internatsionalisti Barbaruse
ja tasakaalukama rahvust internatsionalismi eelduseks pidava Semperi padu-
rahvuslikkusse poérdumine natuke teise virvingu. Esteetide ja avangardistidena
vdis seegi jarsku omaks vBetud rahvuslikkus olla nende jaoks mitte ideaalide
timbervahetamine, vaid uus samm nende esteetilise maailmaloome vahendite
otsinguil. Loodavaks kunstiteoseks polnud sel juhul mitte niivérd nende propa-
gandistlikud tekstid, kuivdrd utoopiline tulevikuithiskond ise. Véimalik, et nende
rahvuslik sdjapropaganda oli nende estetistlik-avangardistliku loomingu non plus
ultra? See on muidugi spekulatsioon, kuid vdiks ehk anda nende autorite valikutele
mdnevdrra paindlikuma seletuse.

Siigavale peidetud vastusega méistatust nagu polegi. Barbaruse ja Semperi elu-
ja loomingukaar joudis vdib-olla just sinna, kuhu nad soovisid, kuigi sel oli ehk
teistsugune kuju, kui nad olid arvanud. Kui nii oletada, siis ei tulenenud Barbaruse
eluldpu depressioon mitte ainult ndukogude korras pettumisest (nagu seda vahel
on tdlgendatud), vaid see oli seesama depressioon, mille mirke nieme juba 1930.
aastail: iksikinimene ei suuda endasse kogu kosmilist poliifooniat ja maailmakorra
muutumise subliimsust 4ra mahutada. Ta on paratamatult 16puks silmitsi oma
vaiksusega, eriti kui ta on niivord idealistlik ja maailma suhtes poeetiliselt meeles-
tatud nagu Barbarus. Barbaruse tragoddia oli eelkdige selles, et ta n-6 nigigi oma
jumalat palgest palgesse, négi oma utoopiate realiseerumist, ja pidi méénma, et
ta ei kanna inimesena seda tileinimlikku mastaapi vélja. Semper, nagu eldud, oli
monevdrra treenituma nirvikavaga.

Kuivdrd selline uutmoodi rahvuslus rindemehi tegelikult mgjutas, on raske
delda. Huvivadrne on siiski, et see uus ideoloogia, millega Punaarmee eestlastest
sddureid vditlema innustati, oli korraga nii internatsionalistlik kui ka natsiona-
listlik: natsionalism polnud internatsionalismi vastand, vaid selle eeltingimus.
Internatsionalism koosnes paljudest iiksiknatsionalismidest, mis oli koonda-
tud ithte raamistikku. Eesti rahvuslus legitimeeriti varjatud vene rahvusluse voi

42 Vtnt Kazimir Malevit$i mdtteid selle kohta, kuidas uute vormide loomine on , psithhotehnika“ ja uued
vormid toimivad inimorganismis nagu vana teadvust havitavad bakterid (K. Malewitsch, Einfiihrung in die
Theorie des additionalen Elementes der Malerei. - K. Malewitsch, Die gegenstandslose Welt. Bauhausbiicher 11.
Miinchen: Albert Langen Verlag, 1927, 1k 24) v3i Vassili Kandinsky pahjalikke arutlusi kunstilise vormi ja inim-
vaimu seoste kohta (V. Kandinsky, Vaimsusest kunstis, eriti maalikunstis. - V. Kandinsky, Vaimsusest kunstis,
eriti maalikunstis. Punkt ja joon tasapinnal. Pildikunsti elementide analiiiis. Tlk K. Simson ja M. Ruiso. Tartu:
Ilmamaa, 2020, k 7-104).
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ndukogude patriotismi kaudu. Selle taustal on irooniline, et viis aastat parast sdja
16ppu siitidistati Semperit korraga nii natsionalismis kui ka kosmopolitismis. Kui
Barbarus olnuks elus, oleks ilmselt sama juhtunud ka temaga. See siiidistus on
oksiimooriline, kuid ka Semper ise oli oksiimooriline, {thtaegu nii vasakpoolne kos-
mopoliit kui ka natsionalistlik sdjapropagandist. Ja ometi oli nende mdlema poolu-
sega kdrgstalinistliku repressiooniaparaadi jaoks midagi valesti. Ma oletan, et see,
mis tegelikult valesti oli, seisnes asjaolus, et fundamentaalses mdttes oli Semper
esteet. Nagu eespool deldud, on just estetism hilisema jdigaks ideoloogiaks muu-
tunud avangardismi alglate. Dekadents ja formalism, neist viimane kui avangar-
dismi itks pShitunnuseid, kust lihtus ka ,vormilt rahvusliku“ kontseptsioon, olid
tollal eriti rangad stitidistused just seetdttu, et nende kaudu oli liiga esil mélestus
ideoloogia estetistlikust aluspdhjast, mida ideoloogia soovib teadvustamatusse tor-
juda. Ideoloogia on jéik ja staatiline, estetism ja avangardism on paindlikud ja elu-
sad, st loovad ja seetdttu ideoloogiale ohtlikud. Lppude 16puks - kas polnud eesti
rahvuslus Noukogude imperialismi teenistuses samuti loov ja dekadentlikult ambi-
valentne nihtus? See kdlab muidugi naljana - kuid iga nali peidab endas mingit
valjatdrjutud tatt.

Artikkel on valminud Eesti Teadusagentuuri grandi PRG1667 ,Tsiviliseeritud rahvuse
teke: dekadents kui iileminek 1905-1940" toetusel.



How Decadents
Became
Propagandists.

The Example of Barbarus
and Semper

AARE PILV

The paper is a continuation of an earlier
article, ,,Barbarus (and Semper) and
‘modern apedom™ (Keel ja Kirjandus
2024, no 1-2), which tried to discover

an inner logic in the co-existence of
decadent aestheticism, avant-gardism,
earlier leftism and later Soviet ideology
in the creative life of Johannes Barbarus
and Johannes Semper. This paper
clarifies some of these arguments

and moves forward to the next stage

in Barbarus’s and Semper’s lives and
creative works: World War II. Looking
at the choices made at that time provide
additional nuances for comprehending
the deeper connections between avant-
garde and ideology; also, nationalism in
its peculiar Soviet form comes into play.
The paper argues that the ideological
turn was not something that happened
randomly with the modernist artists
but was rather ‘preprogrammed’

into their artistic position. In this
sense, Barbarus and Semper are

no exceptionary figures but rather

the most outstanding examples of a
tendency quite widespread at the time.

Johannes Vares-Barbarus (1890-1946) and
Johannes Semper (1892-1970) were close
friends whose creative work and lives
were intertwined for several decades.
They started as decadent and aestheticist
poets in the 1910s, developed leftist world-
views by the end of World War I, made an
avant-gardist shift in the 1920s (Barbarus
more explicitly; his two poetry collections
in the middle of 1920 may be considered
the peaks of the avant-garde in Estonian
poetry; Semper’s attempts were more
modest) and, after overcoming some
reservations, in the 1930s they became
collaborators with the Soviet regime,

and then members of the first Soviet
Estonian government. During World War
II they were in Russia and wrote fierce
propagandist texts against Germans,
often filled with Estonian nationalist
motifs. Barbarus became the ‘president’
of Soviet Estonia and committed suicide.
Semper was a minister of culture, then a
victim of Stalinist repression, but spent
the last years of his life as an authoritative
‘people’s writer’ who remained true

to his pro-Soviet convictions.

The development of their works
contains several changes of course that
may seem contradictory and paradoxical
at first sight: aestheticists who became
leftists, refined poets who enjoyed
good reputations in the cultural life of
independent Estonia, then functionaries
of a totalitarian foreign regime, and
finally these internationalist and
leftist intellectuals became nationalist
xenophobes. In Estonian culture and
history Barbarus and Semper remained
problematic figures, because Barbarus
was our most outstanding avant-
gardist in poetry and Semper was an
interesting writer and an influential
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translator, but both are perceived
as traitors to our independence.

It is interesting to see that when
they turned to the topic of revolution
and the rights of workers in their
poetry at the beginning of 1920s, their
viewpoints remained at their core rather
aestheticist and not social; they were
not so much concerned with the rights
of the oppressed as impressed by the
sublimity and awe of the masses as if
they formed some kind of natural force.
Moving from aestheticism to the utopian
avant-garde approach in their poetry was
actually a sign of consistency. Decadence
and the avant-garde had in common
some important features, e.g. contempt
for modern progressivist and capitalist
non-humanity, and perception of reality
based on aesthetics. Decadent art hid
from capitalist modernism in the realm
of aesthetics and culture (in the principle
of ‘art for art’s sake’), but the avant-garde
tried to overcome the progress of popular
society by even further hyperbolising it.
We could interpret the development of
their attitudes in this way: initially the
Kantian conception of aesthetics divided
art from the pragmatic world (with its
morality), with both having their own
axiologies. Art separated itself from the
sphere of pragmatics and morality, and
on this basis the idea grew that reality
itself could be formed immorally, purely
by aesthetic principles, actualising
utopias: this is the approach of the avant-
garde. The aesthetic utopia grew into a
societal utopia, and treated reality and
people as materials for artworks: this
was an ideology that grew out of avant-
gardist projects. Schematically this can
be presented as 1) autonomisation of
aesthetics from pragmatic and moral
reality (decadence), 2) reality as an object

of aesthetic manipulation (utopian
avant-gardism), and 3) reality as an
artefact (ideology). This process occurred
in several totalitarian societies in the

first half of the 20th century (Russia,
Germany, Italy are the clearest examples).

So we can interpret the collaboration
of Barbarus and Semper with the Soviet
regime as the actualisation of their
aestheticist core attitudes; they did
not measure their activities by moral
criteria; rather this was a sublime
and totally aesthetic endeavour.

Another turn came with the
beginning of the war between Germany
and the Soviet Union. Barbarus and
Semper fled to Russia and started to
write passionate ideological propaganda
poetry against the German invaders.
Being Soviet in its ideology, their poetry
was also fiercely and even xenophobically
nationalist; because Estonians had their
own national corps in the Red Army,
the soldiers needed motivation on a
national basis. One of the main tropes
that was used (not only by Barbarus and
Semper but by many other Estonian
writers and artists in Soviet Russia)
was the 6ooth anniversary of the
Estonian uprising on St George’s Night
against German oppressors (1343);
Barbarus wrote a lengthy poem, St
George’s Night, which in its final section
connected the ancient events with the
contemporary war. The paradox of
internationalists becoming nationalists
can be explained in several ways.

Firstly, in some sense it was
borrowed from the general Soviet war
propaganda that used plain Russian
nationalist and Germanophobic motifs
(one exemplary case is the heroisation
of Alexander Nevsky and his victory
over the knights of the German Order



on the ice of Lake Peipsi: its 7ooth
anniversary was celebrated in 1942).

Secondly, the nationalism of Soviet
Estonian war propaganda was a part of
the realisation of the principle ‘socialist
in content, national in form’ which was
a ruling slogan of Stalinist art. Although
the principle was made popular by Stalin
in his speech in 1925, it actually had
roots in an earlier Russian avant-gardist
quest for new forms. The initial author
of the conception was the art critic Jakov
Tugendhold, who saw the national/
ethnic/exotic artistic styles and forms
of many ethnicities in Russia, and the
synergy between them, as forming a
cornucopia for the avant-gardist renewal
of art. So the Stalinist principle originated
from the avant-gardist conception of
‘form-creation’ (popmoTBOpUEcTBO),
through which the psychology of the
new human being would be created (or
‘engineered’, using the technical jargon
of the era). The Estonian nationalism
of the Soviet Estonian war propaganda
also had its roots in the earlier avant-
gardist programme of the aesthetisation
of the new utopian world. In that
light, the phenomenon becomes more
logical in the case of Barbarus and
Semper. Maybe their nationalist war
propaganda can be interpreted as the
next step in their aestheticist/avant-
gardist attitude towards the world.

It is interesting that the new ideology
that was meant to motivate soldiers
was internationalist and nationalist at
the same time: internationalism not
as the opposite of nationalism, but as
consisting of many nationalisms in
one framework. In this context, it is
ironic that five years after the end of
the war Semper was accused of both
nationalism and cosmopolitanism (if

Barbarus had been alive, probably the
same would have happened to him).

The accusation was oxymoronic, but
Semper himself was oxymoronic,

being both a leftist cosmopolitan and
nationalist war propagandist. And yet
both of these were unacceptable in the
high Stalinst atmosphere. What was
actually unacceptable was that Semper
was an aestheticist. Aestheticism was the
initial source of avant-gardism that later
petrified into ideology. Decadence and
formalism (the latter as a main feature
of avant-gardism) were especially harsh
accusations under Stalinism because
they kept alive the memory of the
aestheticist foundation of ideology, and
ideology represses its memory about its
origins into the unconscious. Ideology

is rigid and static, while aestheticism
and the avant-garde are flexible, vital,
creative and therefore dangerous for
ideology. Finally, Estonian nationalism
in the service of Soviet imperialism

was a creative and decadent ambivalent
phenomenon. This sounds like a joke, but
every joke hides some repressed truth.

Research for this article has been
funded by the Estonian Research
Council (PRG1667 Emergence of a
Civilised Nation: Decadence and
Transitionality 1905-1940).



fookus/focus

Dekadentlik estetism humanitaaria
programmina

LEO LUKS

Selles essees mdtisklen humanitaaria rolli iile tinapdeva maailmas, lahtudes enne-
koike isiklikust kogemusest kirjandusfilosoofia vallas. Probleemi avamiseks esi-
tan t66 esimeses osas lilevaate humanitaaria enesedigustuse probleemist - selgub,
et tehnokapitalistlikku elukorraldust iseloomustavas kasuloogika kontekstis on
humanitaaria pidevas kriisis, tema vajalikkus kiisiméargi all. Loominguliste inimes-
tena leiutavad humanitaarid selles raamistikus enda eludiguse tagamiseks itha uusi
nn pehme kasu pdhjendusi, leiavad itha uusi kokkupuutepunkte moodsa elu prag-
maatilise sfdédriga. Vdidan, et selline digustusviis on kahtlane.

Essee teises osas esitan ithe alternatiivse véimaluse humanitaaria enesekuvandi
sdnastamiseks. Minu p&hiviiteks on ettepanek mdista humanitaariat kunstina,
mitte teadusena ning teha seda estetistlikus mdttes: humanitaaria olgu puhas
kunst, kunst kunsti parast, hoolimata mis tahes pragmaatilistest ndudmistest. See
véide on olulisel ma4ral inspireeritud prantsuse ja inglise dekadentlikest autoritest
(Charles Baudelaire, Oscar Wilde), kes arendasid estetismi programmi 19. sajandil
darmusse, paljuski reaktsioonina modernsuse peamiste elementide (ratsionaal-
suse, demokratismi, massiithiskonnna) limmatavale pealetungile.

Otsides adekvaatsemat kirjeldust estetistliku humanitaaria ja ilejadnud elu
suhetest, teen essee kolmandas osas mitmeid tdpsustusi, mis mdjuvad esitatud
pohiviite reservatsioonidena. Kunsti ja elu suhteid vaagides jduan vilja esteetilise
maailmavaateni, milles vdidetakse vihemalt esteetilise kogemuse esmasust teiste
kogemustiitipide ees, kuid veelgi edasi liikudes pretendeeritakse universaalsele
esteetilisele tegelikkusekésitusele, kritiseerides traditsioonilisi epistemoloogia-
v0i moraalikeskseid lahenemisi.

Estetism universaalse maailmavaatena muudab problemaatiliseks essee pohi-
vaidet kandva kitsama, kunsti- ja ilukeskse estetismi. Kui k&ik on kunst, siis ei olegi
puhtal kunstil millegi ees kdrvale tdmbuda. T66 viimases osas kirjeldan visandlikult
estetistliku humanitaaria piirjooni, ammutades veel kord inspiratsiooni mdninga-
test dekadentlikest loomeviisidest.



Kasuloogika ja humanitaaria vabadus

Eesti Vabariigi pdhiseaduses leidub ilus lause: ,Teadus ja kunst ning nende Spetu-
sed on vabad.“ Kes tunneb lahemalt Eesti teaduselu korralduse ja rahastuse meh-
hanisme, selle jaoks kdlab too deklaratsioon 3dnsalt. Tehnokapitalistlikus raamis-
tikus ja sellele omases vahetu mdddetava kasu ndudmises? paistab teadus olevat
pidevas kriisis ja humanitaaria veel eriti? Kdige otsesemalt teenib ajastu kasunduet
inseneeria, isegi loodusteadus peab oma alusuuringuid rakendusliku kasu baasina
pidevalt digustama.

Humanitaarid on arvukates enesedigustustes arutlenud peamiselt sellesama
kasuloogika sees, rGhutades, et humanitaaria toodab teistsugust, vahetult m&5-
detamatut kasu - nt kasvatab demokraatlikke kodanikke*, arendab moraalis, aitab
elus orienteerudas, sh valmistades inimesi ette suhtluseks globaliseerunud maa-
ilma kirju elanikkonnaga v6i koguni posthumaanseks tulevikuks’ jms.

Kasuloogikasisene digustamisviis v5ib olla kiill poliitiliselt edukas, kuid on mit-
mes mottes ohtlik. Esiteks viljastpoolt tulev oht: iileiildises utilitaarse rehkenduse
masinavérgis kipuvad n-6 pehmed ja halvasti m&ddetavad kasud ikka ja alati taga-
plaanile jaédma. Kuid veelgi tdsisemaks pean valisest survest virsuvat sisemist ohtu:
humanitaarid muutuvad pideva enesedigustuse kdigus tasapisi ménedzZerideks,
raalides kogu aeg, kust mida jargmiseks taotleda, ndnda et uurimistésks jaab nii
napp aeg, mis ei vdimalda muud kui diskursuse simuleerimist.

Aprillis 2024 toimus Tallinna Ulikoolis esimene iile-eestiline humanitaaria
aastakonverents pretensioonika nimetusega ,Tulevikuhumanitaaria“. Konverentsi
avaettekande pidas Tallinna Ulikooli filosoofist rektor Ténu Viik ning peagi avaldas
selle ka triikis. Viik liigitab humanitaaria l1dhenemisviisid ajaliste metafooride abil
kolmeks: mineviku humanitaaria keskmes on vanade tekstide tundmine ning kaas-
ajal arusaadavaks tdlgendamine; oleviku humanitaaria tegeleb kaasajaga, sageli
itha kitsamalt monele probleemile spetsialiseerudes, ning tuleviku humanitaaria
tegeleb tulevikus terendavate suurte véltimatute muutuste ennustamisega ning
inimeste ettevalmistamisega nendeks.® Viigi jutu iva ei seisne siiski humanitaa-
ria kolme erineva fookuse eritlemises. Kuigi ta mé6énab mokaotsast, et visandatud
ajastud-hoiakud esinevad reaalses elus samaaegselt?, jaib kdlama hoiatus, et ige
pea on kdikidel teistel 14henemisviisidel peale tuleviku humanitaaria viga raske,

1 Eesti Vabariigi pshiseadus, §38. - https://www.riigiteataja.ee/akt/115052015002 (vaadatud 7. V 2025).

2 VtE. Belfiore, A. Upchurch, Humanities in the Twenty-First Century. Beyond Utility and Markets. London:
Palgrave MacMillan, 2013.

3 VtP. Reitter, C. Wellmon, Permanent Crisis: The Humanities in a Disenchanted Age. Chicago: The University
of Chicago Press, 2021. J. Moran, The Humanities and the University: a Brief History of the Present Crisis. -
Critical Quarterly 2022, 64 (3), lk 5-28. Lisaks majandusliku kasundude iilepaisutamisele avaldub viidatud uuri-
jate jaoks humanitaaria kriis veel ka uurimistulemuste pidevas politiseerimies nn kultuurisddade kontekstis.

4 Vt M. Nussbaum, Not for Profit: Why democracy Needs the Humanities. Princeton, Oxford: Princeton
University Press, 2010, 1k 14-26.

5 VtD. Martinelli, Arts and Humanities in Progress. A Manifesto for Numanities. New York: Springer, 2016.

6 VtA. Tool, Filosoofiline refleksioon humanitaarteaduste loomuse iile ja teaduspoliitika. - Studia Philosophica
2005, nr 'V (41), 1k 25-37.

7 VtM. Epstein, The Transformative Humanities. A Manifesto. London: Bloomsbury, 2012.

8 T.Viik, Humanitaarteaduste kasulikkusest tulevikus: argumendi raamid. - Sirp 26. IV 2024, 1k 26-27.

9 Samas, lk 26.



Dekadentlik estetism humanitaaria programmina

kui mitte vSimatu piisima jadda.*> Humanitaaria vidrtuspakkumiseks ithiskonnale
saab olla vaid drevuse leevendamine, lubadus tiita nende tulevikusuunalisi ootusi.»

Viik esitas oma kones kiimasolevaid ja peagi kiivituvaid muutusi humanitaa-
ria maastikul neutraalselt kirjeldavas stiilis, justkui oleks tegu loodusnéhtustega.
Selline esitusviis votab omaks neoliberalistliku diskursuse ja jitab varju asjaolu, et
igasugune ithiskondlik korraldus tekib 13ppeks inimlike poliitiliste otsuste tulemu-
sena. Megatrendidele vaatamata on rahvusvaheline teadusmaastik siiski kirju ega
méihku igal pool iihtviisi kasuloogika uttu. Viigi visiooni tasakaalustamiseks tasub
alustuseks lugeda kas v&i hiljuti Balti teadusrahastuse reformidest doktoritdé kir-
jutanud sotsioloog Teele Tonismanni métteid. Sealt selgub muuhulgas, et Leedus
kehtestati filosoofide tiksmeelsel ndudmisel palju paindlikum, humanitaaria eri-
péra arvestav rahastusslisteem.”

Esile toodust ilmneb, et akadeemiline vabadus ei toimi seaduse tasandil, seda ei
tooda meile kandikul kétte. Vabadust valida ise uurimisteemad ja -viisid tuleb esi-
teks pidevalt nduda ja teiseks pidevalt vGtta - uurides just seda, mis huvitab, digei-
maks peetaval viisil ja nii kaua kui vaja. Tuleb piitida kasuloogikast vélja murda,
seda avalikult kritiseerides, julgedes olla programmiliselt kasutu.® Jargnevalt
pakun vilja selleks tilesandeks tihe vdimaliku kontseptuaalse raamistiku.

Humanitaaria estetismina

Teen ettepaneku teha taas tiks esteetiline p6ére ning mdista humanitaarset uuri-
mistood ennekdike kunstilise loominguna.* Ettepanek ei tdhenda pelgalt seda, et
humanitaarias (aga ka sotsiaalteadustes) on teadmiste tootmisele lisaks tihtsal
kohal ka stiil, tulemuste levitamiseks ehk isegi provokatiivsed kujundid (nt kaks
Eestit, demograafiline vetsupott, moraalsed vérdjad). Siinkohal esitan humanitaaria
motestamiseks mitte tiksnes servapidi esteetilise, vaid rangelt estetistliku viite:
humanitaaria méistku ennast kunstina, puhta kunstina, kunstina kunsti pérast.

See viide pole originaalne. Alustuseks vdib mérkida, et kui eesti keeles on saksa
kultuuriruumi mgjul juurdunud termin humanitaarteadused, siis naiteks amee-
riklased kasutavad mdistet humanities®, rdhutades valdkondlikus piiritletuses ka
sugulust kunstiga (Arts and Humanities). Markimist véarib ka keskajal vélja kuju-
nenud vabade kunstide programm, mille kauge kaja kostub siiani Tartu Ulikooli
vastavanimelises randprofessuuris. Mdistagi vajab mu radikaalne tees etiimoloogi-
lisest vinjetist kaalukamaid pdhjendusi, kuid enne nendeni jdudmist esitan mdned
tédpsustavad eristused ja selgitused.

10 Samas, lk 27.

11 Samas.

12 T. Tonismann, Teadusrahastuse reformid Balti riikides. - Sirp 3.V 2024, 1k 16-17.

13 Vtka U. Matjus, Filosoofia vimus ja vdimutus. - Akadeemia 1997, nr 2, 1k 326-343; E. Parhomenko, Filosoofia
kasutusest. - Vikerkaar 2000, nr 10, lk 97-115.

14 L. Luks, Filosoofia kui looming. - Filosoofia kui looming. Tartu: Vabam®étleja, 2021, 1k 28-41.

15 M. Tamm, Humanitaarteaduste metodoloogia: minevik ja tulevik. - M. Tamm (koost, toim),
Humanitaarteaduste metodoloogia. Uusi véljavaateid. Tallinn: TLU Kirjastus, 2016, 1k 13.



Estetismi teesi omaksvdtmine tdhendab epistemoloogiliselt, et:
1) humanitaarsed tekstid ei pretendeeri tegelikkuse kirjeldamisele nii, nagu
see pariselt on, ei esita tdeseid viidete kogumeid tde vastavusteooria tihen-
duses nii, nagu kiibib (problemaatiline) laiatarbearusaam loodusteadustest;
2) humanitaarsed tekstid ei esita statistiliselt kehtivaid seaduspira-
susi ega ennustusi inimeste kditumise kohta (see pretensioon on omane
sotsiaalteadustele);
3) humanitaaria ei pretendeeri tehniliste lahenduste ega muude siisteemide
projekteerimisele v3i kiditamisele (nagu teevad inseneriteadused);
4) humanitaarsed tekstid ei ole loodud mingite esteetikaviliste vadrtuste keh-
testamiseks vdi kinnistamiseks (eristudes propagandast ja kasvatustdést).

Olen teadlik sellest, et kdigi esitatud eristuste pidev ja téielik sisseviimine humani-
taariasse jaab utoopiliseks eesmirgiks. Humanitaariat ei saa tthekordse deklarat-
siooni korras kdigist mainitud valdkondadest I6plikult lahutada. Ikka v8ib juhtuda,
et humanitaarseid tekste loetakse realistlikus vStmes tegelikkuse kirjeldusena vdi
pedagoogiliselt eludpetuse retseptina. Uritan estetistlikku piiritletust kaitsta enne-
koike autorihoiaku tasandil, ptiiides viita, et eelpoolnimetatud funktsioonid ei
tohiks olla humanitaaria enesemdtestamise jaoks tilimuslikud. Seejuures ei preten-
deeri ma erinevalt utilitaarsetest visionddridest oma ldhenemisviisi ainu- ja tuld-
kehtivusele, vaid taotlen sellele pelgalt eludigust humanitaaria enesemdtestamise
paljude vdimaluste seas.

Minu veendumuse kohaselt on humanitaaria ennekdike looming. Humani-
taarsed tekstid on interpretatsioonidena kunstiteosed, mis pakuvad esmajoones
nende loojatele, aga ka vastuvdtjatele esteetilisi elamusi (on ilusad, huvitavad,
uudsed, iilevalt Sokeerivad jne). Humanitaarseid tekste luuakse nagu teisigi kuns-
titeoseid ennekdike ilu parast: miski inspireerib humanitaari ja sunnib looma.
Pghitunnused, mille alusel humanitaariat mdtestada, ei peaks olema, kui tdene, kui
tédpne, kui kasulik see tekst on, vaid hoopiski, kui huvitav, originaalne, vapustav,
kujundirohke see on.

Loosung ,kunst kunsti parast” on vahetult inspireeritud dekadentlikust este-
tismist. Tahtmata kill pedantlikusse defineerimisse sukelduda, tuleb méonda, et
dekadents ja estetism ei ole sugugi kattuvad, vaid tiksnes ristuvad mgisted, mille
suhted on keerukad.*® Lisaks on ambivalentsed ka esteetika ja dekadentsi mdis-
tete tahendused. Korrates humanitaaria loomuse iile mdtiskledes loosungit ,.kunst
kunsti pdrast®, jargin esialgu iksnes seda emantsipatoorset juhtldnga, mis vabas-
tab esteetilise kogemuse representatsioonilistest ja praktilistest nduetest.” Nagu
iildteada, snastas sellise autonoomiandude juba Immanuel Kant.®* Dekadentlik
estetism keerab Kanti ideele vindi peale, késitledes kunsti ja kasulikkust taielike
antipoodidena. See hoiak on selgelt esil juba dekadentsi esiisa Théophile Gautier’

16 S. Golob, Decadence and Aesthetics. - J. Desmarais, D. Weir (eds.), Decadence and Literature. Cambridge:
Cambridge University Press, 2019, 1k 115-130.

17 Modned teised dekadentsist inspireeritud hoiakud ja loomevdtted visandan essee viimases peatiikis.

18 VtS. Golob, Decadence and Aesthetics, lk 115-117.
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kirjutistes. Eessdnas romaanile ,Preili de Maupin“ (1834) tutvustab Gautier este-
tismi meeldejddva kujundi varal: ,T3eliselt kaunis on vaid see, millest ei ole mingit
kasu; kdik kasulik on inetu, sest see on mdne vajaduse viljendus; inimese vajadu-
sed on aga isedranis jilgid ja vastikud nagu tema vieti ja vigane loomuski. Kdige
kasulikum koht majas on peldik.“®

Paralleelid 19. sajandi olukorra ja tinase vahel pole otsitud. Samuti sobib minu
nidgemusega humanitaariast kokku dekadentliku estetismi eetos, mille kohaselt
pihendumine kunstile pole mitte ajuti vdetav erialane roll, vaid universaalne
eksistentsitiitip.2° Esteet usub, et on vdimalik kujundada kogu oma elu esteetilise
kogemuse kultiveerimise kaudu.” Sisutihja formalismi siitidistusi torjusid siin
vaadeldud dekadendid-esteedid ndnda, et kunsti ei tehta siiski mitte iiksnes ise-
enda pérast, vaid ilu parast. Samas laiendas nende uljas pilk ilusate objektide hulka
radikaalselt (raipeni vélja), nii et tagantjirele targana on digustatud dekadentide ilu
mdistet avardada esteetiliste kategooriate paljususse (inetus, tilevus, Sokeerivus jt).

Estetismi universaalsus

Arutluse praeguses jargus paistab, et ennast estetismina méaératlev humanitaaria
nduab endale ,vaikset nurgakest” elu d4realal ning taielikku loomingulist vabadust,
praktiseerimaks mé&tlemise mdnu ning loomaks teksti-ilu, tahtmata tldsust are-
vusse ajavate probleemidega kisi méérida. Selline positsioon sai kiill fikseeritud,
kuid tegemist pole mitte universaalsele kehtivusele pretendeeriva teesiga, mida
jargnevad argumendid peaksid 15plikult kinnitama, vaid pigem kunstilise liialdu-
sega, hiiperbooliga, mille strateegiaks on vastata darmusse kalduvale kasukultusele
teise darmusse litkumisega. Hiiperboolne kirjanduslikkus ei ole kdesoleva essee sti-
listiline kaunistus, vaid ka sisuldasa véltimatu osa, pidades silmas kirjat66 sdnumi
enesekohasust - kui ma kuulutaks humanitaariat puhta kunstina mingilt ratsio-
naalse arutluse metatasandilt 1ihtudes, siis tithistaks see samm kohe essee paatose.

Estetistlik méératlus on kill ilus, kuid naiivne ja lihtsustav arusaam humani-
taariast. Jirgnevalt esitan tubli dekadendina selle seisukoha suhtes mitmeid enese-
kriitilisi reservatsioone, mis osutuvad samas hoovGtuks veelgi pdérasemate tildis-
tusteni lifkumisel.

Esimene reservatsioon: esteedi-hoiaku sisse vGtmine ei vabasta kunstnikku
tdiesti muu elu majudest. Kunstniku loomeprotsessi taustal méngivad kahtlemata
kaasa, sageli alateadlikultki, kdikvimalikud elu m&jutused. Neid m&jutusi tunnis-
tavad selgelt ka siinset kisitust inspireerinud dekadentlikud esteedid.

Ka kunsti parast tehtavas kunstis esinevad seega kujundid, teemad, vormivgt-
ted, mille valikul méngivad kaasa alateadlikud ja kultuurilised mdjud, seega voiks
seda nimetada ka kunstiks ,iikskdik mille parast” v3i isegi ,ei tea mille parast®. Eriti
kehtib see just tekste loovates kunstides: kirjanduses, sh humanitaarses esseistikas,

19 T. Gautier, Ilust kunstis. Tlk M. Kiitt, K. Talviste. Tartu: Ilmamaa, 2024, lk 88.
20 D. Welsch, Undoing Aesthetics. Sage, 1997, 1k 35.
21 D. Townsend, Historical Dictionary of Aesthetics. Lanham etc: The Scarecrow Press, 2006, 1k 18.



saab sellele hoiakule veel vindi peale keerata nii, et looming péérdub endasse,
enesekirjeldusse, pidevatesse enesemadrangute otsingutesse.

Teine reservatsioon: kunstniku esteedi-hoiak ei kaota sugugi kunsti ithiskond-
likku madju, vaid paradoksaalsel moel hoopis suurendab seda. Nagu on pdhjalikult
analiiiisinud esteetikafilosoof Jacques Ranciére, ei ole kunsti esteetiline lahkul$6-
mine thiskonnas juurdunud hierarhiatest ja mdjumudelitest mitte kunagi neut-
raalne siindmus, vaid provokatsioon, siivitsi minev poliitiline akt.?* Selle poliiti-
lisuse tuum seisneb estetistliku kunsti (Ranciére nimetab seda kunsti esteetiliseks
reziimiks) dissensuslikus mdjus, mille tekitab selle lahkulédmine ithiskondliku elu
vormidest.”

Igasugune harjumuspéraseid piire tiletav kunst, ka programmiliselt estetist-
lik ja enesekiillane, pdhjustab ithiskonnas tdrjereaktsioone. Me nieme seda kas
v3i juba Baudelaire’i ja Wilde'i vastu algatatud kohtuprotsessidest. See ei tdhenda,
et estetismi vastuvdtt on olnud itksnes torjuv. Piirdudes dekadentsi niitega, vdib
oelda, et Baudelaire’i ,Kurja lilled” on iiks kdige kuulsamaid luulekogusid labi
aegade, samuti palvisid nii Baudelaire’i kui ka Wilde'i teosed juba ilmumise ajal
rohkelt tdhelepanu, sh kiitvat kriitikat.

Pole asjakohatu kiisida, kui puhas ja siiras on estetismi taotlus ,kunst kunsti
pérast ning mil mééral on selle loosungi all tegutsedes ménginud kaasa avalikkuse
irriteerimise mdnu ning sellega kaasneva tihelepanu nautimine. Tasub vilja tuua,
et paljud kesksed kunstnikud-dekadendid kdikusid maailmavaateliselt sageli man-
gulise estetismi ja elule kindlat tdhenduskeset pakkuvate dpetuste vahel: nditeks
poordus Charles-Marie-Georges Huysmans katoliiklusse, mitmetest ,dekadentsi
lastest” avangardistidest (nt Gabriele D’Annunzio) said faSistid. Siinses ajakirja-
numbris kaardistab kolleeg Aare Pilv huvitavalt dekadentide Vares-Barbaruse ja
Semperi kommunismini jsudmise intellektuaalset teekonda.*

Probleem ei ole pelgalt psithholoogiline ega piirdu loovisiksuste heitliku mee-
lega. Mainitud artiklis visandab Pilv, kuidas mé6dunud sajandivahetusel moodi
ldginud avangardistlik kunst hiilgab (kitsamalt, teatud kunstivooluna maistetud)
dekadentsile omase progressikriitilise hoiaku ning asub progressi ennast esteti-
seerima, joudes vilja reaalsuse enda iimbervormimiseni kdikehdlmavates kunsti-
sundmustes. Nagu nditab oma tdhelepanuvéiérses uurimuses Boris Groys,* on sel-
lise hoiaku tulemuseks kunsti ja elu thtepdimumine totalitaarsetes ithiskondades.

Probleemi tuleb moista veelgi laiemalt. Reaalsuse mdjutamine ja timberkujun-
damine ei ole mitte mdne veidra kunstivoolu erandlik lijaldus, vaid iga nnestunud
ja avalikustatud kunstiteose funktsioon - teostunud poiesis. Selgelt ja tapselt kir-
jeldab iithes varasemas t60s seda funktsiooni Aare Pilv, nimetades kunsti tegelik-
kuse kehtestamise poieetiliseks laboriks ning viites, et igasuguse mimesis’e varjus

22 ]. Ranciére, Esteetika kui poliitika. Valik esseid. Tlk A. Saar. Tallinn: Eesti Kunstiakadeemia Kirjastus, 2017,
lk 140-144.

23 Samas, lk 143-144.

24 A. Pilv, Kuidas dekadentidest saavad propagandistid. Barbaruse ja Semperi niide. - Kunstiteaduslikke
Uurimusi 2025, nr 1-2, 1k 168-183.

25 B. Groys, Stalinismi totaalne kunstiteos. Tlk K. Pruul. (Bibliotheca controversiarum.) Tallinn: Tallinna
Ulikooli Kirjastus, 2019. Ranciére nimetab kunsti sellist totaliseerivat m&jumudelit arhieetiliseks, vt J. Ranciére,
Esteetika kui poliitika, 1k 140.
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eksisteerib algne poiesis - jutt vdi luuletus, mis néib toimivat tegelikkuse represen-
tatsioonina, kujutab midagi ainult sedavdrd, kuivdrd ta loob mentaalse ja diskur-
siivse etaloni selle tegelikkuse jaoks, mida ta niib kujutavat.>

Siiamaani oleme arutluse selguse huvides piisinud implitsiitselt naiiv-realist-
likul eeldusel, mille kohaselt jaguneb tegelikkus sfdarideks: esiteks fiiisikalised
objektid ja nende kogumid, sh keerukad inimkoosluste siisteemid, mida peegeldab
mimeetiliselt teadus; teiseks inimlikku valikuvabadust eeldav praktikasfdir, mis
on moraali ja poliitika hallata, ning viimaks vaba kunstilise loomingu valdkond,
kuhu tuleks siinse essee peateesi kohaselt humanitaarial oma n#o siilitamiseks
taanduda. Sellises lihtsas maailmas vdiks jddda igaiithele oma - teadusele tdde,
moraalile hiive ja kunstile ilu. Kui jarele mdtelda, siis seadis viimati méngu toodud
kunsti poieetiline funktsioon selle idiilli td6jaotusest juba kahtluse alla. Asudes nii
lajemalt tuntud konstruktivistlikule positsioonile, vdidan, et pole olemas privile-
geeritud ligipdasu reaalsusele endale, subjektiivselt kogetav tegelikkus stinteesi-
takse erinevatest lugudest ja diskursustest, aga mdistagi ka neid sGnastama &rgita-
vatest afektidest. Meil v3ib olla kiill teatav vabadus repertuaari kujundamisel, kuid
puudub vdimalus saavutada objektiivne vaatevinkel ning kogeda asju endid. Seda
motet, mis ulatub tagasi vihemalt Kantini, véljendab viga tipselt taas Ranciére:
»Kunstivilist ,reaalset maailma“ ei ole olemas. On vaid iihise tajutava koe kurrud
ja krooked, milles esteetika poliitika ja poliitika esteetika ithinevad ja lahknevad.
Pole reaalsust iseeneses, vaid selle konfiguratsioonid, mis on antud meile reaalsu-
sena, meie tajude, mdtete ja sekkumiste objektidena. Reaalsus on alati fiktsiooni
ehk sellise ruumikonstrueerimise objekt, milles néhtav, 6eldav ja tehtav omavahel
sdlmuvad. See on domineeriv fiktsioon, konsensuslik fiktsioon, mis oma fiktsio-
naalset iseloomu eitab, lastes end pidada reaalsuseks eneseks ning vedades lihtsa
eraldusjoone reaalsuse valla ning representatsioonide ja ndhtumuste, arvamuste ja
utoopiate valla vahele.“”

Ranciérei seisukoht pole kaugeltki unikaalne. Teaduslikku objektivismi ja
sellel tuginevat epistemoloogiakeskset 1dhenemist hiilgaval esteetikal pShineva
maailmavaate apoloogiad muutusid levinuks méédunud sajandi 1pukiimnendite
filosoofias, sageli postmodernsuse késituste raames.?® Nende ldhenemiste juures on
keskne just tegelikkuse poieetiline kujundamine, tdde mdistetakse seejuures ild-
joontes retoorilise kujundamisprotsessi kdigus tekkiva teatava grupi raames keh-
tiva konsensusena.”

26 A. Pilv, Teese poieetilisest metoniiiimsuspShimattest. - Keel ja Kirjandus 2011, nr 10, 1k 724-725.

27 Vt]. Ranciére, Esteetika kui poliitika, Ik 160-161.

28 VtG. Vattimo, Aesthetics and the End of Epistemology. - P. J. McCormick (ed.), The Reasons of Art: Artworks
and the Transformations of Philosophy. Ottawa: University of Ottawa Press, 1985, 1k 287-294; W. Welsch,
Undoing Aesthetics; Z. Bauman, Postmodern Ethics. Maiden etc: Blackwell, 1993; J. Baudrillard, Simulaakrumid
ja simulatsioon. Tlk L. Tomasberg. Tallinn: Kunst, 1999.

29 VtG. Vattimo, Modernsuse 16pp. Tlk M. Kangro, M. Kaplinski. Tallinn: Eesti Keele Sihtasutus, 2013, Ik
147-164.



Tagasi dekadentliku estetismi juurde

Hetkeks v&ib tunduda, et viimati esitatud programm esteetika esmasusest ja kdike
labistavast vdest viib minu eelnevalt esitatud p&hiteesi 16pliku kinnituseni, kuna
torjub teadusliku objektivismi ndude, mis peaks olema ka tegelikkuse ratsionaalse
haldamise ja sellel tugineva utilitaarsuse hédavajalik vaikiv eeldus. Kuid see on
ndnda tiksnes esmapilgul. Kainelt analiiiisides oleme eelnevate iildistustega ennast
algsele uhkele teesile vastu radkides mitmel moel 36nestanud.

Esiteks on loosung ,kunst kunsti parast“ mattekas ja ehk isegi poliitiliselt kaa-
lukas tiksnes juhul, kui kunsti kdrval leidub ka teisi tegelikkuse sfiére, mis teda
painutada-kamandada iiritavad. Kui k&ik on kunst, siis pole ka kunstil enam kellegi
kéest vabaneda, millegi eest endasse tdmbuda. Kui dekadentlik esteet kujutles, et
déndina oma elust kunstiteose loomine on eriline ja harukordne ettevdtmine, siis
kodikehdlmava esteetilise maailmavaate alusel saab igaithest oma elu kunstnik.

Veelgi hullem: esteetilise maailmavaate omaksvdtmisega kaasneb reaalne oht,
et sellest kujuneb véga korgel abstraktsiooni astmel tehtav otsus, mis ei muuda
praktika-pragmaatika tasandil mitte midagi. Tegelikkus koosneb lugudest ja dis-
kursustest, mida kehtestatakse poieetiliselt, omistades nendele kollektiivsel tasan-
dil retooriliselt tdesuse markeri - jutustamaks neile futuristlikku drevust leevenda-
vaid lugusid, nagu kélas Tonu Viigi ettepanek.

Vaadeldav kimbatus tuleneb esteetika mdiste tdhendusrikkusest. Kui viimastel
lehekiilgedel oleme analiitisinud estetismi avaraimas, maailmavaatelises tdhen-
duses, siis siinse t66 pdhitees lahtub esteetika kitsamast, kunsti ja iluga seotud
tdhendusest. Universaalse esteetilise maailmavaate omaksvGtmisest jareldub kill,
et kdik tekstid on lood, fiktsioonid, kuid sellest ei jareldu hoopiski, et kdiki tekste
tuleb maitseotsustuse tasandil vordselt hinnata. Ettepanek mdista humanitaariat
puhta kunstina seisneb iileskutses luua ja nautida iiksnes rafineeritud maitsele
vastavaid tekste. Universaalne esteetiline maailmavaade toimib siinse arutluse
kontekstis tiksnes taustana, mille abil tdrjuda pragmaatikute ndudeid véartustada
yreaalse elu” vajadusi kunstist kdrgemalt.

19. sajandil ilmnenud modernse utilitaarsuse surve pole kuhugi kadunud ning
sestap on kohane nii estetismi loosungi kordamine kui ka mdnede teiste dekadent-
like loomestrateegiate jitkamine siin ja praegu. Lopetuseks esitan nendest visand-
liku tilevaate.

1) Esteedist humanitaari valdavaks autorihoiakuks on kéhklus, otsustamatus.>® Ta on
teadlik nii sellest, et tema loodav tekst ei pretendeeri tdesusele tegelikkusega vasta-
vuse mottes, kui ka sellest, et oma teksti tdieliku veendumusega sisse elamine viiks
mdne jérjekordse praktilis-poieetilise avantiiiirini, mille kaigus teksti kunstiline
vadrtus labastub. Sestap on tema jaoks oluline sdilitada enda 6eldu kohta teatav dis-
tants ja olla avatud reservatsioonideks, seda voimaldab kdigi oma uurimisobjektide
suhtes sisse vGetav esteetiline hoiak.* See ei tdhenda muidugi taielikku iikskdiksust

30 Vrd]. Ranciére, Esteetika kui poliitika, lk 1.
31 Vt M. Volt, Esteetilise hoiaku ontoloogia. - Akadeemia 2017, nr 8, 1k 1379-1401.
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oma materjali suhtes. Kendall Waltoni fiktsiooniteooriast kujundit laenates méngib
humanitaar kirjutades nagu-usuks-méangu.»

2) Eelnevast tulenevalt iseloomustab esteedist humanitaari umbusk teooria suhtes.
Kui ta oma t66s ka teooriale 1dheneb, siis tiksnes ndnda, nagu armunud isasiil ema-
siilile - histi ettevaatlikult, eklektiliselt erinevaid teooriaid vastastikku ristates ja
lahjendades. Nietzsche meeldejaéva metafoori kohaselt vahetaks ta justkui maske-
raadil pidevalt kostiitime, ilma et iikski talle histi sobiks.3 Esteedist humanitaarile
on omane teoreetiliste liialduste pidev kriitika, mis ei muutu samas iihe ja sama
vastase kinnism@otteliseks materdamiseks.

3) Lisaks teoreetilis-metoodilisele eklektikale iseloomustab esteedisthumanitaarika
uurimisteemade eklektika. Talle pole omane kdikeh8lmav siivenemine mdnda tee-
masse, pigem liigub ta probleemide maastikul uitamisi, justkui dekadentlik flanéér
suurlinna tdnavail. Tema jaoks pole tabuteemasid, kuid samuti puudub sundus olla
kramplikult transgressiivne. Reeglina vildib ta probleeme, mis on hetkel tildsust
erutavas rambivalguses, sest need kistakse tegeliku elu banaalsete tahenduste ring-
lusse lakkamatu arvamusfestivali moel. Heaks strateegiaks sddrase labastamise
vastu on avaras tdhenduses mdistetud kunsti uurimine - sel puhul on juba uuri-
mistoo objektid argielu ndudmiste vastu mdnevdrra immuunseks muudetud.

4) Vormilt on estetistlik humanitaaria valdavalt fragmentaarne, kulgedes monu-
mentaalsete monograafiate asemel méoda lithitekste, pudemeid. See ei pruugi olla
pelgalt maneerlikkus, tema kirjat6odes véljenduv dekadentlik subjektiivsus on
samuti killustunud, fragmentidest koosnev. Pole harvad juhtumid, kus tihe autori
eri tekstid vdi ka sama teose erinevad fragmendid on loogika liistule tdmmates
omavahel vastuolus (tdiuseni lihvis selle omaduse juba Nietzsche). Baudelaire’ilt
kujunditlaenates rakendab ta {iht sonastamata jaédnud digust, millest viimseni kaik
huvitatud oleks - digust endale vastu ridkida.

5) Stiili domineerimine sdnumi iile. K&iki eelnevaid ebalusi véljendab estetistlik
humanitaartekst ennekdike héilestuse, mitte argumentatsiooni tasandil, teksti
logos’est tahtsam on selle paatos, iildistustest kujundid. Sdnumi liistule tdmma-
tuna on estetistlik humanitaaria ambivalentne, mitmeti tdlgendatav.

Mainitud tunnuseid ithendava humanitaaria iseloomustamiseks sobibki deka-
dentliku estetismi nimetus, sellise humanitaaria h&ilestuseks on kiill lan-
gus ja ndrgenemine, vdrreldes enesekindla teooriakeskse vitaalsusega, kuid
see ei tihenda apokaliipsise kuulutamist, vaid pigem ambivalentside esteetika

32 Vt M. Sutrop, Mis on fiktsioon? - Akadeemia 1996, nr 2, 1k 292-305.

33 F. Nietzsche, Sealpool head ja kurja. Tulevikufilosoofia eelméng. Tlk J. Soovili. Tartu: Ilmamaa, 2017, 1k 154.
34 C.Baudelaire, Mu alasti kistud stida. - Loomingu Raamatukogu 2014, nr 30. Tallinn: Sihtasutus Kultuurileht,
lk 68.

35 Vrd L. Luks, Nihilism ja kirjandus. Ei kogemine filosoofia ja kirjanduse ithtesulamisel. (Acta Humaniora.)
Tallinn: Tallinna Ulikooli Kirjastus, 2015, 1. ptk.



viljelemist.? Dekadentliku esteedi hoiak on seejuures jatkuvalt omajagu elitaarne:
»Dekadentlikku kdrgkultuuri vdib vdtta kui loova kohanematuse manifesti, kui
vaimse aristokraatia - talle eneselegi riskantset ja nii mdnigi kord fiaskoga 13ppe-
vat - joudemonstratsiooni.”” Nii nagu juba Baudelaire’i ja Wilde'i puhul, pole ka
tanaste neodekadentide aristokratism loomulik eluhoiak, millesse oldaks sisse kas-
vanud, vaid ajastu vaimu suhtes reaktsiooniline utoopiline poos.

Haakudes 16puks veel kord Tonu Viigi kdnega, v3iks katsetada iiht metafoor-
set véljamurret argise aja modaalsustest ning nimetada ennast dekadentliku este-
tismina médratlevat humanitaariat igaviku humanitaariaks. See lihenemisviis
ei neeldu ithtegi kolmest Viigi kirjeldatud modaalsusest, jaddes voorana kdikide
aegade vahele ekslema, ometi pannes kdikjal tihele ilu ja sdnastades seda ebaleval
moel. Vordpildi korras vdime kujutada igaviku humanitaari positsiooni Paul Klee
maali ajalooinglina, kes seisab Walter Benjamini kauni tdlgenduse kohaselt seljaga
tuleviku poole, kuhu teda tdukab progressi marutuul, keskendudes pilguga vdima-
likkuste varemetele, mis jdédvad maha tegelikkuse vormumisest.®

Artikkel on valminud Eesti Teadusagentuuri grandi PRG1667 ,Tsiviliseeritud rahvuse
teke: dekadents kui iileminek 1905-1940" toetusel.

36 Vt M. Hinrikus, ]. Undusk, Dekadents kui ambivalentside esteetika. - Keel ja Kirjandus 2024, nr 1-2, 1k 3-26.
37 Samas, lks.

38 W. Benjamin, Ajaloo mdistest. - W. Benjamin, Valik esseid. Tlk M. Sirkel, H. Krull, T. Relve. Loomingu
Raamatukogu 2010, nr 26-29. Tallinn: SA Kultuurileht, 1k 173.
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Motteid seoses Leo Luksi
artikliga ,Dekadentlik estetism
humanitaaria programmina“

AARE PILV

Saab olla viga ndus Leo Luksi kirjutise kriitilise lahtepunktiga, et humanitaariat ei
saa mddta majanduslikku kasumiloogikat médda - nagu muuseas ka mitte reaal-
teadusi. Humanitaaride muutumine diskurssi simuleerivateks ménedZerideks on
samuti tdiesti t3sine oht ja vastuhakk sellele tundub igati asjakohane ja tinuvéirne.

Agama viga kahtlen selles, et akadeemiline humanitaaria peaks olema ,kasutu®.
Humanitaaria ,kasu“ lihtsalt ei saa mddta. Seega, mdddetavusega koos ei peaks mu
meelest vilja viskama tema kasu ennast. Humanitaaria funktsioon on olla kultuuri
enesekirjeldus, st eneseteadvus, refleksioon, sest kultuur, mis ennast ei peegelda,
ei ole eluvdimeline, ta pole véimeline muutuma - aga muutumisvdime ongi kul-
tuuri eluvdime. Seda eluvdimelisust ei saa loomulikult mingite mdddikutega mddta
ja seda siis rahastuslikuks vaartuseks timber arvutada. Aga just selles on humani-
taaria kasu.

Olennduskasellega, ethumanitaaria ei ole ranges mattes teadus; st ta pole teadus
samas mdttes, nagu seda on reaalteadused. Aga see ei tihenda, et ta on kunst (vihe-
masti mitte selles m3ttes, nagu kunsti siin artiklis matestatakse). Humanitaaria on
omaette valdkond, teatud rangetele métlemise reeglitele allutatud ja siivenenud
eruditsiooni eeldav kultuurianaliiiisi distsipliin. St ta nduab samasugust distsip-
liini nagu reaalteadused, ainult tema uurimistulemused pole sama {them3tteliselt
hinnatavad nagu reaalteadustel. Humanitaaria ei loo teadmist, ta loob tdlgendust -
pdhjalikku, rangusele orienteeritut, informeeritut.

Humanitaaria tuum on humanitas - inimeseks olemine. Kui humanitaaria ees-
margiks pole motestada seda, mida tdhendab olla inimene, siis pole tal erilist motet
(peale selle, et on mingi hulk inimesi, kes selle kallal nikerdamise eest palka saavad -
aga see on viline pdhjus). Ja kui nii, siis on humanitaaria mingis méttes alati prag-
maatiline, sest inimeseks olemine on pragmaatiline kiisimus. Kuidas midagi t5l-
gendada ja miks, mis tahku oma inimlikkusest me mingi tdlgenduse abil vormime -
need on pragmaatilised kiisimused. Aga ta ei saa olla utilitaarne, sest inimeseks



olemine ei ole utilitaarne kiisimus. Inimeseks olemine ei ,tasu 4ra‘, aga ta on
moddapddsmatu. Nii et vdib-olla on kiisimus hoopis selles, kuidas lahutada prag-
maatilisus utilitaarsusest.

Konkreetsem probleem minu jaoks seisneb aga selles, et kui vdtta humanitaaria
tegevusmudeliks ,kunst kunsti pirast®, siis on see tegelikult utoopia v5i vihemasti
tinglik positsioon. See on loomult reaktiivne/reaktsiooniline positsioon ja sellisena
jaab alati s6ltuma sellest, millele ta reageerib. Ta jd&db utilitarismist oma enese-
maédratluses ikkagi sGltuma.

Isedranis kahtlane tundub mulle hoiak, et humanitaaria pole loodud esteetika-
viliste vadrtuste kinnistamiseks: esiteks mdistetakse siin vdartuste kehtestamist
liiga kitsalt - propagandana, mis on ju tegelikult ainult ks kitsas véartuste keh-
testamise viis, ja kasvatustdona. Teiseks on humanitaaria aluseks just teatav vair-
tus - humanitas, inimlikkuse, inimsuse, inimeslikkuse viirtustamine uurimist
ja analtiisimist vd4riva ndhtusena. On raske ette kujutada humanitaariat, mis ei
saaks oma Gigustust teatavast aksioloogiast, isegi kui see on dekonstruktivistlik vdi
nihilistlik.

Probleemne tundub mulle seisukoht, et nii kunsti kui ka humanitaariat
luuakse eeskitt ,ilu parast®. Oleneb muidugi, kui laialt ilu mdista. Kui seda mdista
kosmos’ena, reaalsuse kaosest tolgendamise teel korra loomisena, siis ehk kill. Ja
tegelikult sihib selles suunas ka Leo Luksi kirjutise kolmas osa, mis vSimaldaks
humanitaariat télgendada kui iiht eripdrast poieetilist tegevust, mis kultuuri
eneserefleksioonina iihtlasi ka loob seda iimber. Just sellest punktist arendaksin ma
edasi humanitaaria pShjenduse.

Kunsti ja humanitaaria tthisjoonena tundub mulle pigem see, et nii kunst kui ka
humanitaarsed distsipliinid on orienteeritud huvitavusele ses mottes, et mdlemad
piiiiavad pidevalt pakkuda mitte uut teadmist (nagu teadus), vaid uut négemisviisi,
uut artikulatsiooni. Nad mdlemad nihestavad/kummastavad harjumuspéraseid
tolgendusi ja just selle nihestuse/kummastuse abil nad saavadki toimida inim-
kultuuri ergastajatena, ,teadvusele toojatena“ ehk teisisdnu eneserefleksioonina.
PGhimotteliselt on see iisna sarnane ranciére’ilikule dissensuse loomisele.
Reaalteadused otsivad vastuseid, humanitaaria otsib kiisimusi ja ses mattes on tal
kunstiga sarnane olemus. Kuid ,,ilu“ on siin sekundaarne: ma arvan, et ka kunsti
puhul on ilu sekundaarne. Seega v&ib-olla on meil Leoga lihtsalt kunstist erinev
arusaam.

Ka 16pus oleva estetistliku humanitaari loomestrateegiate puhul néib mulle,
et lihtsam oleks neid kdiki pShjendada sel pinnal, et humanitaari valdkonnaks on
humanitas: ta ei uuri fakte, vaid inimese maailmataju ja selle viise, kus ei saagi olla
16plikke fakte, ta kdhkleb faktides, sest tal on mingi kindlam aluspdhi, milles endas
ei saa kdhelda; ta umbusaldab rangeid teooriaid, sest inimene ei vasta neile, teoo-
riaid tuleb pidevalt kritiseerida, kuid mitte estetistlikul pShjusel, vaid seetdttu, et ei
tohi kaotada silmist inimese enda komplitseeritust. Uurimisteemad peavad olema
avarad ja mitmekesised, sest me uurime inimest, kes on avar ja mitmekesine. Vormi
fragmentaarsuse puhul ei oska ndustuda ega vastu vaielda, pigem arvan, et nii
Juuletus” kui ka ,romaan” on asjakohased, peaasi, et ei jaddaks formaadisundusse.
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Stiili ja paatose ndue tuleneb just sellest, et neis pesitsevad véirtused, ja vidrtu-
sed humanitas’e uurimisest tulenevad paratamatult. Olen viga ndus ,loova koha-
nematusega“ humanitaaria hoiakuna, kuid arvan iihtlasi, et see tuleneb humani-
taaria erilisest uurimisobjektist, mitte spetsiifilisest dekadentlik-estetistlikust
programmist.

Igal juhul tervitan Leo Luksi katset piiiida (kas vdi kohalikus kontekstis) vilja
pakkuda humanitaaria pdhjendust, mis oleks alternatiiv praegusele utilitaristli-
kule 1dhenemisele ning vdimaldaks ka humanitaaridel endil kultuuris ja akadee-
milises siisteemis mdtestatumalt tegutseda. Siinne vinjett oli puiie kaasa ja vastu
mdelda ning kindlasti tuleks seda diskussiooni humanitaaria pShjenduse iile jét-
kata, sest see on humanitaaria viirikuse sailitamise kiisimus.

Artikkel on valminud Eesti Teadusagentuuri grandi PRG1667 ,Tsiviliseeritud rahvuse
teke: dekadents kui iileminek 1905-1940“ toetusel.



Dekadents ja kujutav kunst

LAURA MOURE CECCHINI

Rindu paljastava pihikuga punases kleidis naine t3stab, parastav ilme néol, vdidu-
kalt 5hku katkise marioneti ja hoiab teises kées pistoda (ill 1). Naine on pistodaga
lahti 16iganud iile-eelmise sajandivahetuse kdrgklassi harrasmehe peente atribuu-
tide - smokingu, silinderkiibara, monokli ja jalutuskepiga varustatud nuku torso.
Lahtiligatud torsost vilja voolavad kuldmiindid kukuvad purskkaevu, mida kau-
nistab mao kuju - naissoo kiusatust siimboliseeriv piibellik siimbol. Naine seisab
pjedestaalil ja selle serval tema jalge ees istub narr, kies pealuuga narrikepp. Narri
tiivad viitavad sellele, et ta on tegelikult armastusjumal Eros, kellest on kire ase-
mel saanud surma teener. Pjedestaali esikiiljel ndeme traditsiooniliste mehelike
ametite esindajaid - maalikunstnikku, muusikut, literaati ja sddurit - samasuguste
marionettidena, nagu on nukk naise kées. Belgia kunstnik Félicien Rops maalis kir-
jeldatud akvarelli ,Naine hiipiknukuga“ (La Dame au pantin) 188s. aastal, vastamaks
pjedestaalile raiutud kiisimusele: ,Ubi mulier?“ [Kus on naine?]. ,Siin ta on," vastab
Rops, ,manipuleerib mehega ja kasutab teda rahalisel eesmérgil dra.“ Seksuaalne
iha on viinud alanduse ja surmani.

Votame teise néite. Mehhiko maalikunstnik ja graafik Julio Ruelas teostas ofordi
tehnikas autoportree, mis kujutab kaelast dra 1igatud, allapoole vaatavat mehe-
pead tumedate silmaaluste kottide, kortsus kulmude ja veidi lahtiste huultega
(ill 2). Mehe laupa on kohe-kohe labistamas groteskse tiivulise olendi terav nokk;
olendil on inimese kéed ja naise rinnad, peas kdvakiibar ja linnujalgu kaunistamas
sukapaelad. Tema kovakiibarast voolab midagi, mis néib réveda vooluse v3i tule-
leegina. See kummaline olend hoiab iihes kées joonlauda, millega kunstniku koljut
mééta. Ofort , Kriitika“ (La critica, 1906-1907), mis valmis Ruelase viimasel eluaastal
Pariisi kolimise jarel, kujutab kdigi nende kunstnike vdi intellektuaalide kannatusi,
kes on tundnud, et neid mdistetakse valesti, aga kes ei saa endale lubada avaliku
arvamuse kujundajate seisukohtade eiramist.

Mbdlemad kujundid - femme fatale’id ja piinatud kunstnikud - viitavad deka-
dentsile. Sellised maisted nagu rikutus, degradeerumine, perverssus, allakiik
ja mandumine koonduvad métteliselt dekadentsi ,tiiitult allumatus“ madistes,

1 D. Weir, Decadence and the Making of Modernism. Amherst: University of Massachusetts Press, 1995, 1k 1.
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millega sageli viidatakse pahelisele kaitumisele, aga millega iseloomustatakse ka
kodanlikke konventsioone eitavat kirjandust ja kujutavat kunsti. Amado Nervo
kirjelduse, mis nieb Ruelase loomingus ,varje, ahastust ja piina nautivat kujut-
lusvdimet [---] fantasmagoorilist piinarikast maailma®, v&ib vabalt iile kanda
paljude mdlemal pool Atlandit tegutsenud fin de siécle’i kunstnike loomingule.
Sona dekadentlik, ,ihtaegu vihjeline ja hoomamatu, ei allu kiill tépsele defi-
nitsioonile, kuid paljude iile-eelmise sajandivahetuse kunstiteoste kirjeldamisel
osutub see asendamatuks.

Kuigi fin de siécle’i perioodil sai oluliseks kirjandusliku dekadentsi mdtestamine,
arutleti selle tdhenduse iile kujutava kunsti kontekstis iisna harva. Terve rida tolle-
aegseid kisitlusi keskendusid dekadentsi tdhendusele kirjanduses: traditsioonile
pani aluse Désiré Nisard'i ,Dekadentlike ladina poeetide kriitilis-moralistlik uuri-
mus” (Etudes de moeurs et de critique sur les poétes latins de la décadence, 1834), see
jatkus Théophile Gautier’ (1835, 1868) ja Charles Baudelaire’i tekstides (1857) ning
kulmineerus Paul Bourget’ kogumikuga ,,Esseid kaasaja psithholoogiast” (Essais de
psychologie contemporaine, 1883; e k 2011)*. Visuaalses kunstis jii analoogne méatte-
liin vélja kujunemata.

Raamatus ,Esteedid ja volurid“ (Esthétes et magiciens, 1969; ingl k Dreamers of
Decadence, 1971), mis on iiks viheseid dekadentsile ja kujutavale kunstile pithen-
datud uurimusi, késitles Philippe Jullian {ile-eelmise sajandivahetuse kunstnikke,
kes maalisid pilte ,satanismist, dandidest, eksootikast ja eelkdige erootikast -
ning uleiildse kdigest, mida kodanlased dekadentlikuks pidasid”s Sedavdrd avar
dekadentsi méaératlus andis autorile vdimaluse analiiiisida nii eripalgelisi kunst-
nikke nagu seda on Lawrence Alma-Tadema, William Bouguereau ja Pierre Puvis
de Chavannes, kui ka kanoonilisi dekadentsikunstnikke nagu Fernand Khnopff,
Odilon Redon, Jean Delville ja Félicien Rops. Kuigi Julliani késitlus laiendas deka-
dentsi tdhendust ja kaasas suure osa vaadeldud perioodil tegutsenud kunstnikest,
seavad nii originaali alapealkiri - l'art fin de siécle - kui ka ingliskeelses t5lkes kasu-
tatud ,,Symbolist Painters of the 1890s“ dekadentsi mdistele ajalised piirid. Miks
jatta vdlja kunstnikud, kes sellesse ajaraami ei mahu? Ja kuidas eristada siimbolismi
ja dekadentsi - mdisteid, mis asuvad ldhestikku, kuid ei kattu taielikult?

Selleks et maista dekadentsi ilminguid kunstis, tuleks vaadelda mdiste kolme
peamist rakendusviisi, mis seostuvad 19. sajandi I3pu ja 20. sajandi alguse kujutava
kunstiga: dekadentsi kui kultuurilise allakiigu idee kasutust kunstiajaloos; seost
konkreetsete stiilide, teemade ja ainesega, seda eriti naisekuju ikonograafia puhul;
ning viimaks fin de siécle’i maailmavaatega haakuvate maneristide ja barokk-kunst-
nike loomingu taasavastamist dekadentlike loovisikute poolt.

2 A. Nervo, Méscaras: Julio Ruelas. - Revista moderna: arte y ciencia 1903, 6 (6), lk 82.

3 R.Flint, Fin de Siécle: The Concept of Decadence in French and English Art during the Late-Nineteenth
Century. Doctoral Dissertation. Indiana University, 1980, 1k 4.

4 P.Bourget, Esseid kaasaja psithholoogiast. Tlk H. Sahkai. - Loomingu Raamatukogu 2011, nr 21-23. Tallinn:
Kultuurileht.

5 P Jullian, Dreamers of Decadence: Symbolist Painters of the 1890s. New York: Praeger, 1975, 1k 28.



Kunstiajalugu ja dekadentsi idee

Dekadentsi idee on kultuurilise allakdigu ja lagunemise tdhenduses kunstiajalooga
olemuslikult seotud. Distsipliini @ldtunnustatud esiisad Giorgio Vasari, Johann
Joachim Winckelmann ja Heinrich Wolfflin toetusid kunstiajaloo motestamisel ja
oma kaasaja kunstile hinnangute andmisel kultuurilise languse mdistele (ning selle
vastandile - progressile). Kdigi nimetatud kunstiajaloolaste tdlgendustes méngis
kunsti arengudiinaamiline mudel keskset rolli. Nende orgaanilise mudeli kohaselt
valmistavad varasemad arenguetapid ette jirgnevaid ja iga stiili ditseajale jirgneb
viltimatu langus, mil vana stiil asendatakse uuega.

Vasari teos ,Silmapaistvaimate maalikunstnike, skulptorite ja arhitektide elu-
lood“ (Le vite de’ pii eccellenti pittori, scultori, e architettori), mille esimene véljaanne
ilmus 1550. aastal, esitas itaalia kunsti tdusvas joones kulgeva arenguloo 13. sajandist
kuni 16. sajandini - ,heast” kunstist ,,parema” ja seejirel ,,parima“ (v5i ,,jumaliku”)
kunstini, Giottost kuni Michelangeloni. Vasari jargi toimus kunsti evolutsioon kuni
korgrenessansini, mil see saavutas haripunkti, ning sellele jirgnes ideaalse vormi
lagunemisest tingitud taandareng. 20. sajandil analiiiisis Ernst Gombrich renes-
sansiaegse progressiidee m&ju uute hoiakute viljakujunemisele kunstnike seas:
nad ei pidanud ennast enam lihtsateks oskus- voi kisit66listeks, vaid hakkasid
eksperimentide abil esteetilistele probleemidele lahendusi otsima ning suunasid
oma loomingu viikesearvulisele kultuurieliidile, kes nende talenti hindas.® Vasari
kunstiajaloo mudel oli siiski pessimistlik: kui temast hiljem siindinud kunstnikud
ndustuksid arvamusega, et Michelangelo on kunsti arengu tipp, siis kuhu oleks neil
enam pirgida?

Ka Winckelmanni traktaadid ,,Matteid vanakreeka kunsti jaljendamisest maalis
ja skulptuuris“ (Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei
und Bildhauerkunst, 1755) ja ,Traktaat ilu tajumise vdimest kunstis ja selle dpetami-
sest“ (Abhandlung von der Fihigkeit der Empfindung des Schonen in der Kunst, und dem
Unterrichte in derselben, 1763) ning peateos ,Antiikkunsti ajalugu” (Geschichte der
Kunst des Altertums, 1764) kasutasid tuttavat narratiivset skeemi: kujunemine, kdrg-
punkt ja langus (ehk siis arhailine, klassikaline ja dekadentlik/languse periood)”
ning liigendasid kasitlusi kunsti evolutsioonist alates vanakreeka kunstist baroki
ja rokokooni. Selle asemel et keskenduda patronaazisiisteemile, poliitilisele kon-
tekstile vdi kunstniku biograafiale, esitas Winckelmann kunstiajaloolise narratiivi
klassitsismi - tema silmis iilima stiili - tdusust, langusest ja taasavastamisest.

Winckelmann, kes kasutas siistemaatilist stiilianaliiiisi terve lddne kunsti
ajaloo kisitlemisel, jagas vanakreeka kunsti erinevateks perioodideks ja hindas
neid ajalooiileste ilustandardite alusel. Alex Potts margib, et Winckelmann oli
sesimene kunstiajaloolane [---], kes viitis, et mingisse kunstitraditsiooni kuulu-
vad teosed, mis on valminud pérast traditsiooni klassikalist perioodi, on reeglina
viahem védirtuslikud ning et ajaloolise imperatiivi loogika tiihistab paratamatult
kunstnike ja patroonide katsed visinud traditsiooni elustada, itkskdik kui heade

6 E.Gombrich, Norm and Form: Studies in the Art of the Renaissance. London: Phaidon, 1966, 1k 7.
7 Winckelmanni pakutud antiikkunsti periodiseering sisaldab digupoolest nelja arengujérku: arhailise, korge
ja kauni (antud tekstis on need iihedatud klassikalisse perioodi) ja allakéigu aega. [Toim markus]
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kavatsustega need tehtud poleks”.® Kuigi Winckelmann oli Vasarist optimistli-
kum, jéttes avatuks ka vdimaluse, et millalgi luuakse taas head kunsti, ei oleks
selline kunst saanud olla originaalne: Winckelmanni meelest sai hea kunst olla
ainult antiiki jédljendav kunst.

Kultuurilise languse ja lagunemise mdisted on silmapaistval kohal Heinrich
Wélfflini eessdnas raamatule ,Renessanss ja barokk” (Renaissance und Barock, 1888) -
teosele, mis kiirendas kunstiteaduse kui akadeemilise distsipliini sisseseadmist
19. sajandi iilikoolides. Kirjutades, et uurimuse teemaks on renessansi hadbumine
(Aufldsung) ja eesmirgiks vaadelda selle protsessi siimptomeid, ndib Wolfflin esma-
pilgul iihinevat negatiivse hinnanguga renessansijirgsele perioodile, millel oli
keskne roll Vasari ja Winckelmanni kirjeldustes.® Tegelikult on Wolfflini analiiis,
mis keskendub suhetele klassikalisel kaanonil pshineva kunsti ja baroki, vormi ja
selle laialilagunemise vahel, palju keerukam. Kuigi néib, et Wolfflin peab renes-
sansiaegset arhitektuuri barokkarhitektuurist korrapérasemaks, inimlikumaks ja
vdib-olla ka moraalselt paremaks, on barokk Wolfflini jaoks kunstiliselt sama téhtis
kui renessanss.

Wolfflini selgitus, miks renessansile jargnes barokk, toetus teatavasti stiiliaja-
loole, mitte kunstnike ajaloole. Tema eesmérgiks oli luua stiilikirjelduste kaudu
illdistav kultuuripsiithholoogiline mudel, et uurida, kuidas eri ithiskonnad aegade
jooksul timbritseva maailmaga suhestusid ja milline oli nende ruumitunnetus.
Wolfflini jaoks oli barokk klassikalise kunsti reeglitest ja normidest vabanemise
ajastu. Erinevalt renessansist viltis barokk korrapéra ja armastas vaheldust. Olles
ratsionaalsusele selja pdéranud, taotles barokk emotsionaalset kaasatust ja vahe-
tut valjenduslikkust. Staatilisuse ja rahu asemel otsis barokkarhitektuur liikumist
ja diitnaamikat. Ning barokk-kultuur oli oma ajastu vdartusest vigagi teadlik ega
pidanud end klassikalisest traditsioonist sdltuvaks ega vihem véartuslikuks.

Wolfflinit eristas Winckelmannist see, et ta pidas barokki oma kaasaja stiiliks:
Richard Wagneri dramaatiline muusika, mida eelistas piisimatust, eitas tradit-
siooni ja rohus emotsioonidele, oli tema silmis barokne.”® Varasemalt languseajas-
tuks peetud ajajérke ei eiratud enam, pigem toodi esile nende tugev sarnasus fin de
siécle’iga.

1894. aastal sdnastas itaalia kirjanduskriitik Enrico Nencioni sama mdttekdigu
pdhjalikumalt (ja arvatavasti Wolfflini teost lugemata). Firenzes peetud loengus
véaitis Nencioni, et barokk on ,,0olemuslikult modernne, otsides kirglikult uudsust mis
tahes hinnaga”. Olemata kunstiajaloolane, oli Nencioni oma argumendi siiski iiles
ehitanud kunstiajaloolisi naiteid kasutades ja kunstiajaloolist arutlusviisi jargides.
Tema 18ppjéreldus litkkkas iimber kujutelma langusest (dekadentsist) kui kahet-
susest kunsti hetkeseisu iile, nagu seda olid kasutanud Vasari ja Winckelmann.
JUnustage hetkeks kisiraamatud, Sppetunnid, giiditekstid ja see, mida tuleks

8 A. Potts, Flesh and the Ideal: Winckelmann and the Origins of Art History. New Haven, CT: Yale University
Press, 1994, lk 30.

9 H. Wolfflin, Renaissance und Barock: Eine Untersuchung iiber Wesen und Entstehung des Barockstils in
Italien. Miinchen: Schlagwdrter, 1888. (Artikli autor viitab ingliskeelsele tdlkele: H. Wolfflin, Renaissance and
Baroque. Tlk K. Simon. London: Collins, 1964.)

10 Samas, lk 73.



arvata ja mida imetleda,” soovitas Nencioni. ,Vaadake oma silmadega, m&elge oma
peaga ja tunnetage oma siidamega. Ja v3ib juhtuda, et tunnete suuremat ldhedust
Bernini Daphne ja Pitha Teresaga, aga mitte Junoga Villa Ludovisis ega Veenusega
Kapitooliumil.”™

Nencioni argumendid olid véga hoolikalt valitud, et veenda lugejaid timber
hindama oma senist arvamust barokist. Ta rShutas barokkstiilile omast ambi-
valentsust, mainides, et baroki uudsusearmastus oli kiill viinud kunstnikud delii-
riumisse, kuid sellest siindisid ka t3eliselt originaalsed teosed. Seejérel palus ta
lugejatel jarele mdelda selle iile, et nende esteetilised eelistused on konstrueeritud:
kui kunstipublik vabastaks end sajanditepikkuse klassikalise haridusega kaasne-
vatest eelarvamustest, kas nad ei hindaks siis barokki? Baroki ja modernse ajastu
sarnasusi selgitades viitis ta, et erinevalt ,kultuurilise” piritoluga klassikalise kul-
tuuri armastusest on baroki hindamine ,,loomulik”. Nencioni jireldas, et ,,[k]5ik me
oleme ténapéeval veidi barbaarsed, veidi biitsantslikud, veidi baroksed®, sest ,,meie
elu on alati kunstlik ja alati 4rev: nérvisiisteem on pidevalt iilierutatud ja rahutu,
see ihkab uut, kummalist ja ilemé&éraseid tundeid”.> Dekadents on paratamatult -
ja uhkusega - modernse ajastu stiil.

Lithike tilevaade Vasarist Nencionini néditab, et kunstiajalugu - nii akadeemi-
lise distsipliini kui kunstikriitikana - vajas dekadentsi ideed. Va4rtushinnangud
ja maitseotsustused kujundati bioloogilise siinni-kasvu-lagunemise mudeli pdh-
jal, mille alusel eristati vaartuslikke ja mittevdartuslikke kunstivorme. Kuid fin
de siécle’i ajal loobus osa kunstiajaloolasi ja -kriitikuid seisukohast, et stiili lagu-
nemine on negatiivne areng, mis tuleb tletada. Nad ei pidanud olevikku minevi-
kust vihem véirtuslikuks ja viitsid Winckelmanni seisukohale vastandudes, et
voidelda kaasaegsete suundumuste vastu vanakreeka kunsti imiteerides on téiesti
kasutu. Sarnaselt kolleegidele kunsti ja kirjanduse vallas vtsid ka kunstiajaloola-
sed uhkusega omaks antiklassikalise ja antiratsionaalse kunstimaitse, mis mérgis-
tas sajandildpu stiilide originaalset ja eripérast iseloomu.

Dekadents ja fin de siécle’i kunstnikud

Samal ajal kui kujutavad kunstnikud viljelesid varasematele kultuurinormidele
vastanduvat esteetikat, taasavastasid kunstiajaloolased langusperioodide kunsti
ja hakkasid seda uuesti vddrtustama, vaidlustasid dekadentsi negatiivse tdhen-
duse ja esitasid kiisimuse, kas selle peaks alati kdrvale heitma. Mida tuleks pidada
dekadentliku teose méiravaks kriteeriumiks - kas teose vormi vdi sisu? ,,Pole ole-
mas ajaloolisi teemasid, mida saaks ,iseenesest” dekadentlikuks pidada,” kirjutas
Vladimir Jankélevich 1950. aastal. ,Dekadents ei ilmne in statu, vaid in motu.” Sama
vdib viita ka dekadentliku kunsti vormitunnuste kohta: et arusaamad dekadentsi
11 E. Nencioni, Barocchismo. - La vita italiana nel seicento: conferenze tenute a Firenze nel 1894.
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12 Samas, lk 297.

13 Tsiteeritud teoses: M. Calinescu, Five Faces of Modernity: Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch,
Postmodernism. Durham, NC: Duke University Press, 1987, 1k 155.



Dekadents ja kujutav kunst

kohta tekkisid kujutavas kunstis pika aja jooksul ja erinevates geograafilistes kon-
tekstides, on spetsiifilisi dekadentlikke stiiliomadusi peaaegu vGimatu tapselt maa-
ratleda. Siiski eksisteerib rida esteetilisi tunnuseid, mida tavaliselt dekadentsiga
seostatakse: vormide ilekiillus, paheliste ja hedonistlike naudingute kujutamine,
iiletildine rikutuse atmosféir ja erootiline laeng.

1880. aastatel peeti formaalsete detailide réhutamist terviku arvelt dekadent-
liku stiili tunnuseks kirjanduses: ,Elu ei piisi enam tervikus,” kirjutas Friedrich
Nietzsche,“ ning teosel puudub veenev, ratsionaalne ja terviklik struktuur. Tekst,
mida valitseb lagunemise esteetika, killustub fragmentideks. Nietzsche hinnang,
mis on vélja to6tatud seoses kirjandusega, kehtib ka dekadentliku kunsti kohta.

Joris-Karl Huysmansi romaan ,,Araspidi“ (A rebours, 1884; e. k 2013)* sdnastas
troopide kogumi, mis andis dekadentsi ideele visuaalse vormi, identifitseerides
selle haiguse, luksusliku detailirohkuse ja lihalikkusega. Teose peategelane, hert-
sog Jean Floressas des Esseintes elab rafineeritud esteetilist elu, viljeledes ainult
neid naudinguid, mis stimuleerivad tema meeli draspidiselt - vastuvoolu kdigele,
mida peetakse normaalseks vdi loomulikuks. Des Esseintes’i rahulolematust oma
ajastuga rdhutab teoses tema eemaldumine linnaelust, tiksiolemise soov ja selliste
maitse-eelistuste arendamine, mis olid vastuolus 19. sajandi kodanliku ithiskonna
peavooluga.

Dekadentliku stiili tunnuste tuvastamiseks piisab sellest, kui vaadata 19. sajandi
16pu kunstnikke, keda romaanis nimetatakse. Huysmans laseb Des Esseintes’il
avastada tdiusliku dekadentliku tundlikkuse Odilon Redoni ja Gustave Moreau
teostes. Romaani V peatiikis kirjeldatakse pikalt ja detailselt ajavahemikus 1874~
1876 valminud Moreau maali ,,Salome tantsib Herodesele“ ja akvarelli ,Nagemus”.
Des Esseintes avastas Moreau teostes ,arhitektoonilisi hiibriidvorme, kangaste luk-
suslikke ja ootamatuid amalgaame, hieraatilisi ja siingeid allegooriaid, mida taiesti
tdnapéevase neurootilisuse drevad sidhvatused veelgi teravdasid”.* Luksuslikust
maalist ,Salome“ (ill 3) sai iiks dekadentliku kunsti stilistilisi eeskujusid. Maali
inkrusteeritud pind on detailidest tulvil: Herodese palee lambid, troon ja sambad
ning maali tegelaste rdivad on maalitud erakordse detailitipsusega. Herodes ja tee-
ner, kellele Ristija Johannese hukkamine on usaldatud, on hieraatilistes poosides,
nioilmed tumedusega varjutatud. Valgus méngib Salome kahkjal nahal, eriti néol
ja vdljasirutatud kéisivarrel. Tema keha on peaaegu haihtuv, kuigi see on nii Ristija
Johannese kui Herodese kiusatuse allikas, aga see on kaetud kummaliselt pikkade
ja raskete looridega. Kuigi mdned detailid on maalitud erksate virvidega - punane
Salome rdivastuses ja ultramariinsinised kaunistused parempoolsel sambal -, tekib
mulje, et vaadatakse viirukisuitsu tdis templi sisemusse.

Moreau teoste pikad detailsed kirjeldused toovad need elavalt lugeja silmade
ette. Molemad t66d osteti erakogusse vahetult peale eksponeerimist 1878. aasta
Pariisi maailmanditusel, mistdttu publik saigi nendega tutvuda ainult Huysmansi

14 F. Nietzsche, Wagneri juhtum. Nietzsche contra Wagner. Tlk J. Undusk. - Loomingu Raamatukogu 2024, nr
4-5. Tallinn: SA Kultuurileht, lk 21.

15 J.-K. Huysmans, Araspidi. Tlk L. Tomasberg. Tallinn: Koolibri, 2013.

16 Samas, lk 56.



ekfraaside kaudu.” Peter Cooke toob vilja, et Moreau maalide rafineeritud detailid
julgustasid vaatajaid 16uendit ldhedalt silmitsema.® Maali lahivaatlus kannab vilja:
mida rohkem lduendile tihelepanu pdérata, seda rohkem on méirgata detaile, nagu
paremal varjulises nurgas istuv lemmikloomast panter, Salome selja tagant paist-
vad teenijad, seintel asuvate mosaiikide meisterlik teostus jne.

Selline detailidesse siivenev vaatamisviis iseloomustas ka teisi dekadentsi
visuaalseid véljendusi. Erinevalt sotsiaalsest pilgust, mida akadeemiline maali-
kunst soodustas, v3i pdgusast pilguheidust, mida toetas impressionism, pidasid
dekadendid kunsti vaatamisel oluliseks teose ja vaataja vahelist pikemat, isiklikku
ja stigavat sidet. Niiteks Aubrey Beardsley lummavad erootilised t66d kuuluvad
joonistuse ja tritkikunsti vahealale, olles inspireeritud jaapani shunga’st, fin de
siécle’i prantsuse plakatitest, 18. sajandi pornograafilistest graviiiiridest, illustree-
ritud romaanidest, ndidenditest, jirjejuttudest, ajakirjade kaantest jms.

1892-1893 ilmunud teoses ,Mandumine” (Entartung), mille tdlked levisid peagi
iille kogu Euroopa ja Ameerika, mdistis ithiskonnakriitik ja arst Max Nordau deka-
dentliku kunsti tilistamise hukka seda vdaraks kunstiks nimetades. Nordau teos
kuulus neuroloogia ja psithhiaatria valdkonda, mistdttu autor kasutas dekadentsi
asemel erialaterminit mandumine. Teadlase autoriteediga andis ta negatiivse hin-
nangu enamikule modernsete kunsti ja kirjanduse suundumustele, pidades neid
ilmselgeks hullumeelsuse viljenduseks. Veelgi mérkimisvadrsem on see, et ta
eelistas vaadelda dekadentsi, allakdigu ja mandumise tdhendust just kirjanduse
ja kunsti kaudu. Nordau tdstis esile kunsti ja kirjanduse rolli tthiskondlike hoia-
kute kdige olulisema alalhoidjana: ,Raamatud ja kunstiteosed avaldavad massidele
vBimsat mdju. Nendest ammutab ajastu oma moraali- ja iluideaali.”® Samal ajal
stiidistas ta neid ajastu allakdigus.

Nordau uskus, et haiguslik seisund vilistab autentse loovuse, olles tuvastanud
mandumise simptomid paljude tollal kdrgelt hinnatud loovisikute loomingus.
Viimaste hulka kuulusid nii dekadentsiga lahedalt seotud loojad, nagu Huysmans,
Wagner, Paul Verlaine ja Stéphane Mallarmé, kui ka autorid, kel polnud dekadent-
siga midagi tthist - John Ruskin, Lev Tolstoi ja George Bernard Shaw. Nordau pidas
uusi arenguid kunstis, nagu niiteks impressionistide ja prerafaeliitide loomin-
gut, Gthiskondliku allakdigu mérgiks - sellest andsid tema meelest tunnistust nii
ebamoraalsed teemad kui ka stiil, mis rdhutas empiirilise vaatluse asemel subjek-
tiivset kogemust. Raamatu eessdna asendas pithendus itaalia psithhiaatrile Cesare
Lombrosole, kus Nordau kirjutas: ,Kui [raamatud ja kunstiteosed] on absurdsed ja
antisotsiaalsed, avaldavad need segadusttekitavat ja kahjustavat mdju terve pslv-
konna hoiakutele.”> Kirjeldatud hoiakud jdid piisima ning kujutelmad, mis seostu-
sid kuritegevuse ohtudega, kanti iile kunstnikele ja kirjanikele: neid hakati pidama

17 C. Bernheimer, Decadent Subjects: The Idea of Decadence in Art, Literature, Philosophy, and Culture of the
Fin de Siecle in Europe. Baltimore, MD: Johns Hopkins University Press, 2002, lk 111.

18 P. Cooke, Gustave Moreau and the Reinvention of History Painting. - Art Bulletin 2008, vol. 90 (3), Ik 404.
19 M. Nordau, Entartung. Kd 1. Berlin: Duncker, 1892, Ik vii.

20 Samas.
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rikutud ja teisi kolbeliselt rikkuvateks inimesteks,* kes kujutavad endast ohtu
19. sajandi 15pu ithiskondlike suhete v3rgustikule.

Matei Cilinescu on viitnud, et ,dekadendid kultiveerisid teadlikkust ise-
enda esteetilisest ja moraalsest vddrandumisest”.>* Kujutavas kunstis téhistasid
kunstnike protesti 19. sajandi kodanliku kultuuri domineerivate poliitiliste ja
sotsiaalsete jdudude vastu kontrollimatute ihade, tilekuumenenud hallutsinat-
sioonide ja eskapistlike fantaasiate kujutised. Siiski ei joutud tihiskonna kapita-
listliku baasi kriitikani. Demokraatlike vdidrtuste eitamine ja nostalgia aristok-
raatliku elu jéirele, mis rdhutas dekadentide erinevust ,vulgaarsetest drimeestest
ja polastusviirsetest rahvahulkadest”, leidis véljenduse iilipeene tundlikkuse
arendamises.

19. sajandi 16pul piiiidsid Euroopa ja Ameerika kunstnikud illustreerida ajas-
tule omast pessimismi, eelseisva hukatuse aimdust ja ithiskondliku rikutuse levi-
kut. Naiteks Edvard Munchi ,Ohtu Karl Johani tinaval“ (Aften pd Karl Johan, 1892)
kujutab kodanlikku kultuuri sotsiaalse vddrandumise tekitajana: jalutajate tithjad
pilgud ja eraldatus viitavad laialt levinud hirmudele thiskondlike suhete lagune-
mise ees linnakeskkonnas. Hallutsinatoorsed kujutised - nagu Alfred Kubini ,Ang*
(Angst, 1903) v&i Munchi ,Karje“ (Skrik, 1893) - ilmusid paljudele teostele, mis and-
sid dngistusele ndhtava kuju, luues kultuurilisest pessimismist ja drevusest vaeva-
tud ajastust viirastuslikke pilte.

Vorgutajad ja neitsid: dekadentlikud naisekujud

Dekadentliku kunsti kdige valdavamaks ikonograafiliseks programmiks sai naiste
kujutamine. Nii hirmutavatest kui ka jduetutest naistest said kogu lddne kunsti-
traditsioonis kddunemise, mandumise ja allakdigu visuaalsed kliseed, mida koh-
tab nii erinevates kultuurides, nagu seda on Prantsusmaa, Inglismaa, Belgia,
Hispaania, Austria v3i Mehhiko. Patricia Mathews on rdhutanud, et avangar-
distlikud fin de siécle’i kunstnikud seadsid kahtluse alla patriarhaalse kujutelma
mehelikkusest. Selliseid kunstnikke nagu Moreau, Rops, Ruelas, Beardsley vdi
Kubin voiks koos paljude teiste dekadentidega pidada ,feminiseerunuiks®, kuivord
nende looming toetus tundlikkusele, intuitsioonile ja vaimsusele. Kuid analoog-
selt Nordau ja Lombroso sugustele teadlastele olid vastukultuurilised kunstnikud
ithel meelel selles, et geenius on olemuslikult meessoost, ning pidasid naisi eba-
loomingulisteks ja ebaintellektuaalseteks. Mathewsi sdnul ,,0li ideoloogiline ja sot-
siaalne kontroll naiste iile peamine strateegia, mis kinnistas geeniuse maskuliinse
olemuse”.>* Kuigi dekadentlikud kunstnikud sdnastasid nii vormikomponentide
kui teose ainese kaudu kodanlike vdirtuste kriitika, juhib Mathews tdhelepanu

21 S. West, Fin de Siécle: Art and Society in an Age of Uncertainty. London: Bloomsbury Press, lk 29.

22 M. Calinescu, Five Faces of Modernity, 1k 162.

23 R. Drake, Byzantium for Rome: The Politics of Nostalgia in Umbertian Italy, 1878-1900. Chapel Hill:
University of North Carolina, 1980, 1k 221.

24 P. Mathews, Passionate Discontent: Creativity, Gender, and French Symbolist Art. Chicago: University of
Chicago Press, 1999, 1k 70.



sellele, et nende kunst taastootis sedasama kodanlikku ithiskonnakorraldust, mida
nad vdidetavalt pdlgasid, koos sellele iseloomuliku misogiiiinia, rassismi ja seisus-
like eelarvamustega.

Ukski teine visuaalne komponent ei anna kirjeldatud olukorda nii hésti edasi
kui kujundistu, mida Bram Dijkstra nimetas ,, misogiiiinia ikonograafiaks® ja mis
sai dekadentsile orienteeritud visuaalkultuuris valdavaks.> Misogiiinset kujun-
distut kohtab kdigis tolleaegsetes kunstistiilides - akadeemilises kunstis, hilis- ja
postimpressionismis, siimbolismis jm. Korduvate metafoorsete kujundite kaudu
visualiseeriti nii iildaktsepteeritud arusaama naiste loomuomasest perverssusest
kui ka vajadust takistada naiste vGimutsemist neid ihaldavate meeste iile. Ehk
siis, et mehi ei muudetaks lahtildigatud kéhuga marionetiks Angel Zarraga teo-
selt ,Naine ja marionett“ (La femme et le pantin, 1909)* v&i abjektseks seaks Félicien
Ropsi teoselt ,Pornokrates“ (Pornocratés, ka Femme au cochon vdi Dame au cochon,
1878). Langenud naised ja nende seksuaalne végi oli pandud tihistama sajandildpu
kultuuri peatset allakiiku.

Uhelt poolt viitas naiste portreteerimine sfinksi, vampiiri, mao vdi Medusana,
koos I5putute Juuditi, Kirke ja Salome piltidega, ohtudele, mida sajandivahetusel
aset leidvad muutused soosuhetes endaga kaasa t6id. Gustav Klimti kuulus teos
,Juudit Olovernese peaga“ (1901) toob vaataja ette habitu kastreeriva naise; uhkel-
dav raam ja kullatud maalipind koos naise jultunud ilmega nditavad, et tegemist ei
ole naiseliku vooruse kehastusega, kellena piiblitegelast traditsiooniliselt naidati.
Jean Delville’i ,Medusa“ (1893) kujutab transis olevat meediumi, silmad pahupidi,
pead kroonimas maod, kes stilitavad miirki kahte madalasse kaussi, mida naine
mdlemal pool pead hoiab. Miirk on saastanud kompositsiooni alaosas paiknevad
drnad moonikuprad ja neist eralduvad miirgised aurud aimavad jérele juugendstiili
siuglevat joont. Juudit ja teised femme fatale’id kehastasid ideed, et erootika vérdub
surmaga.

Teiselt poolt kujutasid kirjanduslikud kangelannad (Shakespeare’i Ophelia,
Keatsi Isabella, Tennysoni Elaine jt), neitsilikud niimfid, , koduhaldjad, ennast-
ohverdavad emad ja tiisikushaiged kaunitarid naisi abitute olenditena, kes ohver-
dasid ennast mehe hinge pdédstmise nimel. Naiteks Elihu Vedderi teosel ,Koidikuis
hing“ (Soul in Bondage, 1891-1892) kehastab vaoshoitud ingellik naisekuju hingelist
sisekonflikti. Naiste kujutamine haavatavate, kontrolli jérele ihalevate olevustena
oli suunatud kodanlasest mehe agressiivse energia ja peremehetunde turgutami-
sele ajal, mil naisdiguslaste liikumine ithiskonnas itha nahtavamaks muutus.

Viimasena tuleb vilja tuua arvukad lesbiliste suhete kujutised ja vihjed naiste
masturbatsioonile, mis véljendasid meeste hirmu selle ees, et naistel polegi mehi
vaja. Ohtlikult enesekiillaseid naisi, kes suudavad iseseisvalt seksuaalse rahuldu-
seni jouda, kujutasid véga erinevas laadis té6tanud kunstnikud: néiteks Beardsley
lookleva joonega illustratsioonid Aristophanese koméédiale ,Lysistrate” (1896),

25 B. Dijkstra, Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siécle Culture. Oxford: Oxford
University Press, 1986, 1k viii.
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Brasiilia impressionist Eliseu Visconti maalil ,Suvel“ (No verdo, 1894) v&i Egon
Schiele arvukatel joonistustel, mis kujutavad naise toorest iha. Nicole G. Albert on
tdhelepanu juhtinud sellele, et fin de siécle’i ajastul kujunes ,sapfismist laialt kasu-
tust leidnud ja isegi kinnisideeline teema”.* Niiteks Ropsi, Georges de Feure'i ja
Tadeusz Styka, aga ka masstiraazis ilmunud rahvusvahelise tritkimeedia - vélja-
annete Gil Blas, Lassiette au beurre, Wiener Illustrierte Frauenzeitung vdi La vie
parisienne - illustraatorite itheks lemmikuks said teemad, kus figureerisid Sappho,
Gomorra, ristriietumine ja homosotsiaalsed naiste ruumid (baarid, kabareed, koh-
vikud ja kaubamajad).

El Greco ja Gian Lorenzo Bernini kui dekadendid

Ule-eelmise sajandildpu dekadentsi itheks keskseks ideeks on aimdus, et allakdigu
ja lagunemise, ajaloo 16pus olemise tunne ei ole tdiesti uus kogemus. Pigem vdrd-
sustasid dekadentlikud kunstnikud ja intellektuaalid oma kaasaega tihti vara-
semate languseajastutega: Rooma kirjanduse hdbedase ajajargu, hilisantiikse ja
keskaegse Biitsantsi, hilisrenessansi, barokiajastu vi 18. sajandi revolutsioonieelse
Prantsusmaaga. Huysmans laseb romaanis Des Esseintes’il 6elda sellised sdnad:

Sest kui ajajérk, milles anderikas inimene on sunnitud elama, on lame ja
ndme, haarab kunstnikku vahel ta enesegi teadmata igatsus mone teise
aastasaja jirele.”

Seega pole illatav, et Des Esseintes oli, lisaks kaasaegsete kunstnike Moreau ja
Redonikogumisele, ,magamistoa seinale riputanud ithe Theotoképoulose [El Greco]
metsiku skitsi, kummalises koloriidis Kristuse, julmades virvides... pildi. [---] See
siinge, vahajates, laibarohelistes toonides maal” vastas des Esseintes’i ettekujutu-
sele magamistoast. Et keerata selg endisele elule ja distele naudingutele, otsustab
ta ,sisse seada see vaikuse- ja rahupaigana, motiskluste pelgupaigana, omamoodi
palvekojana”.?® Siiski oli talle ,vastuvetamatu patukahetsus- ja palvepaikade range
inetus®, selle asemel ,tuli rd6msate asjadega kujundada midagi kurba“ ning anda
ruumile ,elegantsuse ja peenuse pitser”.? El Greco maal sobib kokku Des Esseintes’i
luksuse ja hedonismi eelistusega, pakkudes samaaegselt vdimaluse veelkordseks
pihaduseteotuseks.

19. sajandi teisel poolel taaselustus huvi El Greco loomingu vastu. 1838. aas-
tal avati Louvre’is Hispaania galerii, mis t3i nditusepubliku ette theksa El Greco
maali. Siiski ei pé6ranud suur osa publikust El Grecole nii suurt tihelepanu kui
hispaania barokk-kunstnikele Bartolomé Murillole v3i Zurbaranile. El Greco taas-
avastajaks sai Théophile Gautier, iiks keskseid autoreid dekadentsi kujunemises,
26 N.G. Albert, Lesbian Decadence: Representations in Art and Literature of Fin-de-Siecle France. New York:
Harrington Park Press, 2016, lk xix.
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kes kirjeldas El Grecot romantiliste maalikunstnike eelkiijana reisikirjas ,Teekond
Hispaaniasse” (Voyage en Espagne, 1843). Gautier tdlgendas El Greco loomingut
kunstniku arvatava hullumeelsuse viljendusena ning leidis, et tema teoseid mdis-
teti kunstniku eluajal valesti. SeetSttu sai El Grecost marginaliseeritud ja hullu-
meelse romantilise kunstniku prototiip.

Justnimelt selline tdlgendus pakkus huvi Huysmansile ja tema p&lvkonnale: El
Greco oli olemuslikult klassikalisele kunstikaanonile vastanduv looja, kelle toid
iseloomustasid tahtlikult moonutatud figuurid, masendavad ja morbiidsed teemad.
Mario Praz viitis teoses ,lhu, surm ja kurat romantilises kirjanduses” (La carne,
la morte e il diavolo nella letteratura romantica, 1933; ingl k The Romantic Agony), et
dekadentsi vdib tdlgendada romantismi intensiivistunud jatkuna. El Greco moonu-
tused, tontlike varvitoonide eelistamine ja arvatav soov luua uusi négemisviise ei
saanud kuidagi iikskdikseks jatta Des Esseintes’i, esteeti, kes pdlgas konventsio-
naalset esteetikat. El Greco seostamisel dekadentsiga oli pikaajaline mgju. Isegi veel
1965. aastal vordles Arnold Hauser maneristlikku loomingut dekadentlikuga, olles
tuvastanud nende sarnasuse, mis viljendus ,ladusa ja ntke fraasi nautimises ning
vormi ja artikuleeritud viljenduse kultuses nende endi parast”.

Barokkskulptor ja -arhitekt Gian Lorenzo Bernini oli teine klassitsismile vas-
tanduv kunstnik, keda hakati dekadentsi vétmes tdlgendama ja seda suuresti tinu
kirjanik Gabriele D’Annunziole. Richard Drake’i sdnul oli D’Annunzio ,dekadentsi
sdravaim taht [Itaalias]”>* Tema hoolikalt vormitud isiksuses tulid esile kdik deka-
dentliku esteedi omadused: erakordne téhelepanu oma rdivastuse vastu, skan-
daalne kiitumine, kunstiteostega tdidetud eluase ja aristokraatlike hobide vil-
jelemine. Kuid selle kinnituseks, et D’Annunzio on tdepoolest itaalia dekadentsi
kdige silmatorkavam ndide, sai tema teos ,Nauding” (1889; e k 1936, 1996)*, mille
detailirohked kirjeldused ning puhtalt sensuaalse eksistentsi teema annavad tun-
nistust romaani ,Araspidi“ eeskujust. Raamatu peategelane on rikas egotsentri-
line aristokraat Andrea Sperelli, kes elab Roomas jdudeelu. Romaan jutustab tema
piinarikastest armusuhetest kahe naisega - femme fatale’i kehastuse Elena Muti ja
Maria Ferres y Capdevilaga, kes on moraalse puhtuse ja lunastuse ideaali kandja.
Sarnaselt Huysmansile kasutas ka D’Annunzio iimbruse ja meeleolude iiksikasjali-
kes kirjeldustes d4rmiselt rafineeritud keelt.

Kuigi romaanis kajastati 1887. aasta poliitilisi siindmusi, réhutas D’Annunzio
oma kangelase pdlgust kaasaegse elu vastu, iseloomustades teda barokse printsina,
kelle sooviks oli elada 17. sajandil ja kelle eluasemeks oligi uhke maneristlik Palazzo
Zuccari (ill 3). Teoses mainitakse konkreetseid 17. sajandi maale vdi skulptuure
kiill tisna harva, aga l4dbivalt kujutatakse teoses Rooma barokse linnaruumi atmo-
sfadri. Sperelli tunneb end kujuteldavas minevikus mugavamalt kui olevikus ning
tema joudeelu tdidavad 17. sajandil elanud noore aadlimehe tiiiipilised ajaviited: ta

30 A.Hauser, Mannerism. New York: Knopf, 1965, Ik 28-9.

31 R.Drake, Decadence, Decadentism and Decadent Romanticism in Italy: Toward a Theory of Decadence. -
Journal of Contemporary History, vol. 17 (1), 1982, Ik 78.

32 G.D'’Annunzio, Nauding. Tlk V. Pomm. Tartu: Loodus, 1936; 2. tr Tallinn: Eesti Raamat, 1996.
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kirjutab luuletusi ja maalib, jookseb kaunite naiste jirel, motiskleb depressiivselt
elu mottetuse tile.

17. sajandisse kuuluva linnaruumi Shustiku esiletoomine pole teoses ainuke
seos Sperelli ja baroki vahel. Saanud kahev®ditluses haavata, 1dheb Sperelli para-
nema oma ndbu majja ja kavatseb tervenemise aja pihendada kirjutamisele. Tema
loomeplaanide hulka kuuluvad ,modernne luulevorm®, ,kunstiraamat primitiivi-
dest, renessansieelsetest kunstnikest®, ,psithholoogiline ja kirjanduslik analiiiis
13. sajandi luuletajatest” ning viimaks, kolmas raamat Berninist - ,,suur dekadentsi
uurimus, mis koondab selle erakordse mehe, kuue paavsti lemmiku timber mitte
ainult kogu kunsti, vaid kogu tema sajandi elu”3

Bernini mainimine 1889. aastal ilmunud romaanis on ajaloolises plaanis tdhen-
dusrikas: kui D’Annunzio kirjeldab 17. sajandi Roomat dekadentlikuna, siis vas-
tandab ta end teadlikult varasemate intellektuaalide ja kunstnike kriitilistele hin-
nangutele baroki aadressil.» Wolfflini , Renessanss ja barokk®, mis kaitses baroki
ajaloolist legitiimsust, ilmus kiill aasta varem, aga peaaegu kindlalt vdib viita, et
D’Annunzio ei olnud ,Naudingu“ kirjutamise ajal Wolfflini raamatust teadlik, kui-
vord see tolgiti itaalia keelde alles 1928. aastal ja saksa keelt D’Annunzio ei valla-
nud. Seega niib, et tema ettekujutus Berninist kui dekadentlikust loojast ja baroki-
aegsest Roomast kui dekadentlikust ajastust siindis eelnevale negatiivsele hoiakule
vastandumise tulemusel. Et dekadendid réhutasid oma erinevust muust kodanli-
kust ithiskonnast ja 16ikasid 14bi sidemed kirjanduslike eelkéijatega, siis oli loogi-
line, et nad avastasid uuesti ja hindasid timber kirjanike eelmise p&lvkonna poolt
enim pdlatud stiili3®

Lisaks moodustavad viited Rooma barokiaegsele linnaruumile osa D’Annunzio
poleemikast uute poliitiliste, sotsiaalsete ja majanduslike joudude vastu, mille
eesmirgiks oli aristokraatia ja aristokraatliku elustiili havitamine: paljud Rooma
villad ja eraaiad lammutati, et ehitada uusi kaasaegseid hooneid. Romaani iithes
stseenis, kus Andrea Sperelli otsib Maria Ferrese maja Via Nazionalel, ignoreerib
D’Annunzio tiiesti teadlikult kahte uut monumentaalset ehitist - neoklassitsist-
likku Palazzo delle Esposizionit (1883) ja neorenessanslikku Banca d'Italia hoonet
(1886-1892). See, et D’Annunzio vihjab Rooma barokiaegse kihistuse havimisele ehi-
tusprotsessis, ei viljendanud seega mitte ainult dekadentliku esteedi rafineeritud
maitset, vaid maistis lisaks hukka ithinemisjargse Itaalia merkantiilsed vairtused.

D’Annunzio viited barokile ei olnud ajalooliselt tédpsed, pigem kdnelesid need
sellest, mida vdiks barokk-kunstnikul olla tihist 19. sajandi 1pu intellektuaaliga:
mdlemad olid oma aja poliitilise reZiimi poolt ignoreeritud ja nad otsisid varjupaika
ebatavalise ilu maailmas. Barokki, nagu teisigi langusperioodideks peetud ajastute

33 L. Cottini, DAnnunzio, Bernini, and the Baroque Prelude of Il piacere. - Forum Italicum 2017, 51 (2), Ik 9.

34 G.D’Annunzio, Il piacere. Milano: A. Mondadori, 1989, lk 203-204; https://www.rai.it/dl/
doc/2021/07/13/1626212119345_d_annunzio_il_piacere.pdf

(Ingliskeelne t8lge: D’Annunzio, Pleasure. Tlk L. Gochin Raffaelli. New York: Penguin, 2013, lk 145.) Analoogselt
mitmetele varastele tolgetele on ka 1936. aasta eestikeelne tdlge originaaliga vorreldes lithendatud, mistdttu
selles ei sisaldu 2. peatiiki seda osa, mis Sperelli loomeprojekte kirjeldab. (Télkija markus.)

35 L. Simonato, Bernini scultore: il difficile dialogo con la modernita. Milan: Electa, 2018.

36 R.Drake, Byzantium for Rome, lk 221.
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Félicien Ropsi akvarell ,Daam marionetiga“ (1883) on dekadentlik kujutis naisest kui femme fatale’ist, kes kasutab
seksi meestega manipuleerimiseks ja nende havitamiseks. (Fondation Roi Baudouin, deponeeritud Musée Ropsi.)
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2.

Julio Ruelase ,Kriitika“ (1906-1907) on autoportree kannatava kunstnikuna, kelle t56 satub m&istmatu kriitika
objektiks. (Museo Nacional de Arte in Mexico, Mexico City.)
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Gustave Moreau ,Salome tantsib Herodesele“ (1874-1876) on ilmselt kdige sagedamini 19. sajandi dekadentsiga
seostatud maal. (Hammer Museum, Los Angeles.)
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stiile, hakati samastama dekadentliku esteetikaga, sest nii barokk kui dekadents
otsisid kunstlikke stiimuleid sensuaalse naudingu suurendamiseks.

Kokkuvote

Milliseid uusi vdimalusi, mida mdisted fin de siécle, siimbolism v3i estetism ei
paku, loob dekadentsi mdiste kujutava kunsti analiiiisiks? Dekadents ei tdhista
organiseeritud ja sidusat kunstilitkumist ega konkreetset stiili nn pikal - 20.
sajandi algul jatkuval - fin de siécle’i perioodil, vaid viitab teatud meeleseisundile
ja eriparasele tundlikkusele, mis ei iseloomusta ainult 1880. ja 1890. aastaid ega
ihte kindlat geograafilist piirkonda. Dekadentsi mdiste viitab nii ajastu kuns-
tile ja kirjandusele, mida iseloomustasid komplekssed vormiuuendused, kui ka
paljude autorite peenutsev-hedonistlikule elustiilile, ning selles sisaldub morali-
seeriv hinnang kultuuri allakdigule. Seda ideed illustreerib Ramén Casas teoses
»Noor dekadent (Parast balli)“ (1899). Tagasihoidlikult musta riietatud loid naine,
kies midagi, mis ndib olevat carnet de bal, tantsukaart, on visinult diivanile pikali
vajunud, mis ongi tantsupdrandal aset leidnud mandunud tegevuse eeldatav
tulemus.

Kunstiteose nimetamine ,dekadentlikuks” vihjab sellele, et teos on moraalselt
laostav: dekadentlik kunstiteos on vahend, mille kaudu mandunud kunstnik aval-
dab vaatajale ja laiemalt kogu iihiskonnale kahjulikku mdju. Dekadentlik kunsti-
teos ei véljenda seega mitte lihtsalt kultuuri allakaiku, vaid aitab aktiivselt kaasa
selle kolbelisele laostumisele. Kunstile omistati vdime vaataja meelt ja kujutlus-
vdimet mdjutada, aga ometigi ei kasutanud dekadentlikud kunstnikud seda kunsti
omadust thiskonna htivanguks. Paljud kaasaegsed leidsid, et sellised kunstnikud
eitasid téielikult kultuuri harivat aspekti ja véltisid teemasid, mis vaatajat aren-
daks. Tundus, et nende ainuke puiiidlus oli edasi anda sellise ilu tunnetust, mis ei
olnud harmooniline, hariv ega loomulik.

Kunstnikud, kes siilitasid uhkelt oma sdltumatuse ajastu juhtivatest sotsiaal-
setest, kultuurilistest ja poliitilistest jsududest, kaitsesid digust luua kunsti kunsti
pérast. Nad ei pidanud oma loomingut vaimselt v3i spirituaalselt tilendavaks.
Pigem pidas dekadentlik kunstnik end ,ingellikuks olendiks, kes elab elu oma sea-
duste jargi“, samal ajal skandaale ja kurikuulsust nautides, nagu Frederic Harrison
kirjutas essees ,Dekadents moodsas kunstis“ (Decadence in Modern Art, 1893), mis
kisitles 1880. aastatel Société des Artistes Indépendants’i ja 1890. aastatel Salon de
la Rose + Croix’ nditustel osalenud prantsuse kunstnikke.>”

Dekadentsiga tegelevad kunstnikud olid ténu esteetiliste normide ja moraali-
reeglite pilkamisele ning igasuguste konventsioonide eiramisele tdini anti-
demokraatlikud. Nende kunst vilistab juba eos iileiildise heakskiidu ning selle
ile ollakse uhked. Selline kunst on suunatud elitaarsele vaatajaskonnale, kes
jagab kunstniku introvertset, antiutilitaarset ja eskapistlikku maailmavaadet.

37 F. Harrison, Decadence in Modern Art. - Forum 1893, 15, lk 436.



Dekadentlikud kunstnikud ja dekadentlik publik on #thiskonnast vé6randunud
ning nad pélgavad koiki, keda dekadentliku kunsti innovatiivne vorm ja eba-
moraalne sisu Sokeerib. Kokkuvdttes, dekadendid sdnastasid karmi kriitika {ile-
eelmise sajandivahetuse moraalse ja esteetilise status quo aadressil, aga elitarismi
pooldajatena ja igatsedes taga moéddaniku aristokraatlikku elustiili, keeldusid
nad nigemast omaenda ideoloogilise positsiooni puudujiike.

Kogumikust ,,Dekadents ja kirjandus“ (Decadence and Literature, toim Jane Desmarais
ja David Weir, Cambridge University Press, 2019) tdlkinud Katrin Kivimaa.
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Liisa Kaljula, Elnara Taidre
(koost). Ulo Sooster. Tallinn: Eesti
Kunstimuuseum, 2024, 304 lk.

JOHANNES SAAR

Mullu oktoobris avanes Mikkeli muuseu-
mis viike, aga tihe Ulo Soosteri mélestus-
niitus, mis oli osa kunstniku sajandale
stinniaastapdevale pithendatud niituste-
sarjast. Erakogudest kokku 16imitud eks-
positsioon oli temaatiliselt liigendatud,
alapealkirjadega kirjatud, ent niitus ise
oli avalikkusele lansseeritud lakoonilise
briandinimega - ,Sooster 100. Vaade era-
kogudest”. Ei enamat. Selline meedia-
sisend on tdstnud kunstniku staatuse
samale pulgale tuntud kaubamérkidega -
Hugo Boss, Ivo Nikkolo, Konrad Mégi,
Donna Karan, Ene-Liis Semper. Just, ava-
nes ju Semperilgi neil péevil oktoobri
keskpaigas  Eesti

Kaasaegse  Kunsti

Muuseumis isikuniitus, samuti tile pika
aja ja pealkirjastatud vaid kunstniku
nimega. Kilalisi ja meediakajastust jagus
mbolemale, sdnakehva pakendi kiuste. Asi
tootas.

Vi mis sdnakehv, oli ju Semper tihti
niitusel kunstnikutuuri juhtimas, astus
selgitustega iles tele jutusaateis ning jagas
intervjuusid ka ringh&ilingule. Soosteri
artikuleerimise eest hoolitsesid aga néi-
tuse kuraatorid Elnara Taidre ja Liisa
Kaljula rahvarohketel kuraatorituuridel,
lisaks neile ka ajakirjanikud ning valik
autoreid jarjekordses mahukas Soosteri
isikkataloogis; mdistagi kovad kaaned,
avar formaat, labiv virvitrikk ja taistdlge
inglise keelde. Erakapital ei ndruta.

Néitused tulevad ja 1dhevad, kataloo-
gid jadvad. Jaab ka kdnealune trikis ning
asetub senise Soosteri-diskursuse 15pp-
sonaks. Mida on sel deldule lisada? Vaid
kdmisev juubelitoost? Soosteri-kirjandust
ju jagub. Tema enneaegne surm 1970. aas-
tal vallandas jarelehiitiete ja tihtpéevaliste
hiiiatuste tulva ning see - tulgu Johannes
Mikkeli vaim tunnistajaks - ei ole kunsti-
ajaloo randadelt taganenud. Ikka noolib
see kunstiajaloolaste téhelepanu, vallu-
tab uurimismaastikku ning sekkub kol-
lektiivse maéletamise poliitikasse. Kas
tthe hiidlase siind sada aastat tagasi on
osutunud tdepoolest nii tdhtsaks, et selle
jargi kunstiajaloolist ajaarvamist pidada?
Selgub, et on. 21. sajand pole modda lask-
nud ei Kdina mehe seitsmekiimne viiendat
siinniaastapdeva, ei itheksakiimnendat
ning ammugi sajandat mitte. Ikka on ilma-
valgust ndinud retrospektiiv ja luksusliku-
vGitu kataloog elik raamat.

Selle tihtpdevakirjanduse eestikeel-
sed juured ulatuvad moéddunud sajandi
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I6pukiimnendisse, mil represseeritute
rehabiliteerimine joudis ka kultuuri-
poliitikasse. Juba kiimnendi keskpaik
vdGrustas mahukaid tagasivaateid ndu-
kogude kunstielule, milles pdrandaalune
ja -pealne olid kohad vahetanud. Endised
teenelised rahvakunstnikud tdrjuti ukse
taha, ateljeesse vdi keldrisse, peavoolulise
keskpdranda wvallutasid minevikutead-
vuse uued peategelased, seni mahasalatud
ja -vaikitud teisitimdtlejad. Viimaste hul-
gas troonib miekdrguse titaanina niiiid
Ulo Sooster, kelle ametlik retseptsioon
kujunes toona kiirendatud korras vilja
tiiemahuliseks tunnustuseks, kadunud
poja naasmiseks kodusesse majapida-
misse. Po6rdeliseks kujuneb aasta 1996,
mil ilmusid Soosteri kunstnikumiiiidi
eestikeelsed alustekstid - noorema mdtte-
kaaslase ja ateljeenaabri Ilja Kabakovi
analiiiitilised  pildiuvurimused muna-,
kala- ja kadakamotiivide geneesist' ning
kamraad Juri Sobolevi memuaristlik kisit-
lus Soosterist kui sillaehitajast Tallinna
ja  Moskva dissidentliku kunstiilma
vahel.? Ka kisitlus Soosterist kui Moskva
kontseptualismi isakujust, radikaalsest
porandaalusest dissidendist, kompromis-
situse mitologeemist, mille vankumatu
suverddnsus andis piirjooned ja ndo kogu
sealsele loomingulisele teisitimdtlemi-
sele, siinnib eestikeelsena samal aastal.’
Viis aastat hiljem, aastal 2001 tekib taas
vajadus Soosterit mélestada. On ju tema
75. sinniaastapdev ning toostid on vaja

jalle tdita kunstiajaloolise sisuga. Eha

1 I. Kabakov, Ulo Soosteri piltidest. Subjektiivsed
mirkmed. Tallinn: Kunst, 1996.

2 J. Sobolev, Virtuaalne Eesti ja mitte vihem vir-
tuaalne Moskva. - L. Lapin, A. Liivak (koost), Tallinn-
Moskva 1956-198s. Néitus Tallinna Kunstihoones.
Tallinn: Tallinna Kunstihoone, 1996, 1k 10-61.

3 J. Bakstein, Ulo Soosteri rollist Moskva kontseptua-
listliku koolkonna kujundamisel. - L. Lapin, A. Liivak
(koost), Tallinn-Moskva 1956-1985. Niitus Tallinna
Kunstihoones, lk 102-111.

Komissarovi tdhtpdevakdnes, pShjalikus
biograafilises iilevaates, asetub Sooster
niuud Euroopa stiiliajalukku: siirrealism,
ekspressionism, kubism, abstraktsio-
nism, René Magritte, Max Ernst, Pablo
Picasso markeerivad Soosteri kunstilist
panoptikumi, teoorias panevad &la alla
Roland Barthes, Georges Bataille, Gaston
Bachelard.+ Retseptsioon pédérdub Lidnde,
nii nagu Eestigi piirib toona Euroopa Liitu
ja NATO-sse. Moskva dissidentide asemel
téhistavad Soosteri perekondlikku sarna-
sust teiste kunstnikega Shtumaade stii-
likaanoni tdhtnimed. Ent juba sessamas
75. sinniaastapdeva méilestusniituse kata-
loogislaotublehekiilgedele ka Soosterikol-
mas retseptsioon, mis réhutab tema kuu-
lumist Tartu jirelpallaslikku traditsiooni
ja 1940. aastate Tartu Kunstiinstituudi
tudengite sekka, kiill sarnaste loomingu-
liste veendumuste, kil dihiste dpetajate,
kall lihtsalt sGprusest ja sarnasest trau-
makogemusest siindinud iihise ajaloo
tottu. Reet Mark mdistab kill kdnealuse
Tartu-retseptsiooni haprust ja nappi aja-
list ulatust, ent joonistab selle siiski vilja
kui kunagise thisosa Lembit Saartsi, Kaja
Kirneri, Silvia Jogeveri, Valve Janovi,
Valdur Ohaka, Heldur Viirese, Esther ja
Henn Roodega.’ Just kuulumine Ado Vabbe
ja Elmar Kitse represseeritud kunsti-
tudengite hulka joonistub 2014. aastal vélja
Soosteri 90. siinniaastapideva mailestus-
naitusel ja kataloogis. Siin on korraga
uurimisagendaks laseerimistehnika esine-
mine vi puudumine Soosteri t66des ning
samade ,soosterlike motiivide - kalade,
kadakate ja munade - ringirdndamine

Tartu kunstnike toodes, sGpruskonna

4 E.Komissarov, Siirrealistlik Sooster. - Ulo
Sooster 1924-1970. Milestusniitus. Tallinn: Eesti
Kunstimuuseum, 2001, lk 8-37.

5 R. Mark, 1960. aasta rithmitus. - Ulo Sooster
1924-1970. Milestusniitus, 1k 38-56.



tthine huvi dadaistliku kollaazi vastu.®
Soosteri mdédravat rolli kokkukuuluvus-
tunde loojana mé6ndakse, ent kunstiliste
mojude kaardistamisel tiheldatakse vas-
tastikust siinergiat. Spetsiifilise ,sooster-
likult“ krobeda ja reljeefse maalifaktuuri
sind niiteks olevat dokumenteeritud
esmalt hoopis Ellinor Aiki t66des ja alles
siis ,sillaehitaja“ maalides Moskvasse rédn-
nanud. Ja ithisnimetajana figureerib koi-
gis kolmes tdlgendusparadigmas, nime-
tagem neid lithiduse huvides Ida, Ladne
ja Eesti retseptsiooniks, erineval mééral
ka Soosteri mértripositsioon, kunsti ja
sja parast raskelt kannatanud visiondéri
kurblooline elukaik.

Voiks eeldada, et kunstniku 100. stinni-
aastapdevaks on kultuurimilu toé6liste
tasku tithi, kuskilt pole votta vérsket ret-
septsiooni, toosti, mis suudaks palvida
manuliste tihelepanu, ajakirjanduse huvi
ning rahastajate heldust. Kuluaaris ring-
lesidki jutud kolleegide viitsimatusest
asjaga suhestuda, kaua sa ikka kanna-
tad selle kunstiajaloolise kirikukalendri
kohustuslikke maélestusteenistusi ja eest-
palveid. Aga vdta nipust, kuraatoritel-
ajaloolastel on dnnestunud leida liahene-
misnurk, mis seni eesti keelde jdudnud
vaid titkati ja pogusate mainimistena.

Mida siis pidulauas pakuti? Laual oli
teistpidi lahti 1digatud Sooster, nimelt
Sooster kui lihast ja luust inimene, ani-
maator ja illustraator. Eeskdtt kui tea-
duse  populariseerimisse = panustaja,
reisi-, ulme- ja ilukirjanduse visualisee-
rija, sdna- ja pildikultuuri sildaja, jét-
kuna sellele, mis venekeelses Soosteri-
uurimuses juba raamatuiks saanud ja
viaiksemas

Tartu Kunstimuuseumis

6 L.Kaljula (koost), Tartu sdpruskond ja Ulo Sooster.
IV B. Taiendusi ndukogude aja kunstiloole I. Tallinn:
Eesti Kunstimuuseum, 2014.

labi téotatud? On
uldteada, et Sobolevi vahendusel tdid

niitusekataloogis

just (teadus)illustratsioonide tellimu-
sed Soosterile leiva lauale. Uksmeelselt
tddevad kataloogi autorid ka, et selleski
rahahdda sunnil vastu vdetud td6jirjes
demonstreeris Sooster erakordset annet
ja pihendumust, mis annab tellimust6é
mboistele iilevama teadusloolise tdhenduse
ning paigutab kunstniku teadusillustrat-
siooni pikka ja pdnevasse traditsiooni,
milles tdenduspdhine teadus, teaduslik
fantastika ja kunstniku looming ulatavad
iiksteisele kied. Uldse on kataloogis mér-
gatav pShimdtteline uurimismetoodiline
kannapgére. Kui vahepealseil aastail ndhti
vaeva, et luua Soosterist tervikkisitlus,
leida tema fenomenile péddev ajalooline
kontekst, siinteesida kildudest hdlmav
loominguline biograafia ja ammendav ret-
septsioon, siis niliid on ringiga tagasi jou-
tud Kabakovi mikroskoopilise lahenemise
juurde - Soosteri vivisektsioonini, lahti-
votmiseni ,analiitilisteks pulkadeks®.
Nimetavad ju kuraatoridki oma t66 tule-
must fragmentaariumiks. Ent kadakate,
kalade jamunade asemel on nitiid uurimis-
tthikuks erinevad teaduslikud distsiplii-
nid ning Soosteri jagunemine nende vahel.
Sellest siis ndituse temaatiline liigendus,
kataloogi peatiikkide struktuur ning auto-
rite valik. Valdkondlike piiride valvurid
peavad siiski pettuma. Kataloogitekstide
autorid modnavad, et teravat kunstilist
vahet Soosteri vabaloomingu ja illustrat-
sioonide vahel pole, kiekiri on ildiselt
sama. Ometi oli esimene Nikita HrustSovi
sajatuste ja sOimu saatel pagendatud
pdranda alla (rifkimata eelnenud vangi-
laagriaegsest loomingust), teine aga lei-
dis tunnustuse, lugeja/vaataja ja tuntuse

7 K. Migi (koost), H. Sova (toim), Lihedane ja kauge
firtisika Ulo Soosteri illustratsioonidega. Tartu: Tartu
Kunstimuuseum, 2016.



ndukogude dpikute ning teadusajakirjade
hiigeltiraazides. Prandaalune sai pdran-
dale kdima, ahjualune lesole peesitama.
Saa siis aru.

Viimane siirrealist ja/voi

esimene postmodernist

Ja tdukub seegi kataloog eeskitt ikkagi ini-
mesest endast. Nimelt Ulo Soosteri arvu-
kast autoportreede sarjast, mis périne-
vad enamuses tema elu algupoolest ning
kujutavad tema kiipsemise trajektoori
inimese ja kunstnikuna, autobiograafi-
lise sarjana, emotsioonide, meeleseisun-
dite ja sisemonoloogide visualiseeritud
teekonnana, mille on paberil kaardista-
nud Liisa Kaljula. Raamat jatkub Elnara
Taidre késitlusega Soosteri omamiitoloo-
gilisest loomemaailmast, milles valitseb
stinkretistlik kord ja siisteem, alustrajava
iirgmateeria diktaat vilise vormi mitme-
kesisuse tile, siis aga taas Kaljula kisitlus,
sedapuhku Hiiumaa kadakate kasvami-
sest kontseptuaalseteks ilmapuudeks ja
kosmilisteks mustrisiisteemideks. Niiiid
on vahele pistetud Julia Tatiana Bailey
kitsama fookusega biograafilisem késitlus
aknamotiivist Soosteri pildikujundistus,
mis ei padse killma s&ja, raudse eesriide
ega ,aken Euroopasse” kliSeemaigulisest
tdlgendusraamistikust. Uldse tundub,
et nn vélispilk, nimelt ka Jane A. Sharpi
ekslev 16pulugu, ei lisa kataloogile suurt
midagi.

Ahhaa-elamusi siiski on. Leidub késit-
lusi, mis padstavad kunstniku s8ja sunnil
hiljaksjadnud siirrealisti reputatsioonist
ning juhatavad sisse tema legitimeerimise
virskema kultuurishustiku embuses.
Nimelt Taidre vérske kisitlus Soosterist
kui postmodernismi ettekuulutajast, pil-
lerkaaritajast kunstiajalooliste meemide
prigiméel. Vabandagu koik, kes kisitle-
sid Soosteri ja Sobolevi taaslavastuslikke

reide lddne modernismi ajalukku isik-
liku soovina jireleaitamistunde vdtta,
see narratiiv sobib liiga hésti eesrindliku
metropoli ja tagurliku provintsi hierar-
hilisse jutumudelisse. Isegi kui kunst-
nikud ise kasitlesid ld&ine modernismi
kiirkorras ldabiméngimist soovina vGtta
pikem samm, on nende t66 tulemus, vihe-
malt Soosteri niitel tdesti loetav ka tsi-
taadilisuse karnevalina, mis puhkes alles
1980. aasta Veneetsia kunstibiennaalil
transavangardi siinnina ja mida tollal
margati tunnustust védriva ilukirjandus-
liku tendentsina, ka ildisema kultuuri-
miljé6 atmosfédrilise simptomina. Taidre
rohutab Soosteri suhtes lddne kunstiaja-
lukku eeskitt imaginaarsust, isiklikust
kujutlusvdimest ja isepéisusest siindinud
iroonilist ja kriitilist distantsi lddne kunsti
tédhtteostega, mis korreleerub geograafi-
lise kauguse ja poliitilise draldigatusega.
Viimasest kahest saavad tema tekstis
korraga puuduse asemel positiivsed suu-
rused, mis toetavad kunstniku vaba ja
iroonilist ménglemist Leonardo da Vinci
ja Piero della Francesca pildip4randiga. Ja
on nii, nagu autor vdidab: Soosteri hom-
maazid nimetatud renessansimeistritele
pole epigoonlikud parafraasid, ammugi
mitte ortodokssed rekonstruktsioonid,
pigem ketserliku hoolimatuse ja trotsiga
pealesoditud palimpsestid ja dekonst-
ruktsioonid, milles Mona Lisa pdrkub
Soosteri pildististeemi ithe peategelase,
koikjalviibiva silma motiiviga ning kaotab
kunstiajaloolise stiiituse. Temagi tdmma-
takse ainitiste metamorfooside ja kuju-
muutmiste karnevali, millega soosterli-
kult amorfne iirgmateeria end I5bustab.
Selline kannibaliseeriv ja lustakas suhe
konventsionaalsesse ismide impeeriumi,
selle teadvustamine voorusena aitab
kindlasti edendada elutervemat kunsti-
ajaloolist minapilti ja véljumist ,pisikese



piiririigi“ ja ,tuulepealse rannamaa“ ala-
vadrsuskompleksidest. Ja aitab tdlgendus-
suundadegi ,risomaatiline” (Taidre s3na-
kasutus Soosteri otsingute mitmekiilgsuse
ja -suunalisuse kohta) rohkus vabaneda
lineaarse ajakisituse spordivaimulisest
painest; enam ei pea jarjestama kunst-
nikke esimestest eelkdijatest viimaste
polvepikkuste périjateni ulatuvatesse
edurividesse, kirjasdnas saavad vdimali-
kuks kunstnikud, kes on korraga maailma
viimased siirrealistid, maailma esimesed
postmodernistid ning oma eluajal kenasti
taktis ja stinkroonis ka art informel’i ja
tasismi sGjajargsete suundadega. Hea.

retsept-
vdimenduse

Soosteri postmodernistlik
sioon pélvib korraliku
Andreas Trossekilt. Tema juhtumiuuring
lahkab Sojuzmultfilmis 1968. aastal val-
minud ning riiulifilmi dnnetu saatusega
animatsiooni ,Klaasharmoonium®, mil-
les Sooster kunstnik-lavastajana kaasa
16i (reZisso6r Andrei Hrzanovski). Muud
ajastuomast memorabiliat kdrvale hei-
tes - Goskino kirvetsensuur ja pakul
purustatud filmilintide riimbad ei ja4 alla
Prantsuse revolutsiooni veriste aastate
giljotiinidemokraatiale
liste tsitaatide spekter on hoogsalt laiene-
nud. Magritte, Chagall, Bosch, Boticelli,
Brueghel vanem, Chirico ja mitmed Itaalia
ning PShja-Euroopa renessansi teise jargu
maalijad on ndukogude multifilmis koha

- kunstiajaloo-

leidnud pilditsitaatide tulevdrgina, et
jutustada lastele kujundlikku lugu ,kapi-
talistliku hiidra“ ahnusest, loomevaba-
duse elajalikust ldmmatamisest ,roisku-
vas Lidnes”. Imaginaarsus on saavutanud
juba ideoloogiliselt korrektse taseme,
kummati ka kontrollimatu kunstiajaloo-
lise avaruse, mida kommunismiehitajad
alla neelata ei suutnud. Artikli joone alt
leiame huvipakkuva kirjandusviite, et
Soosteri postmodernistlik retseptsioon

oli pdgusalt jutuks juba 1991. aasta Teater.
Muusika. Kinos, Reet Varblase ja Sulev
Teinemaa intervjuus filmi reZiss6origa
ning tegelikult vilksab 14bi ka Baksteini
eelviidatud késitlusest. Aina paremaks
laheb.

Teadlane ja/véi variautor
Soosteri aasimine illustraatorina vdtab
endale kataloogi teise poole, laiendatud
jatkuna sellele, mis juba 1996. aasta trii-
kistes viikese eestikeelse debuiidi tegi.
Kisitlused on mdistagi tunnustavad, iildse
hakkab kdrva kurnama nende panegiiiiri-
line Gilemheli. Samas, mida sa ikka juube-
lil kdrgid, pShjust pole, hetk pole ka sobiv.
Soosteri hukkamgist jadbki ndukogude
julgeolekutdétajate, HrustSovi ja Goskino
juhtide intermetsodeks, tagurpidi komp-
limentideks lindpriile, kellele kuulukse ka
jarelpallasluse raamid ahtav@itu olevat.
Mlustraatorina ei ndi Soosteril siiski
kohanemisprobleeme olevat, neid vihe-
malt ei tiheldata. Saabub erialane edu ja
eneseteostus. Teema juhatab sisse Taidre
késitlus nn kunstiviliste teaduslike prob-
leemide kujutamisest Soosteri loomes
ning kunstiliste kujundite imbumisest
,nihtamatute” teaduslike faktide visua-
liseerimisse. See meloodiakiik on labiv
koikide illustratsiooniuurijate tekstides,
maérgatakse vastastikku viljastavat toimet
Soosteri vabaloomingu ja tema raken-
duslike tarbepiltide vahel. Leitakse (vdi
leiutatakse) Sooster kui tollase fiiiisikute
ja lutirikute tili lepitaja, reaalia ja huma-
nitaaria sillaehitaja. Otsisid ju Soosteri
ateljeeiiksinduses kipsenud kujundi-
siisteemid véljundit ning selleks sobisid
suurepdraselt, kindlasti paremini kui
temaatilised kujutava kunsti niitused,
teaduse mikroskoopides ja teleskoopides
avanevad panoraamid, materjaliuurin-
gud, abstraktsed, teoreetilised ja ddrmiselt



tehnilised probleemiseaded, mille kujuta-
miseks puudus veel visuaalne kate, amet-
lik ikonograafiline reeglistik. See annab
vabaduse, mida kunstnik vajas, niib ole-
vat autorite ithine seisukoht. Uksmeelselt
tunnistatakse ka, et kunstnik kasutas
seda vabadust darmiselt tdhelepanelikuks
kaasamétlemiseks teadustekstide auto-
ritele, pdhjalikuks siivenemiseks nende
esitatusse, et alles siis tlkida see allika-
truult visuaalia sekundaarsesse keelde.
Niitid korraga on abi kompetentsist abst-
raktsionismis ja opkunstis, ntitid 1dhevad
kiiku teravates rakurssides iilesjoonista-
tud maagilised kontrastid suure esiplaani
ja kaugusse koonduva lineaarperspektiivi
vahel, ntitid korraga on tithjadele maasti-
kele asetatud hiiglaslikel objektidel lisaks
siirreaalsele nihestatusele ka kandvam
sdnum - meelelise maailma taga peitu-
vas 16pmatuses vdib metafiiisika asemel
vabalt luurata hoopis mingi tavamaistu-
sele hoomamatu teaduslik tees. Uhiselt
modndakse illustratsioonide maagilist
mdju vaatajale/lugejale, see polevat vaba-
loomingu omast vaiksem.

Kadri Mégi kasitlus Soosterist kui tea-
dusillustraatorist lisab midagi eeléeldule.
Nimelt Shkuvat Soosteri 1960. aastate
illustratsioonidest tollase kosmosekiim-
nendi teadusoptimismi. Esimeste mehi-
tatud orbitaallendude ja kosmosekdndide
aegu viirtsitas suurte avastuste ootus.
Mitte ainult maapealne emake loodus,
vaid kogu universum oli inimeste teadmis-
janule oma saladusi loovutamas, kdikjale
oli jdudmas inimese uudishimulik pilk;
nii aduti ja serveeriti olukorda populaar-
teaduslikus kirjanduses. Sooster sai olla
see tuSisule ja viltpliiatsiga varustatud
pilk, mille eest ei j44 miski varjule. Tema
ja mitmed teised Moskva kontseptualis-
tid visualiseerisid tavasilmale nihtama-
tuid seiku orgaanilises ja anorgaanilises

keemias, akustikas, visualiseerisid mole-
kulaarbioloogia ja anatoomia mikroskoo-
pilisi tdsiasju ning ka fiitisikalisi néhtusi.
Teisalt osutab autor ka Soosteri isikliku
kunstilise kéekirja mdningasele taandu-
misele illustratsioonides, selle sarnas-
tumisele teiste kaasatud illustraatorite
panusega, ilmselgelt 1dpptulemuse iiht-
luse huvides tehtud vaikivatele komp-
romissidele. Ise osutaksin veel iihele
aspektile. Modernismieelne teadusillust-
ratsioon, nagu ka teadus ise, oli paljuski
orienteeritud looduses valitseva jumaliku
korra avastamisele ning selle kujutami-
sele Opetliku, staatilise, hierarhilise ning
ettehooldatud siisteemina. Jutud liikide
tekkest, nendevahelisest konkurentsist ja
viljasuremisest siia maailmapilti ei kuu-
lunud. Ilmakorda aduti taksonoomilisena,
seda iseloomustas ldbivalt olemise suur
ahel, koikjaleulatuv hierarhiline struk-
tuur surnud mateeriast jirjest elusamate
ja jumalikumate materiaalsuse sfidride
suunas sirutuv liikide (Platonil ideede)
alluvuskord. Eespool sai moodaminnes
mainitud Soosteri vabaloomingut lébivaid
vihjeid siinkretistlikule ilmakorraldusele,
milles amorfne algmateeria (antiikne
apeiron) justnagu lubab endale trikster-
likku vormilist mitmekesisust ning meta-
morfooside lustlikku pillerkaari, milles
stinteesitakse ilmvdimatut, metafiiiisikat
ja fuusikat, meelelist ja meelteiilest maa-
ilma. See sealpoolsuse hdng on levimas ka
Soosteri teadusillustratsioonides, vdima-
lik, et osalt tdnu joonistuste ldbivale raa-
mistamise vittele, millele Mégi ka osutab,
ning mis loob keskaegsetelt altaritelt ja
tegelikult ka antiigi triumfifriisidelt tut-
tava segmenteeritud ruumistruktuuri.
Siin asetseb jumalik mdistagi maise kohal,
selle allkorrusel aga elutu mateeria ja/
voi pdrgu, millesse on heidetud patused
ja/voi alistatud vaenlased. Midagi sellest



ruumikorralduse kihilisusest on Soosteri
vahendusel piisima jadnud ka ndukogude
teaduse pildipoliitikasse.

Aare Pilve ja Elnara Taidre jirgne-
vad kisitlused avardavad illustratsiooni-
teemat ulme- ja ilukirjanduse té6maile.
Muutust kunstniku kéekirjas ja tooeetikas
ei tdheldata, pigem v@imendub teadus-
illustratsioonide juures mérgatu - ihest
kiiljest jatkuvalt pedantne truudus teksti-
universumi motiividele ja probleemidele,
teisalt aga nende valamine veelgi joulise-
matesse, ,,poeetilistesse” (Taidre) ja ,,peen-
tesse” (Pilv) visuaalidesse. Kadestada tuleb
venekeelset lugejat, kes vdis Ray Bradbury
Marsi-ulmet, Juhan Smuuli ,Jdist raa-
matut” ja Oskar Lutsu ,Kevadet” lapates
kilastada raamatulehtedel ka Soosteri
Jisikunditusi®. Leigemalt jagab Pilv tun-
nustust eesti ilukirjanduse varasemate
venekeelsete tdlgete illustratsioonidele,
need olevat Soosteri kohta liialt kinni
rahvalikus olustikurealismis.
sJaise raamatu” illustratsioonides mérkab
ta tekstitundlikkuse kdrgtaset, kirjaniku
huplev ja katkendlik publitsistika peegel-
duvat ka pildis - illustratsioonide kom-
positsioon on mosaiikne ja hektiline nagu
mottekatkete kollaaz.

Seevastu

Erotomaan ja/véi protofeminist

Siivsalt on Soosteri senised retseptsioonid
siiani m66da kddritanud tema loomingu
avameelsest seksuaalsusest. Ikka on seda
riiitatud alateadvuslike tungide, meta-
foorsuse, freudismi ja siirrealismi salon-
gikdlbulikesse ismidiskursustesse, ikka
on seda dilistatud dissidentluse auraga.
See niitus ja kataloog seda viga ei teinud.
Teemale vaadatakse sirgelt otsa ja see otse-
sOnalisus mdjub vérskelt Kaljula viimas-
tes kataloogitekstides, kus tdhistatakse
Soosteri erootikat Jigemate nimedega
ning heidetakse see tagantjérele feminismi

kehakesksuse kaalule. Naituselgi olid
viljas Soosteri suured erootilised joonis-
tused, siin kordus ka ,paarike rannas“
motiiv, mille populaarsust tédheldati Tartu
sdpruskonna téodes laiemalt, ning mis ka
oluline - juubelindituse pressiteadeteski
oli erootika iilesvGetud teemana promi-
nentsel kohal.
Tolgendusprobleeme  siiski  jagub,
seda osa Soosteri pirandist ei saa kergelt
tolkida kaasaegsemaks. Viimasest siir-
realistist v3ib ju esimene postmodernist
saada (kataloogis uudissdnana eelpost-
modernist!), ent iga erotomaan ja sek-
suaalsuse konetaja siiski feminismi ree
peale ei mahu. Kehi, kehaosi ja lihalik-
kust on Soosteri té6des palju, igatsuse,
kire ja intiimse ldheduse, hiigelnaise siile
unistuslikke harduspilte leidub, jah... Ent
nende vaatepunkt ndib selgelt kuuluvat
mehele, kes otsib oma ihadele viljundit,
soovib projitseerida oma ootusi maailmale;
nende autoriks on male gaze, nidgemisviis,
mida kirjeldas Moskvat ja Soosterit kiilas-
tanud John Berger ning mis laseb naisel
pilti ilmuda vaid vaataja enda fantaasiate
tdideviijana... Siinkirjutaja hinnangul
paneb just see isedrasus piiri Soosteri
kodustamisele feministina. Kaljula siiski
nii kergelt alla ei anna, ent méénab temagi
teatavat patriarhaalset kiinnist, mis ei
lase Soosteri parandil kadudeta ide puh-
keda tanapdeva sootundlikumas sallivus-
demokraatias. Tema sonul on muuhulgas
takistuseks Soosteri suhtemudel Lidia
Serhiga, muusa ja armastatuga, kes kum-
mati oli igapdevaelus surutud taustal
toimetavaks ja ennastohverdavaks nais-
pooleks, kuna kunstnikust meesgeenius
lubas endale arvukalt korvalsuhteid.
Soosteri retseptsiooni pérsib see otseselt,
ei joua dra imestada avameelsust, millega
kunstniku sdbrad ja perelitkmed jagavad
milestustes tunnustust tema seksuaalsele
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vdimekusele ning edule teiste naiste juu-
res. Asi, mis oleks vdinud ja4da eraeluli-
seks afaariks, on Soosteri avalikus diskur-
suses kohal heteronormatiivsuse varjuna,
endastmdistetava soolise ebavdrdsusena,
mida tolle aja inimesed ei pidanud vaja-
likuks habeneda. Kaljula paikab vairtus-
hoiakute ebak®dla Julia Kristeva abjektsuse
mdistega, veab Soosteri huulte/hibeme-
mokkade korduvad pildimotiivid iisna
sirgjoonelises sdnastuses eemaletduka-
vuse ja ligitdmbavuse ambivalentsele tel-
jele ning passitab kahtluste ning reservat-
sioonidega vbideldes, fetiSeid, falloseid ja
fantaasiaid loendades Soosteri Glgadele
protofeministi paguneid. Teeb seda kaude
ja distantsilt, mainides seda kui kolleeg
Aleksander Metsamérdi kunagist pak-
kumist. Olgu. Pean ise seda pakkumist
siiski liiga suuremeelseks, ilevoolavaks.
Ma saan aru kiill, et juubel ja nii edasi, et
peab kenade sdnadega kadunukest meeles
pidama. Ent eelpostmodernisti seisusele
lisada veel protofeministi medal? Mis liig,
see liig, see on juba anakronistlik overkill.
M@dni asi ei allu revisjonile, mdni peabki
jadma minevikku. Mdnikord on hiigel-
naine lihtsalt hiigelnaine, mitte soolise
emantsipeerumise evangelist. Aga eks
jargmine juubel annab arutust.

Raamat kui teejuht

Eesti linnaehituse ajalugu
1918-2020. Toim Epp Lankots,
Triin Ojari. Tallinn: Eesti
Kunstiakadeemia, 2024, 516 lk.

KADRI LEETMAA

Teekond libi ajalookeeriste

,Eesti linnaehituse ajalugu 1918-2020"
on l4bi viimase sadakonna aasta asulate,
linnaplaanide ja hoonete kulgev tee-
kond, mis aitab maérgata ja tdlgendada
tdhenduslikke jélgi imbritsevas ruumis.
Lugedes adume, et mitmeid praegusel ajal
uudseid ruumisuundumusi oleme linnade
ja asustuse arengus juba mdnes varase-
mas vormis kohanud. Raamatusse koon-
datud olukorrad aitavad uhtlasi suhtuda
mingulisemalt praegusaja ruumivisiooni-
desse, sest ajas tagasi vaadates mdistame,
et ihiskonna tekspidamiste hiiplikkus
on pigem reegel kui erand, ning see, mis
visioonidest ruumis teostub, niib vahel
olevat isegi dnneasi.



Raamat on rohkemat kui linnaplaa-
nide ja hoonete saamislugude kogumik
labi erinevate peatiikkide autorite pilgu.
Ruumi jéetud jéljed, voi siis hoopis muut-
liku aja tSttu dra jadnud jiljed, jutustavad
meile omal moel loo Eestist - enesekehtes-
tamistest, kaotustest, aktsepteerimistest,
taasleidmistest ja eri aegadele omastest
peapooritustest. Vihem vdi rohkem aseta-
vad autorid Eesti laiemasse geograafilisse
ja geopoliitilisse konteksti, ndidates seo-
seid ithiskonnamuutustega jalinnaehituse
m&ttelooga Euroopas ja muus maailmas.
Raamat aitab mdista, kuidas viikestes
kohtades saavad ruumiks suured kiisimu-
sed - kuidas tilemaailmsed suundumused
ja sindmused m&jutavad omal moel seda,
mida ehitatakse meil siin, maailma mas-
taabis vdikestes vihetdhtsates linnades ja
asulates.

On stimboolne, et selle teksti kirjuta-
mise ajal on vanim eestimaalane siinni-
aastaga 1918. Raamat hdlmabki endas prae-
guste pdlvkondade elu jooksul toimunud
stindmusi, {thiskonnamuutuseid ja nende
véljendumist ruumis. Peaaegu kdike seda,
mis on raamatus kirjas, v3ib veel keegi
miletada ja olla ise kogenud. Médistagi
nieme ka selles raamatus, et ajaloos kauge-
mal asuvatele perioodidele annavad autorid
kiipsema tSlgenduse hiljutiste arhitektuu-
risindmustega vorreldes, milles autorid
v3i nende kaasaegsed ise veel aktiivselt
osalevad. Ajakihtide iiksteise peale ase-
tamisega tekib vdimalus hinnata loodud
ruumi sobitumist muutuva tthiskonnaga.
Raamat annabki meile vimaluse hinnata
eri aegadel loodud ruumikvaliteedi vas-
tupidavust. Oeldes sedasama Eesti linna-
planeerimise suurkuju Mart Pordi sdna-
dega: ,Onnestumiste ja ebadnnestumiste
hindamisel on veel tiks tegur, mida kipume

unustama. See on AEG. Ajategur.” ,Eesti
linnaehituse ajalugu 1918-2020" ongi taga-
sivaade mo66dunud sadakonnale aastale
ténaselt positsioonilt.

Sillad 1dbi aja

Raamatu lugemise teeb pdnevaks seoste
ehitamine 14bi aja ja ruumi. Mitmed auto-
rid on need seosed viidetega kirjandusele
tekstides otseselt esile toonud, niidates
ara, milliste rahvusvaheliste erialaste dis-
kussioonidega olid meie linnaplaneerijad
ja arhitektid oma kaasajal seotud. Mdned
peatiikid on olemuselt kirjeldavamad, jat-
tes seoste ehitamise t66 lugejale endale.
Uks justkui kirjutamata jainud peatitkk
(voib-olla teadlikult) selles raamatus on
kokkuvdte sellest, kuidas linnaehitus on
sajandi jooksul distsipliinina arenenud ja
Eesti linnaehitajate kogukonda kujunda-
nud. Ehkki ainest sellise analiiiisi kokku
seadmiseks on peatitkkides omajagu, v5ib
kirjutamata jatmine andagi lugejatele
voimaluse teha eri autorite tekstidest ise
oma siuntees. Raamatupeatiikid kombi-
natsioonina panevad mdtlema, kuidas me
ise, meie eel kédinud p&lvkonnad, aga ka
arhitektide jalinnaplaneerijate kogukond,
oleme pidanud kohanema nii olemasoleva
ruumiga kui ka timber kujundama oma
hinnanguid paberil olevate ruumivisioo-
nide kohta. Ajad, hinnangud ja vdirtused
muutuvad paraku kiiremini, kui ruumi
planeerides osatakse ette niha.

Viimase saja aasta sisse mahub palju:
Eestist
Eestiks saamine, maa-asulate ditsengu
ja languse aeg, to6stuse domineerimine
ja selle taandumine, sdjapurustused ja

mdisakeskuste linnastunud

taastamine, poliitiliste siimbolite loomise
kihk erinevate hiskonnakordade ajal,
linnaehituse majanduslike aluste tiielik

1 M. Port, Viike-Oismaest ja ajategurist. - Ehitus
ja Arhitektuur 1987, nr 2, 1k 55.



imberpdérdumine ja seda rohkem kui iiks
kord saja aasta jooksul. Asulatele ja linna-
dele on (sdja kdrval) suurima jilje jatnud
iilikiire kasvu ajad, mil suur osa uusi
hooneid ja taristut ka périselt valmis ehi-
tati. Eesti linnad on eelmise sajandi teisel
poolel olnud olukorras, kus plaanid saa-
vad linnaruumiks vaid loetud aastatega
ning muutused on nii kiired, et suur jagu
tmbritsevast linnast ongi hiljuti kerkinud
(naiteks 1970.-1980. aastad).

Samamoodi oleme elanud aegadel, mil
muutused tthiskonnas on nii kiired, et juba
mone aasta pirast ei ole édsja loodud ruu-
mivisioonidega suurt midagi peale hakata.
Uks raamatus suuresti puudutamata j&i-
nud teemasid on sillad 1&bi muutuseaastate
erialainimeste kaudu. Lugeja saab kiill
artiklitest vilja noppida need arhitektid ja
linnaplaneerijad, kes olid erialaselt aktiiv-
sed nii enne kui ka parast tthiskonna mur-
rangulisi perioode - nii 1930. aastatel kui
ka pérast s6da ning nii 1980. aastatel kui
ka pérast taasiseseisvumist -, kuid huvi-
tav oleks aru saada, kuidas erialainimesed
oma t606s ja loomingus nende muutustega
toime tulid ja kaasa liksid. Osa Eesti linna-
dest planeeriti ja ehitati ju ka ndukogude
ajal Eesti arhitektide ja linnaplaneerijate
poolt, kes olid hariduse saanud varasemas
ithiskonnas. Sama saab 6elda 1990. aastate
kohta. Neis olukordades muutuvad iihis-
kond ja méangureeglid, kuid inimesed pla-
neerimisbiiroodes ja riigiasutustes jadvad
vahemalt osaliselt samaks.

Linnaehituse loomulik osa on ka see,
millised otsused tehakse varasemate
funktsioonide taandumise jérel seni loo-
dud ruumide suhtes. On viga Opetlik
mdelda paljudele praegustele kahane-
vatele asulatele ja viikelinnadele, kus
omavalitsustel jiatkub raha vaid tinava-
aukude lappimiseks ning kuhu praeguse
aja uuemad ruumiloomeideed ei jdua,

kus aga moned kiimnendid tagasi loodi
tollaste juhtivate arhitektide ja planee-
rijate loomingu toel majandi-, rajooni-,
oblastikeskuse vdi t66stusasula stimbo-
larhitektuuri. Kasutuseta arhitektuuri-
parand jSuab linnaehituse aruteludesse
enamasti siis, kui tekib vdimalus selle
taaskasutamiseks vdi vihemalt ressursid
varasema lammutamiseks ja tuleb teha
valik. Sellest raamatust leiab arhitektuu-
ripdrandi kohta kull objektide loomise
loo, ent tisna vihe selle kohta, milline on
praegune ruumimiljoé samades kohtades
ning milliseid valikuid tehakse kasutu-
sest véljas ja praeguseks iiledimensionee-
ritud ruumi timberkujundamisel. Kiisida
vOiks isegi laiema arhitektuuriteoreetilise
kiisimuse: mida iildse on viimasel sajan-
dil linnaehituse ringkondades mdeldud
varasemast ,kasutuks” muutunud ruumi-
pérandist? Raamatu peatiikid annavad hea
aluse selle teemaga tegelemiseks erine-
vaid ajalooetappe kdrvutades.

Seosed ldbi ruumi

Erinevad peatiikid toovad pdnevaid nii-
teid, kuidas tthiskonna muutumise jérel
tuleb teha valik, millele saab senises lin-
naruumis véirtust juurde anda ning mil-
lest tuleks loobuda. Kaua pdlatud puit-
asumitest on saanud saja aastaga korgelt
hinnatud linlik-kogukondlik ruum, olgugi
et need linnajaod on l4bi aegade seostunud
segregatsiooni, kehvemate elamistingi-
muste ja korterijirjekorras mittepriori-
teetsete elanike rihmadega. Pitsi-aegset
arhitektuuri peame aga hoolimata selleloo-
misaegsest kaugenemisest demokraatiast
ning koguni tdukumist Natsi-Saksamaa
linnaehitustrendidest sellegipoolest prae-
gugi vidrtuslikuks stimbolarhitektuuriks.
NGukogude ajal linna kujundanud arhi-
tektide ja planeerijate loomingu heakskiit-
miseni on aga viga raske jduda. Raamatus



mainitakse tksikuid selle aja hooneid
(niteks Linnahall, Sakala keskus) ning ka
terviklikumaid
(naiteks Sillaméel), kuid nagu ithiskond-
lik diskursus tervikuna, seda teed praegu

arhitektuuriansambleid

veel ei sbandata minna, et ndukogudeaeg-
sest linnaehitusest midagi positiivset esile
tdsta. Raamatu erinevad peatiikid vdimal-
davad lugejal endal mdtiskleda selle iile,
milliseid pikaajaliselt maistlikke otsuseid
tegid Eesti linnaplaneerijad ja arhitektid
ndukogude ajal ning mis poleks arvestades
globaalseid linnaehitustrende nii vi teisiti
linnastumise kéigus tegemata jaénud. Oli
ju Eesti Teise maailmas@ja eel samamoodi
aeglase linnastumise vordkuju, nagu seda
olid Soome vdi teised selle piirkonna riigid.

Linna veele (jdele, merele) sulgemine
oli 20. sajandi keskpaigas tihine joon pal-
judele Euroopa linnadele, Tallinn poleks
sellest padsenud ka teistsuguse riigikorra
ajal. Seda enam vGiksime méirgata tollaste
linnaehituse suunajate otsuseid, mis ndu-
kogude ajal Tallinna osaliselt merele ava-
sid. On tisna universaalne, et suursiindmu-
sed suunavad linnaehitust. Voiks arutada,
kas niiteks 1980. aasta oliimpiaregati v306-
rustamisel tehti jitkusuutlikumaid otsu-
seid, vOrreldes teiste Euroopa ja maailma
olumpialinnadega samal ajastul. Kindlasti
on vdimalik tuua paralleele elamuehituse
valdkonnast. Sotsialismiaja linnades ehi-
tati kiill proportsionaalselt rohkem suurte
kortermajadega elamupiirkondi, kuid sar-
nastest planeerimise ja ehitamise printsii-
pidest lhtuti igal pool. Ule Euroopa seisid
linnad sbja jarel silmitsi eluasemekriisiga
ning paneelelamupiirkondi pistitati kaik-
jal. Neid globaalseid sarnasusi arvesse vot-
tes vdiks linnaehituse ajalugu kirjutades
julgemalt dra méarkida ka oma aja konteks-
tis tehtud uuenduslikud ja head ruumi-
lahendused. Niiteks praegusaja populaar-
sele 15-minuti linna kontseptsioonile on

keeruline pakkuda teist analoogi kui oma-
aegsed suurte kortermajapiirkondade pla-
neeringud, ehkki viimastel leiame olevat
palju puudusi ning kipume just neisse oma
aruteludes kinni jddma.

On viga véairtuslik, et mitmed pea-
titkkide autorid toovad néiteid ja paralleele
linnaehituse ja planeerimise erialakirjan-
dusest ja suundumustest mujal maailmas.
See loob iilevaate, millised kohad maailmas
ja millised nimekad arhitektid on olnud
Eesti erialakogukonnale inspiratsiooni-
allikaks. On niiteks huvitav tddeda, et
enam kui sada aastat tagasi Suur-Tallinna
plaani joonistanud Eliel Saarinen osales
edukalt ka Austraalia pealinna Canberra
planeerimisel. 1930. aastate kirjeldused
riigivimu tugevast sekkumisest linna-
ehitusse analoogselt Natsi-Saksamaaga
on aga kdhedust tekitav peatiikk rahvus-
vahelistest paralleelidest. Eesti suhteli-
selt viikesed linnad ja isegi vaikeasulad
saavad aga selles raamatus loogiliseks
osaks maailma suuremast linnaehituse
ja planeerimismdtte loost. Viga pdnev on
lugeda Eesti arhitektide ja planeerijate
suhtlemisest muu maailmaga ndukogude
ajal, naiteks rahvusvahelistel konverentsi-
del kdimine ja erialareisid. Kuigi niiliselt
eraldas raudne eesriie maailma pool sajan-
dit, suhtles erialakogukond globaalselt
omavahel siiski edasi ning kaasaja linna-
ehitustrendid jdudsid kohale tihiskonna-
korraldusest sdltumata. Samuti toob raa-
mat ilmekalt esile, et Eesti linnaehituses
tegid ndukogude aastatel peamiselt ilma
Eesti taustaga arhitektid. Vaid asulates,
millesse koonduv t66stus oli ileliidu-
lises alluvuses, peamiselt Ida-Virumaa
linnades,
Noukogude Liidu arhitektid ja planeerijad.

Tekib taas tks tldisem teoreetiline
kiisimus: millal ja millistes olukordades
kujuneb nii, et viikese perifeerse riigi

suunasid linnaehitust teised



linnade ja asulate planeerimisel osa-
leb rahvusvaheline kogukond. Pdnev on
mdelda, et kui ildiselt on see juhtunud
linna voi asula kiire kasvu perioodil, siis
naiteks hiljutise ,Hea avaliku ruumi“ kon-
kursiga sattusid vilismaised arhitektid
ja planeerijad ka meeskondadesse, mis
kujundasid iimber meie kahanevaid linnu.
Ka tilalmainitud mdte, kuidas linnaehitu-
ses on eri aegadel toimitud kasutuseta ja
kahaneva linnaruumiga, on edaspidi sama
vadrtuslik uurimisteema nagu uue linna-
struktuuri ja hoonete planeerimine.

Linn, kus me elame
Omaette védrtust kujutavad raamatus
viited sellele, millised olid igas konk-
reetses ajalises kontekstis tollased linna-
ehituse diskussioonid. Linnaruumi otsu-
sed tehakse oma aja parimas teadmises:
nihakse aegu, mis on juba olnud, ja neile
antakse hinnang, kuid ettepoole ndgemise
vdime on alati piiratud, hoolimata sellest,
et generaalplaanid ja ildplaneeringud
peavad prognoosima trende iisna pikalt
ette. Raamatus on ajavaimust aru saada
tahtvale lugejale vdartuslikke vihjeid, kust
leida tles igale ajale omased tihiskondli-
kud arutelud. Niiteks mainitakse ajalehe
Sirp ja Vasar artiklite seeriat ,Linn, kus
me elame®, millest v3ib leida ndukogude
aja viimaste kiimnendite valikute kohta
aimu andvaid virvikaid linnaehitus-
alaseid arutelusid. Sealjuures osales neis
aruteludes oluliselt laiem ring kaasa-
mbotlejaid kui vaid arhitektid ja planeeri-
jad. Hoolimata piiratud sdnavabadusest
andsid kirjanikud, teadlased ja teised tol-
lased arvamusliidrid linnaehitusele turm-
tuld, millegi sarnase kohta ei leia analooge
niiteks 1930. aastatest.

Olgugi et kaasaegset kriitikat alati
arvesse ei vieta - nagu ka tdnapdeval -,
arutelude kajastamine

annab selliste

raamatus hea iilevaate, kuidas linnaehitus
on tthiskonnas vastu kajanud ning mida
eri aegadel on linnaruumist mdeldud.
Linnaehituse seoseid oma ajaga aitaks
veelgi paremini mdista, kui jalgida linna-
ehituse votmeisikute endi kirjutisi erine-
vatel kiimnenditel. Mitmed neist on olnud
usna aktiivsed kirjasdnas oma tdekspi-
damistest rddkima ning seda 6nneks nii
sel ajal, kui nad ise linnaehituse otsuseid
tegid, kui ka hiljem kiipsemas eas tagasi-
vaatena linnade kujunemisele.

Vaidrtuslik 1dbiléige
Monel teisel ajamomendil kirjutatuna
oleksid antud hinnangud samadele siind-
mustele ajaloos olnud kindlasti erine-
vad. On omaette vdirtus, et toimetajad
ja autorite meeskond on just praegu aja-
lookirjutamise ette votnud ning labildike
praegustest seisukohtadest eri aegadel
linnaehituses toimunule kaante vahele
seadnud. Valdavalt on peatiikkide auto-
rid oma tekstid koostanud pikaajalise
uurimistod alusel kogunenud teadmiste
ja materjalide pohjal ning seetdttu on iga
peatiikk omaette vittes kiips kokkuvdtte
vastavast perioodist v3i alateemast linna-
ehituses. Uks olulisem puuduv, vdib-olla
pdhjalikumalt uurimata lugu raamatus on
ilevaade militariseerimise ja demilitari-
seerimise mdjudest meie linnade ja asus-
tuse arengule.

,Eesti linnaehituse ajalugu 1918-2020“
on véirtuslik teejuht 1abi aja, mida paljud
veel ise miletavad, kuid tdhelepanu poo6-
ramine igale perioodile eraldi aitab neid
aegu siisteemsemalt vdrrelda ning tagab,
et koik linnaehituse perioodid oleksid
meie ajalootundmises omal kohal. Raamat
pakub detailirohkust linnaehituse asja-
tundjale ning v3ib olla samal ajal vé4rtus-
lik kaaslane inimesele, kes otsib endale
motisklusrohket

harivat nédalaldpu



jalutuskéigu sihti. Arvatavasti saavad
raamatu peatitkid inspiratsiooniks pal-
judele tulevastele tudengitoodele, jatku-
kirjutistele ning rikastavad ajalootund-
misega avalikke arutelusid ruumist,
milles elame.

iilevaated/reviews

Missav trikster
Eesti kultuurimaastikul

| Hasaa Kol
KOSMILINE TRIKSTER EESTI MUTOLOOGIAS

Hasso Krull, Kosmiline trikster
eesti miitoloogias. (Dissertationes
Academiae Artium Estoniae 46.)
Tallinn: Eesti Kunstiakadeemia,
2024, 299 lk.

ULO VALK

Hasso Krulli traktaat ulatub muinasaja
parimusest 21. sajandi autoriloominguni,
h&lmates nii folkloori kui ka kirjandust.
Autori vaatenurk on siistemaatiliselt
analiiiitiline, kuid uurimus ei takerdu
detailidesse, vaid avaneb mottetihedates
arutlustes, mida seob omavahel triksteri
kontseptsioon. Té6s pdimuvad erinevad
metodoloogiad ja mdttesuunad, nagu néi-
teks vana hea vordlev-ajalooline filoloogia,
psithhoanaliiis, postmodernism, onto-
loogiline antropoloogia ja 6kofilosoofia.
Sellises kirevuses on teatav risk libastuda
eklektilisse referatiivsusse, mida siiski

229



pole juhtunud. Valminud on siinteetiline,
sidus ja terviklik uurimus, uus peatitkk
eesti kultuuri- ja mdtteloos, mis nii-
tab uusi teeotsi parimuse ja kirjanduse
tolgendamiseks.

Sissejuhatus visandab iilevaate eesti
miitoloogia uurimisloost ning varasemate
autorite arusaamadest selle kohta, mil-
line on miiadi tdhendus eesti kultuuris.
Kisitlus holmab 20. sajandi kirjandust ja
varasemat folkloori, samuti nende suh-
teid. Et muiidi ja rahvausundi uurimise
ajalugu on vdimatu mahutada lihikesse
kokkuvdttesse, on Krull leidnud ldis-
tuste tegemiseks teise tee. Ta eristab kaht
pdhilist metodoloogilist mudelit, mis esin-
davad taksonoomilist ja kontsentrilist
vaadet. Neist esimese aluseks on teatud
iilevaatliku loendi koostamine teemadest
ja uskumustest, omamoodi rakendus ole-
mise suure ahela printsiibist. Teine mudel
pShineb miitoloogia mdttelise tuuma pos-
tuleerimisel, mille néitena toob Krull esi-
teks ,Kalevipoja“ kui eesti rahvuseepose
ja teiseks kuradi kui kristliku mdtte
dominandi. Neile lisab Krull kolmandaks
oma kontsentrilise mudeli, mille kesk-
mes on trikster, keda timbritsevad tema
tegevusjdljed maastikul ja kohaparimu-
ses. Varasemad kontsentrilised mudelid
(Eduard Laugaste eeposekeskne ja Ulo
Valgu kuradikeskne) pshinevad suuresti
Eesti Rahvaluule Arhiivi materjalil, mis
esindab 19. ja 20. sajandi rahvaparimust
ja haakub uuema eesti kultuuriga. Krulli
mudel ulatub kirjutatud ajaloost kau-
gemale, iletades ka mitmed juurdunud
mdistelised vastandused, nagu kirjandus/
folkloor ja kristlik/ristiusueelne. Trikster
on eetiline, kultuuridetilene kategooria,
mis on kokku pandud paljude uurijate
ithist56s. Seetdttu on triksteri kontsept-
sioon ajatult universaalne, luues meto-
doloogilise aluse, mis vdimaldab t66s

omavahel kdrvutada eesti, indiaani, aaf-
rika ja teiste rahvaste parimusi.

Krull on eesti triksteri leidnud nelja
suure tegelase skemaatiliste vastanda-
miste ristumispunktis (lk 35). Need neli
on Vanapagan, Kalevipoeg, Jeesus ja
Kurat, kes selles skeemis esinevad péris-
nimeliste tegelaskujudena. Triksteri otsi-
mine just nende vahelt on julge mdtteline
hiipe, mis viibmeid19. sajandist otse miiii-
dilisse esiaega. On ju vanapagana nime-
tus tildse hilist péritolu, levides eelkdige
Matthias Johann Eiseni rahvaraamatute
kaudu, nagu on niidanud Ants Viires.’
Folklooris on loodushiiud Vanapagan ja
Kalevipoeg lahisugulased; teisalt samas-
tub vanapagan kuradiga. Kdigile neile
vastandub eesti kultuuriloos Jeesus kui
paganluse vditja, uue ajastu stimbol. Kui
otsida triksterit nende keskelt, jareldub,
et sageli on ta uuema materjali varjus
peidus ja vajab dratundmist. Selleks on
vaja trikster sobivalt méératleda ja luua
talle kohane teoreetiline eluruum. Selles
to0s pole Krull iiksinda, sest teda aitavad
paljud varasemad uurijad ning métlejad,
kelle tsitaate on t66s rohkesti. Nende t3l-
kimisel heasse eesti keelde on Krull tei-
nud suure t66. Mdnikord tekib ka kiisi-
musi - eriti siis, kui autor eelistab oma
originaalset tGlget juba hésti tuntud ees-
tindusele. Naiteks mdjub illatavalt Max
Weberi kuulsa véljendi die Entzauberung
der Welt uus poleemiline Gmberpanek
,maailma tuimenemine“ (lk 21-22). Henn
Kadriku kéibele ldinud t3lge on ,,maailma
vabastamine lummusest?, mis vastab
inglise keeles tuntud mdistele disenchant-
ment of the world. Siin peaks kiisima, kas

1 A.Viires, Kui vana on vanapagan? - Keel ja
Kirjandus 1989, nr 9, 1k 542-551.

2 M. Weber, Teadus kui elukutse ja kutsumus. Tlk
H. Kaérik. - Akadeemia 1999, nr 9, 1k 1893. Vt ka H.
Kadrik, Religioon, teadus, ratsionaliseerumine. -
Akadeemia 1999, nr 9, lk 1895-1901.



moodsale ajale omase kalkuleerimise ja
ratsionaliseerimise tulemusena muutub
maailm meie timber, vdi tabab vaimu-
vaene tuimus vaid inimest, eriti sellist,
keda kammitseb ratsionaalse mdtlemise
itksluisus ja thekiilgsus.

Raamatu esimene peatitkk visandab
triksteri piirjooned, milles autor toob
esile viis pShitunnust: ambivalentsus,
virtuaalsus ehk vdesolu, liminaalsus, die-
geetilisus ja intensiivsus. Selles kasitlu-
ses joonistub vilja wittgensteinlik pere-
kondliku sarnasuse printsiip, mis jitab
triksteri mdistele tdhendusliku avaruse.
Kuigi k&ik tunnused on olulised, ei tar-
vitse need esineda kdigi juhtumite puhul.
Seejuures kdrvutab autor triksterit teis-
tegi miiiitiliste tegelaskujudega (nt jumal,
nende

kultuurikangelane), osutades

omavahelisele sugulusele. Varasemate
motlejate toid kommenteerides sdnastab
Krull oma arusaama triksterist, lisades
talle teisigi tunnuseid, nagu numinoos-
sus ja abjekt. Jutumotiivide tasandil aval-
duvad need omadused niiteks tegelaste
huperseksuaalsuses, lakkamatus néljas,
rannukihus ja jaimekoomilistes tempudes.
Selliseid stizeekaike ja jutuelemente, kom-
bineeritult v6i tthekaupa, esineb folkloo-
ris ja kirjanduses sedavdrd sageli, et neid
vdib pidada arhetiiipseteks. Triksteri
kuju seostub Krullil miitilise kronotoo-
biga - ,ennemuistse esiajaga“ (lk 7, 33 jm),
mis vastandub nii tdnapdevale kui ka aja-
loolisele ajatunnetusele. Siin ndeme iiht
erinevust Krulli késituse ja folkloristlike
ning filoloogiliste jutu-uurimuste vahel.
Krulli trikster on ajatu miiadi tegelane,
aga folkloristi huvitab ka juttude ajaloo-
line ja sotsiaalne kontekst, mis kujundab
folkloori muutuvaid tdhendusi.

Ka ajaloolaste ja arheoloogide visan-
datud Eesti ajalugu on lineaarne, koos-
nedes kihtidest ja ajastutest. T6nno

Jonuks kirjutab oma monograafias eesti
muinasusunditest mitmuses, sest kivi-
ajast peale on Eesti alal valitsenud kul-
tuurides olnud nii suuri katkestusi, et
selle jirjepidevusest on raske réaikidas?
Valter Lang niitab oma monograafias
,Lidnemeresoome tulemised“ (2018), et
geneetika ja arheoloogia andmetel sai
algkeele konelejate
massiivne asustus Eestis alguse I aastatu-

lddnemeresoome

hande alguses enne Kristust - pronksiaja
ileminekul eelrooma rauaajale. Varem
elasid niiiidse Eesti territooriumil ger-
maanlased. Siit tekib palju kiisimusi.
Kuidas
muistne aeg ja ajalooline aeg? Kui trikster

suhestuvad omavahel enne-
on geneetiliselt kiviaegne, siis kas kesk-
aegset ja uuemat triksterit saabki pidada
sellekssamaks tegelaseks? VGib-olla 15peb
folkloorse triksteri elukaar kauges mine-
vikus, mida stimboliseerivad tema haua-
kiinkad maastikul? Krulli arhetiiiipse
triksteri kuju on igavikuline ja muiiiti-
line, ta rdndab eesti ja maailma kultuuris
nagu Igavene Juut, ilmudes folklooris ja
kirjanduses aina uuesti. Et Krulli mono-
graafia késitluslaad ei ole ajalooline, vaid
kontseptuaalne, lisab sellele omamoodi
lummust, vastumdjuks maailma tui-
menemisele, mida on tagant tduganud
teadlaste analuiiitiliselt kriitiline mote.
Krulli eelistatud arhetiitipsel triksteril
on siiski metodoloogiline mdte sees, sest
vaevalt oleks ajalooliste triksterite elu-
lugude rekonstrueerimine iildse vima-
lik. Ta pole ju autonoomne tegelaskuju,
vaid pigem idee, mis kehastub paljudes
tegelastes.

Raamatu teine peatiikk késitleb triks-
terit 19. sajandi eesti miitoloogias. Siin
ndeme, et varaste literaatide (nt Gustav
H. Schiidléffeli ja Arnold Kniipfferi)

3 T.Jonuks, Eesti muinasusundid. Tallinn:
Postimees, 2022.



kujutatud Kalevipoeg oli iisna robustne
ja triksterlik, erinedes hilisema eepose
Tahelepanu  koondubki
perioodile, mil paljude autorite uhis-

kangelasest.

toos loodi eesti rahvuslikku miitoloo-
giat. Lahemalt vaatleb Krull Friedrich
Robert Faehlmanni ettekannet Opetatud
Eesti Seltsi koosolekul 1839. aastal, mis
pani aluse ,Kalevipoja“ eepose siizeele.
Ta kirjutab: ,Faehlmann tegi triksterist
kuningapoja, pistis talle mddga pihku ja
muutis ta romantiliseks vabadusvditle-
jaks“ (lk 103). Seda t66d triksterliku loo-
dushiiu imberkujundamisel uue aja kan-
gelaseks jdtkas Friedrich R. Kreutzwald,
kelle koostatud eepos on Krulli hinnangul
ilukirjanduslik fiktsioon (samas). Selles
peatikis vastandab Krull folkloorset ja
kirjanduslikku loomingut, kuigi teis-
tes peatiikkides on ta pigem ndidanud
autoriloomingu ja rahvapédrimuse pdimu-
mist, mis vastab tdnapdeva folkloristikas
juurdunud arusaamale jutuvestja loovast
osalusest parimusprotsessis. Nende jutu-
vestjate hulka kuuluvad ka Faehlmann ja
Kreutzwald, kelle loova panuseta ei oleks
Kalevipojast saanud eesti kultuuris seda-
vord monumentaalset tegelast, kellena
teda niiiid tunneme.

Teises peatiitkis on Krull kirjutanud
Kalevipoja mg&&gast kui kuningavdimu
simbolist ja selle v&imalikust algu-
pérast. Ta jouab jareldusele, et mddk on
Faehlmanni ideoloogiliselt motiveeritud
viljamdeldis. T6epoolest, Faechlmann on
itks eesti rahvusliku mitoloogia alga-
tajaid, kuid raske on ndustuda vaate-
punktiga, et maa valitsejana esindab
Kalevipoeg vaid 19. sajandi kirjanduslikke
fantaasiaid. Naiteks kirjutab Kalevipojast
kui kuningast Tartu tilikooli ajalooprofes-
sor Friedrich Kruse, kes tegi 1843. aastal
vilitoid Peipsi ddres ja kelle monograafia
eesti rahva tirgajaloost ilmus kiitmmekond

aastat enne ,Kalevipoja® eepost.*
Kodaverest 1duna pool Persekivi talu juu-
res vestles Kruse kohaliku eestlasega, kes
niitas talle Kalevipoja viskekivi, mis oli
heidetud lamba murdnud hundi pihta.
Talumehe jutust selgus, et Kalevipoeg oli
maa hea valitseja, kelle ajal pdllud ditse-
sid ja karjad kasvasid.> Eepose koostami-
sel ei olnud Kreutzwaldil kiepéarast Ida-
Virumaa materjali, kus Kalevipoeg esineb
nii triksteri kui ka maa kaitsjana, kes
vGitleb raudmeeste ja teiste vastastega.
Kui Kreutzwald oleks Alutaguse mater-
jali paremini tundnud, oleks ta saanud
rahvajuhi kuju tuletada otse parimusest.
Kuremée lihedal Kivindmmes paikneb
Kalevipoja haud, kus temaga koos on mae-
tud mitu tiindrit kulda ja tdllaratta suu-
rune kulduur. On raske hinnata, millistel
sajanditel transformeerusid kalevid kui
muinasaegsed tilikud eesti folklooris loo-
dushiidudeks. Siin on oma osa kristlikul
parimusel ja piiblil. Kalevipoeg kuulus
piibelliku ajalookésituse valguses nende
viagimeeste sekka, kelle hiilgeaeg oli enne
veeuputust (Thor Helle tdlkes ,suured
pikad mehed”; ,vdgevad, mis ammust
ajast kuulsad mehed on“ (1Ms 6:4).°
Samasse kaleviidide suguseltsi paigutas
Kalevipoja ka Kreutzwald (das beriihmte
Riesengeschlecht der Kalewiden)” Langenud
inglid, kes maa tiitardega tihte heitsid ja
vigilasi sigitasid, tdid maa peale ka sdja-
kunsti ja metallist sGjariistad. Sellest kir-
jutab apokriiiifne ,Eenoki raamat®, mis oli

4 F.Kruse, Ur-Geschichte des Esthnischen
Volksstammes und der Kaiserlich-Russischen
Ostseeprovinzen Liv-, Esth- und Curland tiberhaupt,
bis zur Einfithrung der christlichen Religion. Moskau:
Friedrich Severins Verlagshandlung, 1846.

5 Samas, lk 182-183.

6 Piibli Ramat, se on keik se Jummala Sanna...
Tallinn: Jakob Joan Kéler, 1739.

7 F R.Kreutzwald, Alg-Kalevipoja saatekiri 1853. -

F. R. Kreutzwald, Kalevipoeg II. Tekstikriitiline vélja-
anne ithes kommentaaride ja muude lisadega. Tallinn:
Eesti Riiklik Kirjastus, 1963, lk 7-16.



muuhulgas tuttav kirikuslaavi kirjandu-
ses ja vdis mojutada meie folkloori. M&dka
kasutatakse vanades eesti pulmakomme-
tes ja md0gast on juttu sadades regilaulu-
des, sealhulgas ,Tdhemdrsjas“ ehk ,Salme
laulus®, mille p&hjal Kreutzwald koostas
eepose esimese laulu. Miks peaks arvama,
et rahvajuttude Kalevipojale torkas mddga
pihku alles Faehlmann, sest tahtis luua
rahvuslikult meelestatud heerose kuju?
Raamatu kolmas peatiikk ,Parimuse
maastik” pakub ulatusliku ja originaalse
késitluse triksteri rollist eesti koha-
parimuses. Trikster esineb siin loo-
misté6 jatkajana. Krull kirjutab: ,Kuna
maailm on algselt loodud tdiuslikuna,
jaab triksteri osaks seda taiuslikkust rik-
kuda, tekitada teatav loominguline viga,
mis teeb v@imalikuks paljususe, mitme-
kesisuse ja arengu“ (lk 119). Kalevipoja
folkloorne kiinnit66 tdepoolest rikub
Eesti maastikku ja selle pdlluviljakust,
mis oli maaharijast talurahva jaoks tdh-
tis teema. Keegi pidi ju olema siiiidi, et
Jumala loodud muld ei olnud {ihtviisi
haritav ja viljakandev. Ristiinimese jaoks
sobis patuoinaks veeuputuseelne rohma-
kas hiiglane. Eelneva tsitaadi puhul on
aga kiisimus muus: muinasaegse Jumala
loomist66s. Kas vdiks arvata, et Jumal 161
maailma tdiuslikuna juba enne ristiusu
Opetuse joudmist Eestisse? Krulli kisitu-
ses see niimoodi paistab ja ses osas niib
ta olevat ithel meelel Faehlmanniga, kelle
arvates viljendas eestlaste wrgusund
korgelt arenenud wusulist tunnetust.®
Peatitkk on omamoodi monumentaalne
kasitlus triksterist ja tema suhetest
Eesti maastikuga. Krulli kui sdltumatu
mdtleja roll avaldub siin eriti selgelt.
Teatavasti pérandas Jakob Hurt oma

8 F.R.Faehlmann, Missugune oli vanade eestlaste
paganlik usk. - F. R. Faehlmann, Teosed. 1. Tartu: Eesti
Kirjandusmuuseum, 1999, lk 134-144.

vanavarakogud eesti rahvale. Rahvaluule
uurimiseks ja selle ile mdtlemiseks
ei peagi olema folklorist. Pole p&hjust
kahetseda, et Krulli t66s peaaegu puu-
duvad viited eesti uuemale rahvaluule-
teadusele. Kohapiarimuse uurimisest on
kiill saanud tks eesti folkloristika pGhi-
suundi, mida tuntakse rahvusvaheliselt.
(Ingliskeelne sdna placelore on ldinud
kiibele eesti ,kohapdrimuse tdlkevas-
tena.) Folkloristid uurivad kohapérimu-
sena viga erineva tihendusega tihele-
panuviirseid paiku, mitte ainult hiidude
sange, kiinnivagusid ja viskekive. Krulli
huvitavad loomismiiiidi, triksteri ja Eesti
maastiku suhted. Tema uurimus péri-
muse maastikust on pdhjalikult mitme-
kiillgne, luues seoseid kaugete kultuuri-
dega ning autoritega, kellele folkloristid
pole enamasti viidata osanud (nditeks
Christopher Tilley ja Peter Sloterdijk).

Neljas peatitkk ,Igavene tagasitu-
lek” arutleb péarimusliku triksteri kadu-
mise ile ja nditab tema tagasitulekut
modernismiaegses ja -jargses kirjanduses.
Uleminek ennemuistselt ajalt modernis-
miajastusse (st miiiidist ajalukku) toi-
mub peatitkis sujuvalt. Siin on uuritud
triksteri hauakohti Eesti maastikul, mis
siimboliseerivad miiiidiajastu 1dppemist.
Lahema vaatluse all on August Kitzbergi
,Maimu“ kui uuenduslikult uuspaganlik
teos, mis heidab valgust ka vanapagan-
likule usundile ja maailmapildile. Krull
on samuti analiiiisinud A. H. Tammsaare
,Pdrgupdhja uut Vanapaganat” kui teost,
mis kosmilise triksteri modernsuse 18k-
sust vabastab. Triksteri intertekstuaalse
uuestisinnina on Krull mdtestanud
Enn Vetemaa ,Kalevipoja mélestusi®
Kerttu Rakke ,Kalevipoega“ ja Kristian
Kirsfeldti teost ,Kalevipoeg 2.0 samuti
triksterlikke elemente Andrus Kivirdha
loomingus.



Viimane peatikk mudtilisest 6ko-
loogiast seob traktaadis kujutatud triks-
terlust 21. sajandi loodushoidliku matte-
suunaga. Siin tutvustab Krull Arne Naessi
ja Félix Guattari kui uuendusmeelsete
okosoofiliste motlejate vaateid. See t66d
raamiv viljajuhatus omandab ka poliiti-
lise mddtme, sest autor loob seose kosmi-
lise triksteri ja keskkonnaséistliku mat-
teviisi vahel. Triksterist saab siin méssaja,
kes lammutab inim- ja loodusvaenulikke
vdimustruktuure. Nii jadb kolama opti-
mistlik noot, et trikster polegi kattpidi
kirjandusse aheldatud. Tema elukaar jét-
kub ja eesti rahvas vajab teda ka tulevikus.

Kokkuvdttes tasub hinnata Hasso
Krulli monograafia siinteetilisust ja teo-
reetilist kiipsust. Keskendudes triksteri
mdistele, on tal dnnestunud loovalt kokku
siduda heterogeenset parimuslikku ainest
ja kirjandust - teemasid, ideid, motiive
ja lugusid. Ta ndeb neis thisjooni, mida
varem pole osatud mérgata. Teos on sidus
ja terviklik kasitlus eesti miitoloogiast,
folkloorist, kirjandus- ja kultuuriloost.
Sellist filosoofilist raamistikku pole varem
eesti miitoloogia mdtestamisel rakenda-
tud. Paljukeelne kirjanduse loend on mul-
jetavaldav; t66s kaasatud folkloorsete ja
kirjanduslike niitetekstide valik on esin-
duslik. Need rddmustavad kindlasti sellist
lugejat, keda pikad teoreetilised arutlused
kipuvad tuimestama. Uurimus on tugevalt
originaalne, triksteri arhetiiipne kuju
kerkib lugeja ette voluvalt elavana. T66
paneb kaasa motlema, kohati ka vastu
vaidlema. Kindlasti on sel viljastav toime
eesti miitoloogia ja kultuuriloo edasisele
uurimisele, samuti kunstilisele mdttele.

Ulo Valk oli Hasso Krulli doktori-
t60 eelretsensent ja oponent.

Kuidas teha teisiti?

Slaavi, Ida-Euroopa ja Euraasia
uuringute ithenduse (Association
for Slavic, East European, and
Eurasian Studies, ASEEES)

56. aastakonverents Bostonis,
21.-24. november 2024.

EPP ANNUS,
LINDA KALJUNDI,
ANDRES KURG,
JOHANNA ROSS

ASEEES-i konverentside ajalugu on
pikem kui pool sajandit. Ameerikas asu-
tatud Slaavi, Ida-Euroopa ja Euraasia
uuringute thenduse ASEEES konverent-
sid on olnud tihedalt seotud regionaal-
uuringute kui omaette valdkonna esile-
kerkimisega killma sGja aegses USA-s.
II maailmasgja jargse uue geopoliitilise
korra peegeldusena hakkas sealne kesk-
valitsus rahastama eraldi geograafilistele
ja kultuurilistele piirkondadele kesken-
dunud uurijaid, kes kasvava piiride tdm-
bamise, aga ka USA globaalse ambitsiooni
kontekstis oleksid vdimelised tundma eri
regioonide olusid ja keelt ning pakkuma
strateegilist tuge riigi poliitika kujunda-
misel. Regionaaluuringute spetsialistid
olid esmajoones keele ja kultuuri tundjad,
kes tulid traditsiooniliste teadusharude
juurde (nagu sotsioloogia, ajalugu, polito-
loogia, filosoofia) alles teises jérjekorras
ning sageli eristusid distsiplinaarsete
sarnasuste ja seaduspérasuste otsimisest
Jteadmisega kohapealt®. Olles nii kill
tundlikud kohaliku konteksti suhtes, nai-
sid nad véljakujunenud erialade esinda-
jate meelest naiivsevditu empiirikutena,
kes rdhusid faktide kokkukuhjamisele ja
uuritava piirkonna erilisusele, ent kellele
jai metodoloogiline ja teoreetiline uuen-
duslikkus vooraks. Mdistagi ei aidanud



iilevaated/reviews

ASEES plenaarpaneel. Foto: Leah Valtin-Erwin.

nende mainele kaasa ka poliitilise anga-
Zeerituse kahtlus.

Ténapéeval ei ole selline eristus enam
nii mustvalge - killma sja 16pp kaotas
paljuski regionaaluuringute strateegilise
rolli (ja ka senise rahastuse), postkolo-
niaalsed jms teoreetilised podrded aga
murdsid erialade senised dogmad ja regio-
naaluuringud mitmekesistasid oma meto-
doloogiliste ldhenemiste skaalat. Siiski
vGib siiani mdnedes konverentsiettekan-
netes 4ra tunda soovi réhutada méne kul-
tuuri ,erilisust” ning soovimatust ndha
kohalikke protsesse laiemate geopoliiti-
liste arengute kontekstis. Samuti on eri
taustade ja erialaste huvidega konverentsi
tase viga kdikuv ja kirju: esindatud on
seltskond riigidepartemangu kaitseana-
lutitikutest Nabokovi nilansseeritud luge-
jateni. Ent selles mitmekesisuses v&ib olla
ka oma vdlu, sest ootamatult vdib sattuda
teemade otsa, mida oma igapdevatdos
muidu ei jalgi.

Mastaapne on ka irituse vormiline
kiilg - osavGtjaid on veidi vdhem kui kolm
tuhat ja sessioone kuuesaja ringis. Nagu
selliste suurte Ameerika konverentside

puhul ikka, tekitab see kdik vastakaid
tundeid. USA ilikoolide kraadiSppuri-
tele ja dppejoududele on tegemist olulise
sidemete ja virgustike sGlmimise paigaga,
paljude jaoks ka kohaga, kus kohtuda voi-
malike t66andjatega. Ka nostalgia méngib
siin rolli, taas saadakse kokku heade iili-
koolikaaslastega, kes on aastate vdi aas-
takiimnete jooksul hajunud tle mandri
lajali. Ida-Euroopast ja Euraasiast koha-
lestitnutele tdhendab ASEEES enamasti
(vdga) suurt auku nende komandeerin-
gute eelarves ning vdimalust regiooni-
kaaslastega konverentsihotelli ameeri-
kalikkuse iile nalja visata, aga kindlasti
ka juhust s6lmida sidemeid ja nuusutada
tuuli. 2022. aastast alates on see hiid-
konverents omandanud erilise emotsio-
naalse tdhenduse Ukraina teadlastele,
keda s8da on iile maailma laiali paisanud
ning kellele reisimine keeruline ja seotud
tusilike viisataotlustega: interdistsipli-
naarsel ASEEES-i konverentsil on neil vdi-
malus kaasmaalastega taas mdneks pée-
vaks kokku saada.

Kogu kriitikast hoolimata kujunda-
vad Euraasia ja Ida-Euroopa uuringute
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suundumusi ikkagi (veel) angloamee-
rika wlikoolid. Siiski oli ASEEES-il n&h-
tav ja tuntav ka RUTA (RUTA Association
for Central, South-Eastern, and Eastern
European, Baltic, Caucasus, Central
and Northern Asian Studies in Global
Conversation)' mdju, mis on Ida-Euroopa
ja Kesk-Aasia uurijate asutatud vorgustik.
RUTA on kantud soovist tugevdada regio-
naalset koost66d ja mdttevahetust, nagu
ka juurutada uurijate kokkusaamine just-
nimelt Ida-Euroopas. Kuni sja 16puni toi-
muvad RUTA konverentsid Ukrainas: 26.-
29. juunil 2025 leiab Karpaatia méigedes
aset RUTA teine aastakonverents. RUTA
eesmirgiks on esindada ja vdimendada
regiooni slivateadmistega uurijate hiali
ning samas luua vorgustikke, mis vdimal-
daksid tleilmseid dekoloniaalseid arute-
lusid - nt Aafrika, India, Ladina-Ameerika
ning RUTA regiooni uurijate vahel.
Bostonis néis sel aastal kdige enam
kolama jdavat tdhelepanek, et korraga
toimus justkui kaks konverentsi. Uks
konverents koondas kriitilisi, sageli Ida-
Euroopa ja Kesk-Aasia uurijate endi poolt
eest veetud, dekoloniseerimisele iileskut-
suvaid sessioone, ettekandeid ja plenaare.
Teine konverents koondas aga mitmeid
nimekaidki Ameerika ja L&4ne-Euroopa
uurijaid, kes kiisisid halvasti varjatud
tudimusega, kas aitab niitid juba sellest
kolonialismijutust. Soov naasta busi-
ness as usual lahenemise juurde paistis
hiasti silma paljudest sessioonidest, kus
arutleti itksnes Vene ajaloo ja kultuuri
kanooniliste teemade, ,Anna Karenina“
avangardistide jt le ning tehti seda nii
heldinult, nagu poleks tdiemahulise s&ja

1 RUTA assotsiatsioon on juba organisatsiooni nimes
puiidnud valtida regiooni taandavat v6i mineviku
kaudu defineerivat hoiakut - sestap siis pikk ja koh-
makas nimi ja lithema versioonina kaibiv RUTA, mis
pole akroniiiim, vaid lihtsalt nimi, laenatud Ukrainas
Ida-Karpaatia mégedes tiitipiliselt miestikulillelt.

mdjul mingeid tileskutseid slavistika uuri-
misteemasid ja dppekavu dekoloniseerida
kunagi olnudki.

Venemaa Ukrainasse tungimisega tek-
kinud uuest geopoliitilisest ja kultuurili-
sest reaalsusest oli ajendatud ka Londoni
antropoloogi Michal Murawski omamoodi
joudemonstratsioon, kaks paneelide sarja
pealkirjadega ,Okupatsiooni infrastruk-
tuurid“ (Infrastructures of Occupation) ja
(Infra-
structures of Liberation), mis uurisid vene

JVabastamise infrastruktuurid®
ja ndukogude (koloniaal)vdimu piirialadel
(liberation)
oli ka konverentsi seekordne peateema).

(,vabastamine/vabanemine*

Taristuobjektide eneste ja nende ajaloo
korval tdusis esile kiisimus, kuidas nende
kaudu uurida ja jutustada lugusid véimu
ja vastupanu praktikatest ning kuidas
motestada ja kontekstualiseerida disso-
nantset pédrandit. Ajaloolane Victoria
Donovan (St Andrewsi Ulikool), kes on hil-
juti ka Eestis dpetanud, néitas ,kriitilise
hoole“ (critical care) potentsiaali Ukraina
to6stusparandiga tegelemisel ja sellesse ka
kogukondade kaasamisel. Ukraina noorte
kunstnike ja teadlaste hulgast viimasel
ajal erakordselt palju tdhelepanu palvinud
Darja Tsembaljuk (Chicago Ulikool) uuris
viise, kuidas loovuurimusliku ja etnoloo-
gilise valitd6 kaudu talletada ja mdista
Kahhovka paisu 16hkamisega kaasnenud
keskkonnakatastroofi m&ju kohalikele.
Tema raamat ,Okotsiid Ukrainas“ (Ecocide
in Ukraine) ilmub 2025. aastal. Sellel taus-
tal ei tundu juhuslik, et paljud dekoloni-
seerimise temaatikaga seotud paneelid
tegelesid muuseumidega ning kogude
ajaloo korval tSusis samavdrra esile ka
(kunsti)ajaloo representeerimise kiisimus.
Uks huvitavamaid ettekandeid oli arhi-
tekti taustaga Vera Smirnova uurimus nn
okupeerimise tehnikatest: muutustest ja
parandustest Venemaa seadusandluses,



mis puudutavad omandit, kinnisvara ja
maad, et paremini kohandada maa apro-
prieerimist. Meenutades Briti kollektiivi
Forensic Architecture kriitilist lidhene-
mist allutavale infrastruktuurile, osutas
Smirnova uurimus laiemalt eraomandi
ja riigi poliitika tihedale ja vaikimisi labi-
viidavale pdimumisele Venemaal.
Varasemate konverentsidega vorrel-
des oli jduliselt esile tdusnud Venemaal
elavate polisrahvaste teema. Kui peaks
nimetama konverentsi ithe uue maérgilise
teema, siis olekski see just pdlisrahvad ja
polisrahvuslus Ida-Euroopa, Euraasia ja
Vene ajaloo kontekstis. Epp Annus, Linda
Kaljundi, Bart Pushaw ja Aro Velmet kor-
raldasid paneeli eestlaste ldhenemisest
polisrahva mdistele ja selle kasutusviisi-
dest ennekdike 1990. aastate iilemineku-
ajal (Historicing Indigeneity: Decolonization,
Disciplines, and Politics). See pakkus iilla-
tavalt palju huvi ka Balti sessioonide
tavapublikust eristuvatele kuulajatele.
Polisrahvaste teemat kohtas veel paljudes
paneelides, niiteks keskkonna- ja ekst-
raktivismi ajaloo teemalistes ettekan-
netes. Uheks pdnevaks, arhitektuuriaja-
looga pdimitud niiteks oli (varasemalt ka
Eesti arhitektuuriga tegelenud) Ksenia
(Leibnitzi Instituut)
kanne eksperimentaalprojektidest p&hja
nafta- ja gaasiviljade elamuehituse jaoks.
Litvinenko niitas, kuidas hilisel nduko-

Litvinenko ette-

gude ajal katsetasid nii mdnedki projek-
tid pdlisrahvaste arhitektuuriga - ning ei
jitnud osutamata, et kdik need suurejoo-
nelised projektid ja td6stuse laienemine
toimusid pdlisrahvaste aladel ja nende
arvelt. Mitmed teisedki ettekanded puu-
dutasid pdlisrahvaste keskkonna ajalugu,
tegid seda aga sageli viisil, mis jattis nende
endi haile varju. Nii vGis tihel sessioonil
kuulda viidet, et nende omakeelseid alli-
kaid ei ole ndukogude ajast séilinud, kuna

pérast 1920.-1930. aastaid laksid kdik vene
keelele iile. Sarnaseid keelevairatusi, mis
andsid mérku, et tsivilisatsioonilisest iile-
olekutundest pole veel kaugeltki iile saa-
nud ei vene ega ladne teadlased, kostus
veel mujalgi. Ja isegi kui paljud olid vahem
vdi rohkem siiralt adunud teema olulisust,
jai sel korral konverentsil puudu pbdlis-
rahvaste endi esindajate hail.

Uheks avastuseks selleaastasel kon-
verentsil oli paneel (algusega laupdeva
hommikul kell kaheksa) poststalinistli-
kust marksismist TSehhoslovakkias, mis
oli pihendatud ajaloolaste Jan Mervari ja
Jiri Ruzicka kahasse kirjutatud raamatule
»Rehabiliteerigem Marx! TSehhoslovakkia
parteiintelligents ja  stalinismijdrgne
modernsus“  (Rehabilitate The
Czechoslovak party intelligentsia and thin-
king post-Stalinist Modernity). Raamat
vottis vaatluse alla 1950. aastate lGpu ja

Marx!

1960. aastate intellektuaalse kliima ja
diskussioonid, mille hulka kuulus ka nn
inimnéolise sotsialismi idee esilekerki-
mine. Samas ei késitlenud raamat antud
perioodi mitte niivdrd ettevalmistusena
Praha kevadele, kuivdrd omaette kireva
mottemaailmaga ajahetkena, kus stali-
nistliku tdlgenduse kdrvale ja asemele
tekkisid uued kasitlused ning mark-
sismi tle hakati debateerima laiemas
filosoofilises ja thiskondlikus konteks-
tis. Nii joonistusid autorite jaoks vilja
kolm keskset suunda: dialektiline orto-
doksia, humanistlik marksism ja tehno-
optimism. Viimase peamine esindaja
Radovan Richta oli oluline prognostika ja
futuroloogia ideede tdlgendaja, populari-
seerides ithena esimestest ka Ndukogude
Liidus laialdaselt kasutusel olnud mois-
tet ,teaduslik-tehniline
Selge see, et TSehhi intellektuaalne debatt
oli Ndukogude omast tunduvalt demo-
kraatlikum ja rikkam ning Prahast sai

revolutsioon®.



1960. aastatel oluline kohtumispaik ida-
bloki motlejatele.

ASEEES-i
mus oli kaitseuuringute paneel ,Venemaa

Traditsioonilisemas vai-
sissetung Ukrainasse: pdhjused ja lahen-
dused” (The Russian Invasion of Ukraine:
Causes and Solutions), kus osalesid ana-
latitikud ja kaitseeksperdid nii valitsus-
asutustest kui tlikoolidest. Kui Ukraina
toetamise vajaduses keegi neist ei kahel-
nud, siis loosunglikkuse kdrval esitati
ka péris selgesdnalisi analiiiise eduvdi-
malustest sjavdljal: Ukrainal on vaja
mobilisatsiooni, muidu edu ei saavutata,
garantiideta rahu korral puhkeb uus
sGda statistiliselt jirgmise seitsme aasta
pérast, Venemaa selge eesmirk on oma
impeeriumi laiendamine, kdik muud p&h-
jused on selle kattevari. Kui palju oli sel-
les tuttavat, siis samas jai meelde paneeli
kaine toon. Peavoolumeedia sdjaanaliiiisid
domineerivad tdnapdeval m&ttekodade ja
riigi rahastatud instituutide analiitikute
modddetud sdnavdtud, mille eesmirk on
sageli avalikkust ja vdimalikke investoreid
Konverentsipaneel koosnes
osaliselt kiill sarnase taustaga eksperti-

rahustada.

dest, ent kitsamas ringis oli nende sdnum
filtrita. ,Lootus on halb strateegia,” nagu
iitles iiks osalejatest Paul D’Anieri.

Oli ka ajaloolise suunitlusega paneele,
mis praeguse sdja kontekstis kaardista-
sid Vene imperialismi pikka ajalugu. Hea
kolleeg Lvivist, linnaajaloolane Sofia Dyak
vaatas Noukogude Ukraina alade taastami-
seks loodud dokumente 1940. aastatel, sh
isja okupeeritud linnade klassifikatsiooni,
kus vordluse ja eristuse kaudu Venemaa
linnadega loodi uus hierarhiline siisteem
y,emamaa‘ mudeli jirgi. Samas panee-
lis kdneles ka SUNY (State University of
New York) hulka kuuluva Buffalo Ulikooli
ajaloolane Katherine Zubovich, kes uurib
Aseri tellisetehase toodangu kasutamist

II maailmasGja jargses iilesehitustdds
Noukogude Liidu aladel.

Paneel ,Vaba aeg ja emantsipeeriv
ruum Ida-Euroopa kunstis ja arhitektuu-
ris 1960.-1980. aastatel“ (Free Time and
Emancipatory Space in Eastern European
Art and Architecture, 1960s to 1980s, korral-
dajad Andres Kurg, Mari Laanemets, Epp
Lankots) kasvas vilja uurimisgrandist
,Prognoos ja fantaasia® ning kesken-
dus té6aja vahenemise ja ,t66 16pu” dis-
kursustele idablokis, mis m&jutasid nii
planeerimispraktikat kui arhitektuuri.
Teisalt 1dhenes see doktriin ratsionaalse
ajakésitluse kriitikale 1960. aastate 15pu
dissidentluses ja kunstipraktikates, kus
see oli ithendatud suurema kaasatuse ja
osaluse ndudega nii keskkonna kui kogu-
konna otsuste tegemisel. Paneel oli oma-
moodi katse mdelda Ida-Euroopa néidetest
vordlevalt ning kaasata sarnased kunsti-
ja arhitektuuripraktikad, mida tavapira-
selt on késitletud eraldiseisvate nihtus-
tena - neist kdnelesid veel Ana Miljacki
(MIT), Ksenya Gurshtein (Wichita State
University) ja Magdalena Moskalewicz
(Chicago Ulikool).

Omal moel llatavalt kapseldunud vdi
kindlatele ootustele vastav uurimisala
on soouuringud. See valdkond on kahtle-
mata ideoloogia ja poliitika suhtes tund-
lik: mdnikord on seda siiiidistatud liigagi
tempokas muutumises ja hinnangute kii-
res pea peale pd6ramises, enne kui publik
jouab the vdi teise tde ,selgeks dppida’“
Teisalt aga kiiakse omaenda radu ja riitme
pidi, valides soovi jargi enesele lahenemis-
nurga ja piisides selle raames, reageerimata
alati véga teravalt erialavilistele pieva-
kajalistele virvendustele. Niiteks muu-
tuva naiselikkuse teemaline paneel hdlmas
ettekandeid emaduse kuvandist ja emade
objektistamisest 20. sajandi alguskiim-
nendite vene ilu- ja ajakirjanduses; balti



hilisndukogude tiidrukutekirjandusest kui
fenomenist; naiskirjanduse ,julmast opti-
mismist” ehk peategelaste piitidest hambad
ristis tdisvadrtuslikku t66- ja pereelu elada;
naiste seksualiseerimisest perestroika-
aegses, uusi piire katsetavas satiirilises
ajakirjanduses. Ei selle ega ka jirgnevate
paneelide puhul ei tihka viita, nagu oleks
sdda Ukrainas kuidagi vahetult m&jutanud
seal kdneldut, pigem uuriti ikka oma turva-
list ja kindlalt raami vGetud materjali.

Naiselikkusest mérksa populaarsem
teema oli mehelikkus - maskuliinsuse
sOna esines kuue paneeli pealkirjas. Kolm
neist moodustasid omaette sarja, mis tege-
les vene maskuliinsus(t)ega tsaariajast
tdnapédevani. Neljas oli pithendatud kvéar-
uuringutele, viies sdjale Ukrainas (ainus,
kus soouuringud nii selgelt ristusid selle
aktuaalse teemaga). Ise joudsin kuulama
paneeli ndukogude mehelikkus(t)est, mis
ndukogude naiselikkuse teemale muidugi
paratamatult olulist tdiendust pakub. Ka
teemad ja metoodika tundusid sarnased.
Sealsed ettekanded puudutasid ,eksinud®
ndukogude pereisasid kui thiskondlikku
nihtust; pensioniea kehtestamisel tekki-
nud tarvidust luua ja sisustada meespen-
siondri roll; hokit kui maskuliinset spordi-
ala NGukogude Liidus.

Veel ks pdnev paneel oli pealkirjasta-
tud kui ,sotsialistliku seksrevolutsiooni®
otsing. Tapsemalt ra4giti seal pornograa-
fiakeelust Ida-Saksamaal ning selle kasu-
tamisest ennekdike véilisturistide vastu;
suhtumisest seksrevolutsooni  Poolas
pérast Praha kevadet; seksrevolutsioonist
vdi Oigemini selle viidetavalt tdielikust
puudumisest siirdeajastu Rumeenias.
Kiirelt peeti maha ka traditsiooniline
vaidlus selle ile, kas viited idaeuroopa-
liku seksrevolutsiooni kohta on kolonia-
listlikud vdi mitte. Sedasi vdiks arutada

vist kiill iga termini tle: kas selle tdstmine

veidi uude konteksti on teise olukorra
eriparade johker eiramine v3i igati tere-
tulnud katse midagi kultuuriliselt tSlkida
ja mingeid paralleele tdmmata.

Varjamatult ja seetSttu eriti simpaat-
selt traditsiooniline soouuringute paneel
puudutas aga Vene impeeriumi ajalugu
18. sajandist kuni 20. sajandi alguseni.
Siin vaadeldi naiste agentsust eriti tra-
ditsioonilistes valdkondades: filosoofia,
juriidika ning religioon. Uks ettekanne
kirjeldas 19.-20. sajandi vahetuse Skandi-
naavia feministi Ellen Key ideede vastu-
vottu; teine &mmaemandate tegevuspiire
18. sajandil; kolmas vaimulike abikaasade
ja tutarde rolli ning vdimustrateegiaid
(seda muide Eesti materjali p&hjal).
Ettekandjad olid ajaloolased, kes tegelesid
esmajoones arhiiviallikatest ammutatud
huvitavate faktidega - nende tildkdibesse
toomine on ja jadb vist kiill igavesti tdnu-
vaidrseks tooks.

ASEEES-i ilevaade jadks poolikuks
ilma sissevaateta prestiizsesse Presidendi
plenaarpaneeli, kus piiratud aja jooksul
esitatakse mitu (sel aastal kuus) lithikest
viimistletud sdnavdttu ilma jargneva dis-
kussioonita. Seekordses plenaarpaneelis
jaid rohkem k&lama naisuurijate h&i-
led. Maria Popova (McGilli Ulikool) riin-
das teravalt NSV Liidu kokkuvarisemise
paradigmat (mida hiljaaegu taaskinnis-
tas Vladislav Zubok oma monograafias
,Kollaps: Ndukogude Liidu lagunemine”
(Collapse: The Fall of the Soviet Union), mis
heitis GorbatSovile ette liig pehmet kii-
tumist. NSV Liidu kokkuvarisemise nar-
ratiivi asemel pidanuks p&hiline olema
vabanemise paradigma, Balti kett selle
protsessi ikoonilise téhistajana esirinnas -
see perspektiiv nidib Eestist vaadatuna
enesestmdistetav, ent P8hja-Ameerika
akadeemilistes ringkondades, ja eriti
ASEEES-il, kus eelmisel aastal auhinnati



Zuboki raamatut, kdlas see tees ulimalt
uuenduslikult. Botakoz Kassombekova
(ztirichi Ulikool) pakkus vilja produk-
tiivse mdistelise vahetegemise koloniaalse
ja metropoliitse teadmisloome vahel (colo-
nial knowledge production vs metropolitan
knowledge production): omalt poolt seda
vahetegemist néiitlikustades vdiks osu-
tada, et putinliku Venemaa teadmisloome
on koloniaalne/imperiaalne, kuivord selle
eesmirk on teisi kultuure, rahvaid ja maid
allutada; USA ja Lidne-Euroopa teadus- ja
poliitilistes ringkondades vdib aga kohata
metropoliitset hoiakut, mis on heataht-
likult tleolev ja mille pShimureks on
status quo siilitamine (m&elgem néiteks
dekoloniseerimispiitideid tdrjuvat USA
reaktsiooni NSV Liidu lagunemise ajal v3i
2022. aastast alates pidevat muret ,konf-
likti“ eskaleerumise pérast). Kassdmbe-
kova kritiseeris ka vabastamise ja selle
nimel toimuva vditluse romantiseerimist:
vabastamisprotsessid ei ole tingimata
heroiliselt vditluslikud, vaid nende p&hi-
ponnistused jadvad kdrvalseisjaile pigem
Niitdisaegses
kuulub sinna paberimajandus ja arvuta-

nahtamatuks. maailmas
mine, grantide kirjutamine, igav, vaeva-
ndudev, aeglane ja kurnav argit6o.
Plenaarplaneeli aktivist
Kimberly St. Julian-Varnon (Pennsylvania
Ulikool), kelle sdnavdtust jii kdlama sdna

mattering - hoiatus kitinilise, ironisee-

1Gpetas

riva, distantseeritud hoiaku eest. Lihtne
on ironiseerida justkui tulutute vabane-
mispiiiete iile meie kaootilises ja dest-
ruktiivses maailmas, kus koik niikse aina
kiiremini pé6ravat halvemuse poole ning
teod ja sdnad kaotavad oma kaalu; lihtne
onkritiseerida, nimetada vabanemispiiiiet
metoodiliseks natsionalismiks, halvustada
dekoloniseerimistaotlusi nii akadeemi-
listes ringkondades kui kultuuriruumis.

Kiitinilise (ja sageli metropoli positsioonilt

avaldatud) iroonia asemele pakkus
St. Julian-Varnon mattering-positsiooni,
mis on angaZeeritud, kaasaelav ja siivenev.

Nagu konverentsidel ikka, oli ette-
kannetega pea samavéérselt oluline infor-
maalne suhtlus ja infovahetus kolleegi-
dega. Ragiti Jean-Louis Cohenilahkumise
jarel tekkinud tithikust Ndukogude ja
Ida-Euroopa arhitektuuri ajaloo td6de
juhendamisel USA-s, itha keerulisematest
todotsingutest akadeemilises maailmas
(iks hea kolleeg oli viimase aasta jook-
sul vélja saatnud 50 kandideerimistaot-
lust), aastaid venivatest kollektiivsetest
raamatuprojektidest, aga tehti ka lootus-
rikkaid plaane, kuidas muuta Ida-Euroopa
kunst USA kontekstis

nahtavamaks.

akadeemilises
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Conference speakers in front of the Vilnius Academy of Arts. Photo by the Vilnius Academy of Arts.

Family Reunion

Conference Baltic Art Histories:
roles, references, relations, 4-5
October 2024, Vilnius, Lithuania

KARINA SIMONSON

“Welcome to the family reunion”, Giedré
Mickanaité greeted the audience at the
opening of the international conference
Baltic Art Histories: Roles, References,
Relations, which took place in Vilnius on
4-5 October 2024. It was organised by the
Institute of Art Research at the Vilnius
Academy of Arts. The conference exami-
ned the roles and perspectives of Baltic
art histories. It explored disciplinary chal-
lenges, interdisciplinary connections and
regional-global relationships, aiming to
identify the evolving dynamics, priorities
and civic responsibilities of art historians
in the Baltics. The discussions addressed
historical narratives, cultural diplomacy
and decolonial perspectives, among other
themes. I was invited to be a presenter,
and therefore, I am happy to provide an
insider’s overview of the conference.

The conference was divided into six
key panels, divided by coffee and apple
breaks, each consisting of two or three
presenters, addressing various issues of
Baltic art historiography, and it concluded
with a round-table discussion. Attention
to detail was expressed even in panels’
titles: all words in each starting with the
same letter, thus creating visual pleasure.
The conference participants were warmly
welcomed by Marius Ir§énas, the vice-rec-
tor for studies at Vilnius Academy of Arts.
Participants represented various Baltic art
education schools and organisations, such
as the Vilnius Academy of Arts, Estonian
Academy of Arts, Art Academy of Latvia,
Vilnius University, the Rundale Palace
Museum, Latvian National Museum of
Art, Lithuanian National Museum of Art,
Latvian Centre for Contemporary Art and
Lithuanian Culture Research Institute.

The conference opened with the
panel Messages, measures, media, modera-
ted by the conference organiser, Giedré
Mickanaité from the Vilnius Academy of
Arts. The first presenter, Agné Narusyte,
in her presentation Art Historian as a

Cultural Whistleblower:  Collaborations,
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Interventions and Media Presence, started a
challenging discussion on how contempo-
rary art historians can no longer remain
detached observers, as their work often
involves interdisciplinary dialogues with
artists and the collaborative creation of
art events that provide theoretical or poli-
tical insights. These roles require them to
challenge popular visual culture narrati-
ves and advocate for human rights while
addressing the declining prestige of art
history. Narusyté, drawing on examples
from Lithuanian art historians and per-
sonal experiences and well-known for
her active public position, reminded us of
the critical works of Dainius Likevi¢ius,
discussions raised by the Petras Cvirka
statue artistic intervention by Eglé
Grébliauskaité and works of the femi-
nist artists' collective Coolturistés. Katrin
Kivimaa, in her talk titled Looking Back:
Thirty Years of Estonian Feminist Art History,
explored transnational networks and per-
sonal connections that have been vital in
advancing feminist research in Baltic art
histories, fostering cooperation through
shared political commitments and inte-
rests. These networks have facilitated the
circulation and transformation of femi-
nist ideas, generating new knowledge and
cultural change across diverse societies.
Despite global power imbalances, Baltic
feminist art histories have evolved from
one-way exchanges to multidirectional
dialogues, amplifying their voices on the
international stage. Aiga Dzalbe presen-
ted the topic Culture Magazines as a Source
of Art History: Editorial Choices and Politics
in Latvia. The presentation explored how
Latvian cultural media's editorial choices
across the interwar period, Soviet era and
present day have shaped public percep-
tions and historical narratives of art.
Dzalbe was concerned that art criticism

in Latvia faces challenges such as frag-
mented commentary, a lack of systematic
archiving and gaps in the analytical eva-
luation of art events. The proliferation
of digital technology has led to a reduced
emphasis on purposeful archiving, crea-
ting ‘blank spots’ that hinder future art
history interpretations.

The coffee break and some heater
hugging (due to the cold weather) were
followed by the panel Revisions, reflections,
retrospect, moderated by Agné NaruSyté
from the Vilnius Academy of Arts. Ginta
Gerharde-Upeniece, in her presentation
What is So Wild Here? Symbolism in the
Art of the Baltic States (2018-2021): Project
Evaluation and Resonance, discussed the
exhibition Wild Souls. Symbolism in the
Art of the Baltic States project, launched
in Paris in 2018 at the Musée d’Orsay. She
was not only interested in the cultural
exchange between the Baltic States and
France, which offered unique national
narratives but also helped the audience
to see Baltic symbolism in a new light.
She raised important questions regar-
ding the ‘wildness’ of Baltic symbolism
and its view from the outside, i.e. Paris, as
the centre. In her talk National Art Schools
or Stereotypes? Reviews on Baltic Art in the
Vilnius Painting Triennials, 1969-1987, Kadi
Talvoja examined how Estonian, Latvian
and Lithuanian national art schools were
represented in reviews of the Vilnius
Painting Triennials from 1969 to 1987,
focusing on changes in critical vocabulary,
interpretation, disparity in representa-
tions and value orientations. Critics of the
time often highlighted Lithuanian pain-
ting for its painterly expressiveness roo-
ted in interwar styles, while Estonian art’s
Western influences and Latvia’s stylistic
diversity were seen as less conventional.
The study argues that the emphasis on



national art schools in criticism was sha-
ped more by the interpretative methods of
the time than by the artworks themselves,
reflecting value-laden portrayals of each
republic's art. The panel concluded with
a presentation by Ramuté Rachlevidiute,
Were the 1960s and 1970s Truly the Golden
Age of Lithuanian Painting? These deca-
des are often considered the Golden Age
of Lithuanian painting, with the Vilnius
Painting Triennials playing a key role in
establishing a Baltic art canon that highlig-
hted Lithuanian expressionism, Estonian
photorealism and Latvia's diverse styles.
Despite Lithuania’s prominence in hosting
these triennials, Soviet critics were divi-
ded on its paintings, critiquing its spon-
taneity and admiring its modern expres-
sionism, while Baltic artworks gained
recognition in such foreign collections as
the Norton Dodge and Ludwig collections.
However, recent reviews show that Baltic
works are being increasingly overlooked
internationally, while local curators are
revisiting marginalised artists, raising
questions about the legacy of Lithuanian
painting and its Golden Age status.

After a refreshing lunch, participants
were ready to listen to the third panel of
the day, Consolidations, colonies, concepts,
led by Krista Kodres from the Estonian
Academy of Arts. First up was Kristina
Joekalda, presenting her cross-boundary
research The Propagandist Livland-Estland-
Ausstellung and the Continuing Afterlives
of World War I. The 1918 Livland-Estland-
Ausstellung, a large and politically charged
exhibition, has received surprisingly little
scholarly attention despite its colonialist
use of history to justify German territorial
ambitions during World War I. This exhi-
bition exemplified Germans’ and Baltic
Germans’ collaboration in framing cultu-
ral narratives for expansionist purposes,

raising questions about the exhibition’s
stakeholders, the fate of its artefacts and
its reception in contemporary media and
later historiography. Drawing on Estonian
and German archives, the paper exami-
ned the exhibition's cultural significance,
its interwar repercussions and its treat-
ment in Estonian and Latvian historio-
graphy. The second presentation in this
panel was made by the review author,
Karina Simonson. In her presentation
The Baltic Republics and the Global South:
The Challenges of ‘Friendship of Peoples’ in
Soviet Children’s Media, Karina Simonson
examined how Soviet Lithuanian, Latvian
and Estonian children’s media represen-
ted African and Asian history, culture and
people, reflecting on the Soviet concept
of the ‘friendship of peoples’ as part of
its ideological and geopolitical agenda.
Using postcolonial theory, it explored the
portrayal of Africa and Asia in children’s
periodicals and visual culture, highlig-
hting Soviet efforts to position its foreign
policy as progressive, anti-colonial and
anti-racist during the Cold War. Through
a case study of Lithuania, the research
analysed direct interactions with indivi-
duals from Africa and Asia, diverse repre-
sentations, and recurring tropes and ste-
reotypes in Soviet children’s media. leva
Astahovska continued on similar topics,
discussing Decoloniality and Art Historical
Alliances in the Baltics. The paper exami-
ned how postcolonial and decolonial pers-
pectives are reshaping Baltic art history,
fostering regional cooperation and chal-
lenging entrenched narratives. While his-
torically under-represented in Baltic art
discourse, these frameworks have gained
prominence following Russia’s invasion
of Ukraine, prompting new approaches
to art and heritage. The study critiques
the hegemonic centre-periphery model,



explores alternative narratives of avant-
garde and neo-avant-garde movements,
and emphasises the political implications
of adopting a horizontal art history app-
roach in the region.

The first day of the conference ended
with the panel Heritage heard, moderated
by Kristiana Abele from the Art Academy
of Latvia. Laura Lase presented her Fine
Diplomacy in the Interpretation of Cultural
Heritage: A Case Study of MeZotne Palace.
As the author reminded us, art historians
and architectural researchers play a per-
suasive role in advocating for the signi-
ficance of cultural heritage, which is often
influenced by the political contexts of
their countries. This challenge is especi-
ally pronounced in such cases as MeZotne
Palace in Latvia, whose interpretation has
shifted from a symbol of nobility to a state
resource, a restoration-worthy landmark
and ultimately a burdensome property.
The paper highlighted how professio-
nal advocacy and societal pressure are
vital in shaping the future of such heri-
tage sites amid ideological contradictions
and changing priorities. Luse also raised
a question important to many Baltic art
historians: how to deal with Russia’s his-
torical connections, which many of Baltic
manors have? The manors topic was also
key in the presentation Theory in Practice -
The Lithuanian Manors Summer School of
Aisté Bimbiryté. The Lithuanian Manors
Summer School was established by the
Lithuanian Society of Art Historians to
address the need for better communica-
tion among heritage site owners, specia-
lists and institutions. Prompted by cases
of mismanagement at Lithuanian heritage
sites, the programme provides an informal
setting where participants tour manors,
attend lectures and engage with historical
artefacts to foster mutual understanding

and appreciation. Despite initial challen-
ges in convincing private property owners
to host participants, the programme has
become an example of practical museology
for others and a successful annual event,
with some owners even pursuing studies
in art history due to their involvement.
The second day of the conference star-
ted with the panel Profession, principles,
practices, moderated by Ieva Astrahovska
from the Latvian Centre for Contemporary
Art. Silvija Grosa presented her Research
on Riga’s Art Nouveau Architecture in the
21st Century: Prospects and Interpretations,
proposing a fresh perspective on Riga’s
Art Nouveau architecture. This architec-
ture (sincerely envied by me and other
Lithuanians) is extensively studied in
Latvian art history and saw its canon
shaped by Janis Krastin$ in the late 20th
century. The early 21 century brought
new insights through expanded termi-
nology, contextual understanding and
enriched factual material, aided by digi-
talised periodicals and archival research.
While contributions from international
scholars have advanced the field, the rise
of pseudo art history poses challenges,
sparking concerns about academic dilet-
tantism in the study of Riga’s architectural
heritage. Kristiana Abele introduced the
audience to her research, Book Reviews in
the Contemporary Discourse of Art History
in Latvia: Wistful National Phoenix Dreams
of a Globally Endangered Species. Her pre-
sentation examined the state of book
reviews in Baltic art history, highlighting
their decline across the humanities des-
pite their importance for scholarly cri-
ticism and discourse, and the rise of the
press release genre instead. Currently,
book reviews persist in Latvia mostly
through such platforms as Makslas Vesture
un Teorija and unexpected venues, such



as the Catholic magazine Katolu Baznicas
Vestnesis. The inclusion of a book review
course in the Art Academy of Latvia’s MA
program reflects ongoing efforts to sus-
tain this practice, emphasising its role in
professional recognition and the broader
art historical discourse. The conference
audience agreed that reviews are essential
for the proper cultivation of the art his-
tory field. A conversation about texts was
followed by Johannes Saar’s presentation,
Estonian Vernacular Artist Novels: Revising
Art Historical Narratives. His personal and
engaging presentation examined the nar-
rative strategies and gender stereotypes in
vernacular Estonian artist novels, highlig-
hting their implications for art historical
narratives. These novels blend Christian
moral literature, melodrama and biblical
passion stories, often portraying male
artists as heroic outsiders struggling for
recognition while side-lining women
through misogynistic portrayals. Female
characters are typically reduced to pas-
sive, stereotypical roles that reinforce tra-
ditional gender norms, serving as foils to
the male genius archetype.

After the coffee break, the second
panel of the day, Masses, means, mas-
ters, was moderated by Katrin Kivimaa
from the Estonian Academy of Arts. Rasa
Darguzaité started with the Art Production
Factories: The Case of Art Production in the
Baltic Republics during the Soviet Period.
During the Soviet period, art production
factories in Lithuania, Latvia and Estonia
operated as centralised hubs for profes-
sional and folk art, resembling industrial
production in their organisation and pur-
pose. These factories undertook urban
decoration, event design and the crea-
tion of decorative and utilitarian items,
blending art and design within the const-
raints of the Soviet political and economic

system. DarguZaité’s paper examined
their emergence, structure and activities,
highlighting specific local aspects, simila-
rities and differences in their workshops,
production and design. Next up was Triin
Reidla, presenting her research Exhibition
as an Art Historical Tool: ‘Bold and Beautiful:
Estonian Private Houses from the 1980s,
arguing that Soviet architecture of the
second half of the 20th century is not ugly
but deserves attention. Reidla’s doctoral
research, exemplified by the reviewed
exhibition Bold and Beautiful: Estonian
Private Houses from the 1980s, explored the
challenges of studying and preserving
postmodernist private houses, which rely
heavily on oral histories due to limited arc-
hival sources. The presentation highligh-
ted how exhibitions can serve as research
tools, offering new perspectives, engaging
broader audiences, influencing heritage
evaluation and providing immediate fee-
dback through interactive communica-
tion methods. The last presentation of the
conference was the energetic Relations
Between Lithuanian and Estonian Designers
in the Late 1980s - Early 1990s by Karolina
Jakaité and Triin Jerlei. This presentation
was part of the research project Baltic Way:
Design Histories from Lithuania, Latvia, and
Estonia in the Late 1980s-1990s, conducted
under the New European Bauhaus initia-
tive. It examines the connections between
Estonian and Lithuanian designers during
the transitional period following the
Soviet Union's collapse, focusing on their
collaborations in establishing new struc-
tures and organisations. The study explo-
res whether relationships forged during
the Soviet occupation persisted and how
local and international influences shaped
these connections.

The panels concluded with CODA,
a  round-table

discussion  offering



conclusions and perspectives led by Giedré
Mick@inaité. The conference Baltic Art
Histories: roles, references, relations foste-
red fruitful dialogues between Latvian,
Lithuanian and Estonian art historians.
While the conference excelled in covering
historical topics, contemporary art recei-
ved comparatively less attention. Some
of the central debates included questio-
ning each other and the ‘extended family’
about what voices Baltic art histories have
locally, regionally and globally. Presenters
raised various concerns regarding the ten-
sion between national narratives and glo-
bal art historical frameworks and expres-
sed a wish to strengthen transnational and
transdisciplinary connections. Another
recurring theme was Baltic art historians’
professional and civic priorities, which
have strongly resurfaced since Russia’s
full-scale invasion of Ukraine. Concerns
were also raised as to why only a few doc-
toral students participated in the event.
Also, the overall size of the audience was
expected to be bigger. Having only one
male art historian presenter in the prog-
ramme called to mind the age-old prob-
lem of gender imbalance in the field (and
regarding salaries in the field), which
is still present, though this elephant in
the room was not addressed during the
conference.

A few words should also be said about
the conference booklet. Besides providing
the usual conference programme and
abstracts, the organisers printed ‘family
diagnosis’ results on the last pages. How
do you do, Baltic art historian? provided
us with an overview of the general situa-
tion: from Latvia being the number one
country Baltic researchers are working
on, and research and teaching being the
most popular roles for art historians, to

artistic and historical relations being the
most relevant.

It is difficult to overestimate the Baltic
Art Histories: Roles, References, Relations
conference's impact and relevance to the
field of Baltic art history, and therefore, as
one of the participants expressed it, “Let’s
make the ‘periphery’ great again!”



Suvilatest ja suvitamisest
Eesti Vabachumuuseumis

Teaduspiev Eesti
Vabaéhumuuseumi Setu talu
seminariruumis 6. XII 2024.

MARIA ELISABETH LEEMET

Eesti VabaShumuuseumi iga-aastase tea-
duspédeva seekordne teemavalik - suvilad
ja suvitamine - oli ajendatud kunagise
Rocca al Mare suvemdisa aladele piisti-
tatud Sveitsi maja nime kandva hoone
uuringutest, mille 16ppeesmargiks on ette
nihtud Sveitsi maja avamine kiilalistele
osana Eesti VabaShumuuseumi piisinditu-
sest. Nimelt ei leidu seni, vaatamata Rocca
al Mare tihedalt suvitamisega seotud aja-
loole, vabaShumuuseumi ekspositsioo-
nis Gthtegi suvilahoonet! Soovist kaasata
Sveitsi maja muuseumi piisinditusesse
ning seeldbi tdiendada muuseumi teema-
ringi suvitava linlase n&htuse vdrra, sai
touke vabaShumuuseumi uus uurimis-
suund, mille raames tegeletakse suvilate
ja suvitamise ajaloo, ruumi ja kultuuriga
Eestis. Samad uurimisteemad vdttis tiles
ka teaduspéev, mille ettekanded puudu-
tasid lisaks Rocca al Mare ja Sveitsi maja
uuringute ka suvituse ja supeluse kultuuri
Eestis laiemalt ning spetsiifilisi suvilaid ja
suvitusmaastikke ldhemalt.

Suvitamine ja maa-arhitektuur on
tihedalt omavahel seotud nidhtused, mis-
téttu on ka teema vabaShumuuseumi
uurijate toolauale ning muuseumi huvi-
fookusesse sattunud. Eesti elanike suhe
maapiirkondade kui elupaikadega on
viimase sajandi viltel kardinaalselt muu-
tunud. Maarahva kolimine linna ning
linlaste hooajaline maale tagasivoolamine
on toonud maa-arhitektuuri suvila kui
teise kodu, vahepealse koha. Praeguseks
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Sveitsi maja Rocca al Mare suvemaisas ca 1930.
Foto EVM F 419:43.

ilmestavad suvilarajoonid linnaldhedasi
maastikke iile Eesti ning suvila kui selline
on paljudele igati hingeldhedane teema.
Seetdttu seadis ka mullune teaduspiev
eesmirgiks vaadata otsa kiisimusele, kui-
das muuseumid voiksid suhestuda suvita-
mise temaatikaga ning mil moel kisitleda
suvilaid nii uurimise kui eksponeerimise
vaatevinklist. Eesti suvilad on varem ava-
likku teadvusesse tdstnud 2020. aastal
toimunud Eesti Arhitektuurimuuseumi
nditus ,Suvila. Puhkamine ja arhitek-
tuur Eestis 20. sajandil“ (kuraatorid
Epp Lankots, Triin Ojari). Niiiid, neli
aastat hiljem, on jirje ile vdtnud Eesti
Vabadhumuuseum.

Teaduspdeva ettekanded jaotusid
kolme teemaplokki: esimese fookus lasus
Rocca al Mare ajaloo uuringutel, teises
vaadeldi laiemalt suvitamise kui nahtuse
ajalugu ja suvilapiirkondi vabariigi ajal
ning kolmandas kaisitlesid ettekandjad
ndukogudeaegseid suvilapiirkondi. Parast
Vivian Siirmani sissejuhatust ,Eesti
Vabadhumuuseum ja (Rocca al Mare)
suvilad® peeti teaduspdeva raames itheksa
ettekannet, millest jirgnevaga on antud
kompaktne tilevaade.

Rocca al Mare ala ning selle asunike
ajalugu kasitles Hannes Vinnal teadus-
pieva avaettekandega
Rocca al Mare ajaloole”. Rocca al Mare

LUusi  vaateid
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uurimine viis tagasi varasemaltki kau-
bandusajaloo ja materiaalse kultuuri
uurijate t66laual olnud ekspeditsiooni-
firma Thomas Clayhills & Son arhiivini,
mis on Ladnemere regiooni suurim kau-
bandusarhiiv. Nimelt oli Tallinna iihe
mdjukama kaupmehe Thomas Clayhillsi
firma liikunud eri abielutehinguid pidi
Soucantonide perekonna valdusse, kui
1782. aastal pédris firma Johann Karl
Girard. Tema poja kaudu péarandus firma
edasi Arthur Girard de Soucantonile, kes
rajas Rocca al Mare suvemdisa. Eraldi
talleta-
tud Soucantonide tapeedivabriku arhii-

véljatoomist védriks arhiivis
viga seotud uurimist6d, mis avas Tatari
tdnava ja Pdrnu maantee ristumispaigas
tegutsenud firma toodangut ja selle eri-
péarasid. Samuti heitis ettekanne pilgu
suvemdisaeelsele elukeskkonnale. Nimelt
oli Rocca al Mare suvemdis 1879. aastaks
vilja s6onud peaaegu kdik sel alal paik-
nenud kalurimajad ja kohalikud talud -
vaese maa tottu ebapopulaarne kalurite
kodukoht muutus loodusliku ilu ja mere
ligiduse t&ttu ihaldusvéarseks suvituspai-
gaks. Kui tollal suri suvemdisa tulekuga
pea taielikult vélja kohalik kalurikiila, siis
niiidseks on omakorda hiibunud piir-
konna suvituskultuur, mida on uurimise
kaudu taaselustama asutud.
Taaselustamisega on seotud ka Sveitsi
maja taastamisprojekt, mis viimistlus- ja
konstruktsiooniuuringutega mullu sitigi-
sel hoo sisse sai. Ettekandes ,Rocca al
Mare Sveitsi maja uuringud tutvustasid
Hilkka Hiiop, Alois Andreas Pdra ja siin-
kirjutaja Sveitsi maja ehitusajalugu ning
moddunud aasta teise poole viltel toi-
munud uuringute mérkimisva4rsemaid
leide ja tulemusi. Uhes Hagemeistri maja
ning Mechmershauseni majaga moodus-
tab Sveitsi maja viimase sdilinud kolmiku
varem Rocca al Mare suvemdisa aladel

asetsenud suvilahoonetest - asjaolu, mis
juba iseseisvalt annab p&hjust hoone res-
taureerimiseks ja eksponeerimiseks muu-
seumi piisiekspositsiooni osana. Samuti
on Sveitsi stiilis réhtpalkhoone rohkete
viimistluskihtide all siilinud ohtralt ori-
ginaalmaterjali, sealhulgas Eesti konteks-
tis mérkimisvéirselt rikkalikke tapeedi-
leide - seda suuresti tinu Soucantonide
tapeedivabrikule -, mis pakub omakorda
uusi ldhenemisviise hoone kaasamisele
muuseumi ekspositsiooni.

Eesti Vabadhumuuseumi vanemteadur
Heiki Pardi avas ettekandega ,Suvitamine
Eestis. Miks, millal, kus?“ suvitamiskul-
tuuri teema laiemalt, keskendudes selle
rahvalikumale osale. Siinkohal on olu-
line rdhutada, et suvitamistraditsioon
ei ole ajalooliselt kuigivord pikk: suvi-
tamise pohilisele eeltingimusele, nimelt
vabale ajale, on lihtrahvas saanud ligi-
padsu alles tisna hiljuti. Pardi mdttelist
jalutuskdiku 14bi Eestis tdrganud varase
suvituskultuuri ilmestasid lisaks rohkele
pildimaterjalile véljavdtted toonasest kir-
jandusest, mélestustest ja kirjavahetus-
test. Eriti erksana salvestusid méllu jutus-
tused maal sugulaste v3i tuttavate juures
puhkavast linnarahvast, tihti humoorikad
vested eri kultuuriruumide kohtumistest
suvitamise tingimustes.

Anu Jarsi darmiselt haarav ettekanne
»Sisemaa supelmaastikud 1920.-1930. aas-
tatel“ heitis pilgu Eesti siseveekogude
imber kujunenud supeluskultuurile
Eesti Vabariigi ajal. Eesti ajaloolise supel-
kultuuri uurimises on seni valdavalt
tegeletud mereéddrsete kuurortitega -
nii tsaariaja kui ndukogude aja raames
on Eesti meredérsest kuurordikultuurist
ja arhitektuurist killaltki hea ettekuju-
tus. Sisemaa aga on seni sellest aspektist
tdhelepanuta jidnud. Supeluskultuuri ei
arendatud vaid suvitajatele tegevuse ja



teenuste pakkumise ning raha teenimise
eesmirkidel. Suplemisel lasus lausa riik-
lik tdhelepanu - ujumisoskust arenda-
vaid programme ja infrastruktuure toe-
tati inimeste tervise ja uppumissurmade
vihendamise huvides. Seda ka pdhjusega:
késiteldava perioodi alguses oli uppu-
nute statistika kiillaltki masendav. 1926.
aastal oli Eestis surmaga Idppenud juhtu-
meid 226, millest iile saja olid uppumised.
Uppumissurmade vastase vditluse, rahva
tervise parandamise ja kehakultuuri tiht-
sustamise tottu peeti suplemist nii vaja-
likuks kui tervislikuks tegevuseks, mis-
tottu suuremate ujulate rajamine sailausa
linnavalitsuste @ilesandeks. Kui varem oli
olnud suplemise eesmaérgil hinnas kiilm
ja soolane merevesi, siis vddrtuste muu-
tumisega hakati hindama soojemat vett -
ujumiseks sobivate soojade siseveekogude
iimber hakkas kujunema igati arvesta-
tav supeluskultuur ja -infrastruktuur.
Liikudes virtuaaleksursioonina méoéda
Eestimaa siseveekogusid, keskendus ette-
kanne jargmistele kiisimustele: kes aren-
dasid sisemaa supeluskultuuri; milliseid
rajatisi pustitati; milliseid keskkondi loodi
ning milliseid jélgi on supeluskultuuri
arendus Eesti Vabariigi ajal jitnud meie
siseveekogusid tmbritsevatele loodus-
maastikele tdnapieval?

Madis Tuuder ti ettekandega ,Narva-
Joesuu ja selle imbruskonna kujunemine
suvituspiirkonnaks selle samas
funktsioonis areng/taandareng hilisema-
tel aastakiimnetel” rohke pildimaterjali

ning

toel esile suvitusarhitektuuri (paljuski
havinud) parleid Narva-Jéesuu kandist.
Tuuder alustas asustuse tekkega Narva joe
kallastele, tutvustades seejirel tumbrus-
konna kiillade suvituskultuuri ja sellega
seostuvat arhitektuuri, Narva-Jdesuu kui
suvituslinna siindi, hiilgeaega ja hilise-
mat kehva kdekdiku. Kahjuks, ent mitte

ullatusena jargnes paljude eriti siravate
suvitushoonete tutvustusele morn tdde-
mus, et ka see hoone hivis pdlengus®, mis
rohutab veelgi enam Narva-Jdesuu arhi-
tektuuripdrandi uurimise, dokumenteeri-
mise ja séilitamise vajalikkust.

Viimase ettekannetekolmiku avas
arhitektuuriajaloolane Epp Lankots tee-
maga ,Kuidas puhkamisest kujunes ruu-
milise planeerimise kiisimus: ndukogude-
aegsete suvilakooperatiivide taustalugu®.
ehitatud keskkonna

avardumine laiemalt:

Huvifookuses oli
kuidas muutus
linna ja maa diinaamika, mida on vdima-
lik vaadelda ehitatud keskkonna arengu
kaudu? Kui juba sdjaeelsete ithiskondlike
muutuste tagajirjel tekkinud vaba aeg oli
tdhendanud puhkamise kui organiseeri-
tud tegevuse kittesaadavaks muutumist
kesk- ja toolisklassile, siis massidesse
laks Eestis puhkamis- ja suvituskultuur
ndukogude perioodil, mil suvituspaik kas
isikliku suvila, maakodu v8i puhkebaasi
ndol muutus tavainimeselegi kittesaa-
davaks. Noukogude ajal hakati tegelema
vaba aja ja puhkuse uuringutega uue tea-
dusdistsipliinina. Teadlikult asuti pla-
neerima fuusilist infrastruktuuri, mis
hélmas suvila- ja aianduskooperatiive,
kdmpinguid, asutuste puhkebaase jm.
Ettekanne kisitles vaba aega kui pea utoo-
pilist temaatikat Nukogude Liidus, kom-
munistliku vabaajaiihiskonna ideed ning
sellest tulenevaid -ehituslikke muutusi
futsilises ruumis. Et ettekande paeluvate
teemade detailsem lahkamine siinsesse
lithikokkuvdttesse ei mahuks, olgu siin-
kohal vihemalt 4ra mainitud puhkuse ja
vaba aja uuringute ning ruumilise pla-
neerimise kui uue piiriteaduse pioneerid-
kangelannad Eestis: Asta Palm (1927-2021)
ning Ene Lausmaa (1944-2021).
Vahelduseks suvituskultuuriga seotud
laiemate néhtuste kisitlustele puudutas



Liina Pirna ettekanne ,Juhend on kaa-
sas ehk puitkilpsuvila Laulasmaal® ht
konkreetset suvilat: Turnide aiamaja
Laulasmaal, mille uurimisega tegeles
Parn ka Eesti Kunstiakadeemia arhitek-
tuuri konserveerimise ja restaureeri-
mise tdiendkoolituse 15putéé raames.
Ettekanne t3i teaduspdeva eriti isikliku
noodi - kaadrid t3eliselt sisseelatud ning
eri pdlvkondade elu niinud suvilahoone
renoveerimisest tdid vast paljudes kuu-
lajates esile mélupilte seoses enda, oma
pere voi sdprade suvilatega. Parn tdestas
oma uurimusega, et ka muidu argisena
niiv ndukogudeaegne suvilaarhitektuuri
iiksikndide voib lisaks isiklike mélestuste
kustumatu vairtuse kandmisele osutuda
ka viljakaks ning ponevaks teadusliku
uurimise objektiks.
Viimasena esines digisilla kaudu
Mari Nuga ettekandega teemal, mida
ta kasitles ka oma doktorit6é raames:
,Noukogudeaegsest
koduks: statistika, vaatlus ja etnograa-

suvilast eeslinna-

filine uurimus“. Nuga uuris eeslinnas-
tumise protsessi ning seda, kuidas
suvilapiirkonnad sellesse haakuvad. Eriti
meeldejddvaks  osutus
visualiseeringutel ilmnev suvilapiirkon-

dade asupaikade seotus transpordivor-

kaardipdhistel

gustiku ja vastava infrastruktuuriga. Ajal,
mil isiklik auto ei olnud tavapérane, sdl-
tus suvilarajooni rajamine rongi- ja bussi-
ithenduste olemasolust. Uurimisto6 kesk-
mes oli suvila elanik, rdhutades inimeste
vajadustega arvestamise olulisust ruumi-
lises planeerimises. Nii 1dppes teaduspéev
kiillaltki humanistlikul noodil.

Koik teaduspéeva ettekanded on jérel-
vaadatavad ka Eesti VabaShumuuseumi
YouTube'i

maa-arhitektuuri  keskuse

kanalil.

Rahvusliku
enesemaiaramise
rahvusvahelised lood

Seminar ,Rahvusliku
enesemidramise
rahvusvahelised lood. Kogemus,
representatsioon ja mélu“ Kumu
kunstimuuseumis 27. II 2025.

KAI VALLIKIVI

Eesti Kunstimuuseumi kaheaastase uuri-
misprojekti ,Rahvusiilene vaade moder-
niseerimisele ja rahvusriigi iilesehitami-
sele. Skandinaavia ja Baltimaade kunsti
vordleva uurimise vdrgustik (2024-2025)“
eesmirk on elavdada 20. sajandi I poole
valdkondadetilest
mist ning arendada tihedat koost66d

eesti kunsti uuri-
eri institutsioonide, eriti muuseumide
ja ilikoolide vahel. Vorgustik kesken-
dub Skandinaavia ja Balti riikide suhete
analiiiisile ning piiiab elavdada riikide
moderniseerumise ja rahvusriigi loomise
perioodi uurimist.! Uurimisprojekti raa-
mes toimus Kumu kunstimuuseumis rah-
vusluse representeerimisele keskendu-
nud iiritus, mille juhatas sisse Iiri Moodsa
Kunsti Muuseumi (IMMA) kuraatori Sedn
Kissane'i loeng ,Uhisjooned: kunst ja jaga-
tud ajalood rahvuse konstrueerimise val-
guses” (Common Threads: Art and the Fabric
of Shared Histories in Nation-Building).
Loengule jérgnes vestlusring Sedn
Kissane'i, Norra Rahvusraamatukogu tea-
duri ja Oslo Ulikooli arheoloogia, konser-

veerimise ja ajaloo osakonna kaasprofes-

1 Rahvusiilene vaade moderniseerumisele ja
rahvusriigi iilesehitamisele. Skandinaavia ja
Baltimaade kunsti vrdleva uurimise vdrgustik
(2024-2025). - Teadusprojektid, Teadustegevus, Eesti
Kunstimuuseum, https://kunstimuuseum.ekm.ee/
teadustegevus/teadusprojektid/rahvusulene-vaade-
moderniseerimisele-ja-rahvusriigi-ulesehitamisele-
skandinaavia-ja-baltimaade-kunsti-vordleva-uurimi-
se-vorgustik/ (vaadatud 3. IV 2025).



g

iilevaated/reviews

Vaade niitusele ,,Enesemadramine: globaalne vaatenurk” liri Moodsa Kunsti Muuseumis (IMMA)
30.11.2023 - 21.04.2024. Foto: IMMA.

sori Ruth Hemstadi ning Tartu Ulikooli
Johan Skytte poliitikauuringute instituudi
poliitikateooria professori Eva Piirimée
osalusel. Vestlusringi juhatas Londoni
Ulikooli kolled?i Eesti ja Pshjamaade aja-
loo professor Mart Kuldkepp.

Sedn Kissane'i loeng keskendus liri
Moodsa Kunsti Muuseumi néitusele
,Eneseméiidramine: globaalne vaatenurk®
(Self-Determination: A Global Perspective?)
ning tutvustas IMMA ajaloo ithe suurema
niituse avamisele 2023. aastal eelnenud
uurimist66 protsessi ning sisu. Samuti
avas Kissane lithidalt IMMA kujunemis-
lugu: ta tutvustas liri Vabariigi rajamise
konteksti 20. sajandi alguses ning muu-
seumi arengut selle valguses. Kuraator t3i
esile paralleele omariikluse viljakujune-
misel teiste samal perioodil iseseisvunud
Euroopa riikidega, loengu p&hirdhk lasus
aga nditusel esindatud riikide rahvusliku
enesemadratlemise kujunemisel konk-
reetsete autorite ja kunstiteoste kaudu.

Nidituse  ,Enesemé#iramine:  glo-
baalne vaatenurk” kureerimisprotsess oli

2 Self-Determination: A Global Perspective. - IMMA,
https://imma.ie/whats-on/self-determination-a-glo-
bal-perspective/ (vaadatud 31. I 2025).

mahukas ning véltas kolm aastat koostdds
mitmete riikide kunstiasutustega. Eestist
osales uurimisprotsessis ajaloolane ja
kuraator Linda Kaljundi. Peale lirimaa ja
Eesti olid esindatud kunstnikud ja teo-
sed Soomest, Litist, Poolast, Ukrainast,
Turgist ja Egiptusest. Ukraina kaasamine
projekti oli kuraatori sihipdrane valik.
Keeruliste tingimuste kiuste dnnestus nii-
tuse jaoks kohale toimetada teosed, seal-
hulgas niituse avateoseks seatud Oksana
Pavlenko ,Naiste koosolek” (1932), millel
on kujutatud feministlikku koosolekut.
Miitingul osalevate naiste ja kaasas ole-
vate laste taustal on ruumi seinal plakat
tekstiga ,Revolutsiooni edu sdltub naiste
panusest®. 1932. aastal valminud teos
kajastab perioodi Ukraina ja Ndukogude
Liidu vahelise sdja ajal (1917-1921), mil
naislilkumine Ukrainas tugevnes ning
paljud naised liitusid vGitlus- ja luure-
tegevusega Kuraatori sénul oli ukraina
kunsti ja (Ukraina) riigi iilesehitamise

3 Art Work 2: Women’s Meeting, (1932). - Self-
Determination. A Global Perspective. Information
and Resources. - Nditusekataloog. Prod. L. Moran.
Irish Museum of Modern Art, 2023, https://imma.ie/
wp-content/uploads/2024/03/Self-Determination-
information-and-resources.pdf (vaadatud 2. IV 2025).
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temaatika kaasamine teadlik toetusaval-
dus Ukrainale ning sobis niituse sisuga
suurepéraselt.

IMMA hoone seab Kissane’i sonul
moodsa ja kaasaegse kunsti eksponeeri-
misele mitmed piirid - niiteks pole neil
suuri ndituseruume. Kaasatud teoste
ithisjoontest ldhtuvalt jaotus néitusel
~Enesemédramine: globaalne vaatenurk®
eksponeeritu vdikeste ruumide ja eri-
nevate marksdnade vahel, millest oma-
korda moodustus 20 teemapiistitust (nt
NVoimuvditlus®, ,Arhitektuur ja sugu
yRahvuslikud allegooriad®, ,Spirituaalsed
maastikud“ jne). Viljapaneku kaudu ei
iritatud aga 15plikku tdde esitada ega
teemat ,selgeks teha“, temaatilised koos-
lused pustitati eelkdige eesmérgiga teki-
tada vaatajas edasisi kiisimusi. Samas leiti
néditusele kaasatud riikide iseseisvumis-
lugudes ning eksponeeritud teoste vahel
kohati tugevaid sarnasusi.

Niitus provotseeris vaatajaid, seades
kahtluse alla ajalookirjutuses sageli esi-
nevaheroilise iseseisvumisloojaidentitee-
diloome narratiivi. Uheks selliseks niiteks
on kunstniku Sedn Keatingu teos ,Vaade
elektrijaama juurest ilesvoolu puuri-
mismasina ja vagonetiga, Ardnacrusha“
(Upstream of Powerhouse with Drilling Gang
and Wagon Train, Ardnacrusha, 1926-1927),
mis illustreerib Iirimaa rahvusliku iden-
titeedi kujundamist. Teosel on kujuta-
tud ihte noore riigi moderniseerimise
ambitsioonikat projekti, mis ei puia
esitada traditsioonilist vaadet Iirimaa
iseseisvumisele. Riigi rahvusliku iden-
titeedi loomine toimus kuraatori sdnul
kunstis paljuski just 1dbi tavainimeste,
industrialiseerimise (tehased, masinad)
ja muu taolise, mitte rahvuskangelaste
kujutamise. Kissane’i sdnul eelnes lirimaa
vabanemise perioodile (1912-1923) kiill
pea 500-aastane Briti impeeriumi vdimu

all kujunenud ,vabaduse ajalugu®, mille
jooksul ei loobutud Uhendkuningriigi
valitsemisele vaatamata soovist iseseis-
vuda. Siiski oli iseseisvusliikumine enne
perioodi 1912-1923 marginaalne, mistSttu
kunstis toimus oluline identiteediloome
just 20. sajandi I poolel.

Lisaks toi Kissane vélja sellel perioodil
dsja iseseisvunud riikide kunstis tdhel-
datavad arengujooned (ametlik vs. mitte-
ametlik kunstiloome). Selles kontekstis
ei tdhista niisugune vastandus mitte riik-
likult sdtestatud tingimusi, milles tea-
tud teemad on keelatud v&i lubatud, vaid
juhib tdhelepanu sellele, et riigid soosisid
teadlikult tellimusi teatud kunstnikelt
voi kindlatel teemadel, mis méngisid riigi
kuvandiloomes olulist rolli. Seejuures
puudis Kissane kaasata vordselt nii mees-
kui ka naiskunstnikke, mille puhul oli
tasakaalu leidmine #drmiselt keeruline,
kuna projekti kaasatud riikides on vdhe
nditusel pustitatud teemadega suhestu-
vaid naisautoreid. Néitusele on kiill ette
heidetud liiga suurt mahtu ning késitletud
teemade tilekillust, kuid publikuarvu,
uue teadmise ning rahvusvahelise koost66
poolest peetakse nédituseprojekti d4rmiselt
edukaks.

Loenguosale jirgnenud diskussioo-
nis arutleti ennekdike paneelis osalenud
péritoluriikide iseseisvumisprotsesside
eripdrade iile. Eesti kohta t5i Eva Piirimée
paneeldiskussioonis vilja meie sarnasu-
sed teiste Euroopa viikeriikidega, kuid
samas juhtis tdhelepanu ka mitmetele
sisemistele vastuoludele. Uhe niitena t3i
Piirimée vilja asjaolu, et Eesti alasid, rah-
vusliku identiteedi kujunemist ning ise-
seisvumisprotsessi mdjutasid (ennekdike
tootasid sellele vastu) tugevalt ka kohali-
kud vihemusrahvused. Neist olulisimana
t3i ta vilja baltisakslased, kelle positsiooni
ja arenguid vGib samuti pidada rahvusliku



eneseméiramise piilieteks. Omaette vas-
tasseis tekkis ka nt kohalike bolSevike ja
teiste poliitiliste vaadete esindajate vahel.
Nii baltisakslastele kui ka bolSevikele vas-
tandumine oli Piirim&e sdnul iiks eestlaste
enesemddramise viise. Eesti iseseisvu-
misprotsessis on mitmeid paralleele teiste
Euroopa riikidega - seetdttu sobis Eesti
niide ka ndituse sisuga. Piirimée viitas nii
poliitilistele tingimustele (Esimese maa-
ilmasdja kiigus tekkinud vdimuvaakum)
kui ka samas selleks ajaks tekkinud kul-
tuurilisele initsiatiivile, mis 15id eelduse
Eesti iseseisvumiseks. Samas erines meie
kogemus selgelt niditeks Norra omast,
mida samuti diskussiooni raames pdhja-
likult kasitleti. Piirimée viitis, et eestlaste
rahvuslik enesemééramine toimus suurte
ilemaailmsete liikumiste kdrval, nendest
saadud impulsside kaudu ning samas
neile vastandudes.

Lisaks
eneseméadramise eripirana asjaolu, et ise-

kisitles Piiriméde eestlaste
seisvumisele eelnenud perioodil polnud
viimalik toetuda minevikukogemusele,
kunagisele iseseisvusele ega ajaloolisele
mailestusele omariiklusest. T3si, sddade-
vahelisel ajal iiritati luua selleks miitoloo-
gilist alust, kuid Esimese maailmasdja ajal
seda Piirimde sdnul siiski polnud. Eesti
puhul saab tema arvates rddkida pigem
lihikest aega kestnud enesemé#dramise
hetkest suurte impeeriumide ja mitmete
oluliste sindmuste seas ja vahel. Seda eriti
mitmete teiste rahvaste ja riikide kdrval,
kelle enesemédframise ja iseseisvumise
protsess oli tunduvalt pikem ning ndr-
gemalt seotud ,akendega“ keerulistes ja
segastes ajahetkedes.

Ruth Hemstad arutles alustuseks asja-
olude iile, mis oleksid toetanud ka Norra
potentsiaalset sobivust toimunud niitu-
sele (Norra teoseid niitusel polnud), kuna
needsamad asjaolud kdnelesid sellele ka

otseselt vastu. Norra iseseisvumine eri-
nes mitmeski mottes nii Eesti, lirimaa
kui ka teiste niitusele kaasatud riikide
omast. 1814. aastani kuulus Norra Taani
Kuningriigi koosseisu, mille jérel vottis
vdimu tile Rootsi. Iseseisvumine leidis aset
1905. aastal. Idee iseseisvast Norrast tekkis
1880.-1890. aastatel ning rahvusliku iden-
titeediloome kontekstis oli neil vimalik
toetuda ka oma keskaegse/viikingiaegse
omariikluse milestusele. Rootsi vdimu all
olles ei esinenud Norras ka rinka root-
sistamist ega vGimupoolset allasurumist.
Koigest sellest lahtuvalt vdiks Hemstadi
sdnul Norra iseseisvumisprotsessi olu-
lisimate muutuste perioodiks pidada 19.
sajandit, mitte 20. sajandi algust, mil pari-
selt iseseisvuti. Seda protsessi saab pidada
rahumeelseks ja loomulikuks arenguks,
mitte pideva rdhumise vastureaktsiooniks.
lirimaa vaatepunktile keskendus pdh-
jalikumalt Sedn Kissane, kes juhtis tdhele-
panu nii lirimaa 500-aastasele ,vabaduse
ajaloole” kui ka 1912.-1923. aastate toimi-
misele 1opliku iseseisvumise kataliisaatori
voi aktiivsema ja otsesema stardiposit-
sioonina. Sealjuures arutles Kissane kiisi-
muse iile, kuidas ja miks kujutavat kunsti
ning kultuuri tildisemalt enesemédiramise
vahendina rakendati. Keskseks sai kiisi-
mus, milline peaks véilja ndgema iiri kul-
tuuriline identiteet. Olulist rolli méngisid
tema sdnul teosed, kus rakendati tradit-
siooniliste tegevuste kujutamiseks avan-
gardi véljendusvahendeid: rShutati nii
iiri traditsioonilist pirandit kui preten-
deeriti ka kaasaegsusele. Heaks néiteks on
Margaret Clarke’i teos ,LOmblejanna“ (The
Dressmaker, 1924). Olimaalil mblejannat
ning klienti kujutav stseen annab vGima-
luse piiluda 1920. aastate virskelt iseseis-
vunud Iirimaa olustikku ning vaadelda
korvalt samaaegselt traditsioonilist ning
modernset suhet (mbleja-klient).



Sarnast ldhenemist vdib tajuda ka
paljude teiste nditusele kaasatud teoste
ja riikide iseseisvumislugude puhul. See
vdimaldas konelenutel teha ildistavaid
jareldusi oma péritoluriikide iseseisvuse
kujunemise protsesside kohta. Nii Eesti,
Norra kui ka lirimaa iseseisvumisprotses-
sides oli mitmeid sarnasusi. Véikeriikide
rahvusliku identiteedi kujunemist ning
iseseisvumist on k&igi puhul mgjutanud
mitmed suured vilised tegurid (poliitili-
sed tingimused, ajaloolised stindmused ja
arengud). Siiski on k&igi kolme iseseisvu-
misprotsessi puhul ka ilmsed erinevused,
nt Eestil ei olnud erinevalt Norrast vdima-
lik toetuda maélestusele iseseisvast riigist.
lirimaa 500-aastane ,vabaduse ajalugu”
toetas kiill rahva iseseisvusptiidlusi, kuid
oli suuremas osas pigem marginaalne lii-
kumine. Noorte iseseisvate riikide kunsti-
praktikas kasutati rahvusliku identiteedi
kujundamiseks nii traditsioonilisi kui ka
avangardi votteid, fookusesse tdusis tava-
inimene, industrialiseerimise siimbolid
(masinad, tehased) jms. Kirjeldatust tule-
nevalt voib jareldada, et Iiri Moodsa Kunsti
Muuseumis 2023. aastal avatud niitus
»Enesemidramine: globaalne vaatenurk”
ning sellega kaasnenud vestlusring kdne-
tasid mitmekesist publikut ka viljaspool
lirimaad.



kroonika/chronicle

VALJAANDED

Eesti Kunstimuuseumi toimetised.
Tallinn: Eesti Kunstimuuseum,
2024, 224 lk.

Eesti linnaehituse ajalugu 1918-2020.
Koost Epp Lankots, Triin Ojari.
Tallinn: Eesti Kunstiakadeemia,
2024, 516 lk.

Elisarion: Elisar von Kupffer.
Koost Andreas Kalkun, Kadi Polli,
Hannes Vinnal. Tallinn: Eesti
Kunstimuuseum, 2024, 120 lk.

Enn Példroos. Kinnismdtete muuseum.

Koost Anders Hirm. Tallinn: Eesti
Kunstimuuseum, 2024, 320 lk.

Espaiia Blanca y Negra: Hispaania
maastikud Fortunyst Picassoni.
Koost Aleksandra Murre, Carlos

Alonso Pérez-Fajardo. Tallinn: Eesti

Kunstimuuseum, 2024, 160 lk.

Flow of Patterns. Works of Jaanus
Samma. Koost Krist Gruijthujsen.
Tallinn, Koln: Lugemik & Verlag
der Buchhandlung Walther und
Franz Konig, 2024, 312 1k.

Indrek Grigor. Donatella. Kris Lemsalu.

Tartu: Tartu Kunstimuuseum,
2024, 71 1k.

Joanna Hoffmann, Anna Pravdova.
Siirrealism 100. Praha, Tartu
ja teised lood... Tartu: Tartu
Kunstimuuseum, 2024, 245 lk.

1. I-31. XII 2024

Mae Variksoo, Kadri Asmer.
Ilmar Malin. Igaviku ho6g. Tartu:
Tartu Kunstimuuseum, 2024, 156 lk.

Maria Kapajeva. Aastapikkune karje.
Tallinn: OPA! Publishing, 2024, 80 lk.

Muuseum+. Eesti muuseumide
aastaraamat 2020-2022.
Koost Karen Jagodin. Tallinn: Eesti
Muuseumiithing, 2024, 170 k.

Riides ja alasti. 110 aastat figuuriépet
Eesti Kunstiakadeemias.
Koost Reeli Kaiv. Tallinn: Eesti
Kunstiakadeemia, 2024, 288 1k.

Uneversum. Riitmid ja ruumid.
Koost Sandra Nuut. Tallinn:
Eesti Tarbekunsti- ja Disaini-
muuseum, 2024, 144 lk.

Urve Kiittneri dialoogid loomingus.
Koost Heie Marie Treier. Tallinn:
Urve Kiittner, 2024, 120 lk.

Varjatud maailmade avardumine.
Ida-Euroopa autsaiderkunst.
Koost Mari Vallikivi, Eva
Laantee Reintamm. Viljandi:
Kondase Keskus, 2024, 288 1k.

Ulo Sooster. Koost Liisa Kaljula,
Elnara Taidre. Tallinn: Eesti
Kunstimuuseum, 2024, 304 lk.



FILMID

Eesti rula lugu. MO ja Zbanski Kino, 65"
ReZiss6orid Taavi Arus, Ivar Murd.

Jogi ja kass. Euroopa kultuuripealinn
Tartu kogumikust Metsik Lduna.
Vesilind, 13’. ReZissd66r Maria Aua.

Kunst ja kiilm sdda. Maagiline Masin,
85’. Rezissoor Sandra Jogeva.

Loov teadus. Piret Jaaks. Eesti
Kunstiakadeemia, Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemia, TLU Balti filmi,
meedia ja kunstide instituut, 6:57.
Rezisso6r Rasmus Puksand.

Loov teadus. Liina Keevallik. Eesti
Kunstiakadeemia, Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemia, TLU Balti filmi,
meedia ja kunstide instituut, 7:31.
Rezisso6r Rasmus Puksand.

Loov teadus. Elen Lotman. Eesti
Kunstiakadeemia, Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemia, TLU Balti filmi,
meedia ja kunstide instituut, 6:53.
Rezisso6r Rasmus Puksand.

Loov teadus. Kirt Ojavee. Eesti
Kunstiakadeemia, Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemia, TLU Balti filmi,
meedia ja kunstide instituut, 7:37.
Rezisso6r Rasmus Puksand.

Loov teadus. Jaanus Samma. Eesti
Kunstiakadeemia, Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemia, TLU Balti filmi,
meedia ja kunstide instituut, 7:18.
Rezisso6r Rasmus Puksand.

Loov teadus. Juhan Uppin. Eesti
Kunstiakadeemia, Eesti Muusika- ja
Teatriakadeemia, TLU Balti filmi,
meedia ja kunstide instituut, 7:06.
ReZiss6or Rasmus Puksand.

Ma suindisin garaazis. Acuba film,
65’. ReZissddr-stsenarist-
produtsent Arko Okk.

Maja. Euroopa kultuuripealinn Tartu
kogumikust Metsik Louna. Allfilm,
15. ReZissé6r Carl Olsson.

Skulptuuride sosinad. BFM, 13".
Rezissoor Ksenia Buzhbetskaya.

Ara karda kunsti. BFM, 8. ReZissoor
Nicole-Mari Gorlats.

KONVERENTSID JA SEMINARID

Seminar ,,Ebamugavad lood: Hella
Wuolijoki ja Asja Lacise juhtumid®.
25. I1I 2024 Eesti Kunstiakadeemias.

Eesti Kunstimuuseumi ja Eesti
Kunstiteadlaste ja Kuraatorite
Uhingu (EKKU) seminar ,Enn
P5ldroos ja tema aeg”. 2. IV 2024
Kumu kunstimuuseumis.

Eesti Kunstiakadeemia doktorikooli
konverents 5. IV 2024 Eesti
Kunstiakadeemias.

Eesti humanitaarteaduste I
aastakonverents. 10.-12. IV
2024 Tallinna Ulikoolis.

Konverents ,,Siirrealism 100 14. V
2024 Eesti Rahva Muuseumis.



EKA Kunstiteaduse ja visuaalkultuuri
instituudi uurimisseminar
David Vseviovi 75. stinnipdeva puhul
30. V 2024 Eesti Kunstiakadeemias.

Niiiidiskultuuri uurimise téérithma
konverents ,Cultural heterologies
and democracy II. Transitions and
Transformations in Post-Socialist
Cultures in the 1980s and 1990s”
26.-28. VI 2024
Eesti Kunstiakadeemias.

Veebiseminar ,Westsplaining in
Art History“ 28. VI 2024.

Noukogude uuringute vilkstimpoosium
Noval 8. VIII 2024.

Tartu Kunstimuuseumi siimpoosion
,Kunst loob lihedust*
9. VIII 2024 Palupera Pdhikoolis.

Eesti Muuseumiithingu ja ICOM Eesti
konverents , Kellele kuuluvad
kogud* Paides 16.-17. IX 2024.

Rahvusvahelise Muuseumiithingu
(ICOM) néituste osakonna (ICEE)
aastakonverents
30. IX-2. X 2024
Eesti Rahva Muuseumis.

Konverents ,Borders, Margins,
Cartographies: Transnational
Modernist Women’s Writing“
4.-5. X 2024 Tartu Ulikoolis.

Balti kunstiajaloo konverents ,Baltic
Art Histories: roles, references,
relations“ 4.-5. X 2024 Vilniuses.

EKA Kunstiteaduse ja visuaalkultuuri
instituudi uurimisseminar: Rahul
Sharma ,Post-Cinema in Gallery
Spaces: Films of Amit Dutta“

24. X 2024 Eesti Kunstiakadeemias.

Sarja ,Etiiide nutidiskultuurist®
konverents ,Tondid, hundid,
toved ja katk. Rehepapp ehk
November® 25. XI 2024 Tallinna
Kirjanike Maja musta laega saalis.

Nitdiskultuuri vurimise t66rithma
stiimpoosion ,Kadunud ajas
nagu pisarad vihmas.
Siimpoosion postmodernismist
iileminekuajal ja ntitid“

6. XII 2024 Tartu Elektriteatris.

Konverents ,Boris Bernstein 100*
17. XII 2024 Eesti Kunstiakadeemias.

KAITSTUD VAITEKIRJAD
EESTI KUNSTIAKADEEMIA

Gregor Taul, doktorit66 ,Monumentality
Trouble. Monumental-Decorative
Art in Late Soviet Estonia,
Latvia and Lithuania“ Juhendaja
dr Anu Allas. Kaitstud Eesti
Kunstiakadeemias kunstiteaduse ja
visuaalkultuuri uuringute erialal.

Nesli Hazal Oktay, doktorit66 , Far-away
bodies: Co-creating Design(s) in and
for Remote Intimacy®. Juhendajad dr
Kristi Kuusk ja prof Danielle Wilde.
Kaitstud Eesti Kunstiakadeemias
kunsti ja disaini erialal.



Hasso Krull, doktorit6o ,,Kosmiline

trikster eesti miitoloogias®.
Juhendajad prof Virve Sarapik

ja dr Margus Ott. Kaitstud Eesti
Kunstiakadeemias kunstiteaduse ja
visuaalkultuuri uuringute erialal.

Ulvi Haagensen, doktorit66 ,In the

In-Between: Explorations into the
Line Between Art and Everyday

Life as Seen Through the Eyes of a
Practising Visual Artist“. Juhendajad
dr Liina Unt ja dr Jan Guy.

Kaitstud Eesti Kunstiakadeemias
kunsti ja disaini erialal.

Reigo Kuivjdgi, magistritoo ,,“Noor” voi

,Esilekerkiv kunstnik“? - tinaste
Eesti kunstnike voimalused
kunstiturul galerii Art@Tonic
niitel”. Juhendajad dr Kristina
Joekalda ja mag Triin Metsla.
Kaitstud Eesti Kunstiakadeemias
kunstiteaduse ja visuaalkultuuri
uuringute erialal.

Magdaleena Maasik, magistrit6d

»Moraalihoidjad ja naised
kirglised“. Feministlik seksit66

teemaline niitus kunstimuuseumis®.

Juhendaja dr Rebeka Pdldsam ja
mag Aet Kuusik. Kaitstud Eesti
Kunstiakadeemias kunstiteaduse ja
visuaalkultuuri uuringute erialal.

Regina Mets, magistrit66 ,Taiskasvanute

kunstiteadlikkuse arendamise
vdimalused Eesti Kunstimuuseumi
muuseumiprogrammide néitel”.
Juhendaja Maarin Ektermann.
Kaitstud Eesti Kunstiakadeemias
kunstiteaduse ja visuaalkultuuri
uuringute erialal.

Siim Raie, magistrit66 , Miks ostetakse

kunsti? Eesti kunstiostjate
identiteedikujundamise

motiivid tinapéeval®. Juhendaja

dr Raili Nugin. Kaitstud Eesti
Kunstiakadeemias kunstiteaduse ja
visuaalkultuuri uuringute erialal.

Mae Variksoo, magistrit66

s»Armistunud pale“: materiaalsest
ja immateriaalsest kaost Tartu
Kunstimuuseumi kogu néitel“.
Juhendaja dr Anu Allas. Kaitstud
Eesti Kunstiakadeemias .

Marta Marita Lauri, magistrit66 ,Magical

Realism, Trauma, and Memory
in Yoko Ogawa’s ,The Memory
Police““. Juhendajad prof Eneken
Laanes ja dr Alari Allik. Kaitstud
Eesti Kunstiakadeemia ja Tallinna
Ulikooli iihisppekaval ,Kirjandus-,
visuaalkultuuri ja filmiteooria®“

Amitié Lee, magistrit66 ,The

Representations of Al and

Power Dynamics in Select Films:
Exploring Societal Concerns

and Anxieties“. Juhendaja dr

Teet Teinemaa. Kaitstud Eesti
Kunstiakadeemia ja Tallinna
Ulikooli ihisdppekaval ,Kirjandus-,
visuaalkultuuri ja filmiteooria®“

Helen Murd, magistritd6 ,,Documentary

and Gaze: a Look Into the

Depiction of Women In Savvusanna
Sosarad and Ward 81“ Juhendaja
prof Daniele Monticelli ja prof
Eneken Laanes. Kaitstud Eesti
Kunstiakadeemia ja Tallinna
Ulikooli ithisdppekaval ,Kirjandus-,
visuaalkultuuri ja filmiteooria®“



Suphon Niamkamnoet, magistritoo

»Armastus, tdde ja kino: armastuse
uurimine mitteinimliku
vaatenurga kaudu.” Juhendaja

dr Kristiine Kikas. Kaitstud Eesti
Kunstiakadeemia ja Tallinna
Ulikooli iihisdppekaval ,Kirjandus-,
visuaalkultuuri ja filmiteooria“

Prachi Sarmalkar, magistrit66 ,The

Greys of Black and White

Cinema: An Expository Analysis

of Black-and-white Aesthetic

in (Mills, 2021)“ Juhendaja dr

Teet Teinemaa. Kaitstud Eesti
Kunstiakadeemia ja Tallinna
Ulikooli ithiséppekaval ,Kirjandus-,
visuaalkultuuri ja filmiteooria®

Olha Stovpivska, magistritd6 ,Valu ja

kannatuse kujutamine Ukraina
kaasaegses visuaalses kunstis
Evgeny Maloletka ja Kateryna
Lysovenko t6dde niitel”. Juhendaja
dr Regina-Nino Mion. Kaitstud
Eesti Kunstiakadeemia ja Tallinna
Ulikooli iihiséppekaval ,Kirjandus-,
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