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Without theory, history becomes the dominant discipline.

Peter Eisenman
The Formal Basis of Modern Architecture

3.1. Kunstilised mudelid kujutavad endast teadusliku ja méngulise mudeli omapérast
ihtsust, mis itheaegselt organiseerivad intellekti ja kditumist. Médng on kunstiga vorreldes

sisuta, teadus aga toimeta.

Juri Lotman
Kunst modelleerivate siisteemide reas

1.4. Valgus saagu! Sellega on koik iiteldud — koik tehtud. Koik (voimalikud) maailmad on
loodud juba esimesel paeval. Sest koik voimalikud vormid saab valgus “ise”, “korvalise”
hingestava abita — valguvus ise ongi hing mis hingab ja hingestab, elustab, liigendab
((ukse)hingestus) ja artikuleerib. Valgus on hing, on Piitha Vaim nagu peagi selgub.
Valgus, mis saab “saagu valgus” lausumises, ei saa valgustama ruumi, sest ruumi veel ei
ole — valgus on saanud valguma: valg(uv)uses ruumi looma — ruumiks saama. Pintsel on
puudutanud 16uendit, virv on valatud véljale; pasta on valatud paberi pinnale — ruumi
stinnib vérvis ja teos on juba teostumises. Teos on juba teos — juba tehtud. Teos on juba
“teos” — jutt on juba mirkides, kdik tihendused TAHENDUSes juba kohal — keele
universaalses genotiiiibis. Universaalsus, see on otsesonu: koikide tihenduste iihte-

valguvus keele preindividuaalses voolus — TAHENDUSe “rakutasandil.”

Anti Saar
Tdhesadu. Preikonograafilise intuitsiooni voimalikkus
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SISSEJUHATUS

Alljargnevat uurimust ldbiv paarismdiste “modernistlik ornament” ei tdhista mitte
erinevate rahvaste varasest kunstist tuntud miitoloogilis-religioosse taustaga abstraktset
joonterdgastikku, vaid 20. sajandi Lisine-Euroopa ja Ameerika Uhendriikide kunsti —
kiisimuse alla tuleb modernismi teoorias ja praktikas kesksel kohal seisev vormi
problemaatika. Maistel “formalism” on kiill meie kultuurikontekstis halb maik, aga samas
on just formalism see, mis on iseloomulik kogu modernistlikule traditsioonile, kus vorm
kasvas hermeetiliseks, vaid ennast tdhendavaks ja tdhistavaks suletud siisteemiks,
lahendades kaasaegset kunsti seeldbi paradoksaalsel kombel omakorda traditsiooniliste
kultuuride miitoloogilisele maailmakaésitlusele.

Modernistliku ornamendi all ei tule modista mitte iiksnes puhtalt vormile
keskenduvat kaasaegset kunsti, vaid ka objektiga kooskdlas olevat uurijapoolset teoreetilis-
metodoloogilist kiisimust teose ja kunstniku vahelise kontseptuaalse suhte jdrele, mille
alusel on vdimalik teineteisega korvutada pealtnidha nii erinevaid kunstnike nagu Tonis
Vint ja Kiwa, mida on oma kuraatoriprojektiga Labiirint ja igavese tagasituleku teed’
toestanud Elnara Taidre. Niisiis ei ole alljargneva t60 taotluseks mitte ainult modernistliku
kunsti kontseptualiseerimine, vaid paralleelselt ka selle 1dbiviimiseks vajaliku koosk®dlalise
metodoloogilise vottestiku esitamine.

Nagu toole piistitatud metodoloogiline eesmirk juba viitab, on tegemist sisulises
plaanis viga laiahaardelise ldhenemisega, mida voiks tdhistada algselt kiill modernismi
kritiseerimiseks kasutusele voetud mdistega “suur narratiiv”’. Suur narratiiv on teoreetiline
konstruktsioon, mis piiiiab kontseptualiseerida kogu tegelikkust. Klassikalised suured
narratiivid on nditeks hegellik dialektika voi freudism, aga ka koik need tekstid, mida
kdesolevas t00s analiiiisitakse, on — mastaapide poolest kiill mirksa viiksema

ambitsiooniga, aga siiski —, totaalsed kirjeldused. Kuigi kisitletavate teooriate seas leidub

" Labiirint ja igavese tagsituleku teed. Tonis Vindi ja Kiwa iihisniitus Rael Artel Galleri Non-Profit Project
Spase 8.03-7.04.2007. Kuraator Elnara Taidre.



ka selliseid, mille koiksusekontseptsioon nédib esmapilgul viga piiratud (nt. Klee virviring
vOi geomeetriline lihtvorm Eisenmanil), selgub ldhemal vaatlusel, et tegemist on
metoodiliste mudelitega, mis tegelikult tdhistavad koiksust. Klee vérviringi
postuleerimisele eelneb pikk primitiiv-loodusteaduslik analiilis, mis néditab samade
protsesside toimimist looduses. Mondriani teosoofiast mojutatud veendumuste kohaselt
taandub kogu keskkond horisontaalide ja vertikaalide opositsioonile. Nii on ka alljargnevas
uurimuses modernistlikule kunstiteooriale omistatavad kolm omadust - ruumi
domineerimine aja iile, siimmeetriaihalus ja autori hdlmamine teose poolt —, sisuliselt
metoodiline mudel kdiksuse kirjeldamiseks. Selline totaalsus ei ole aga mitte t66 eesmirk,
vaid paratamatu korvalefekt, mis tuleneb uuritava objekti enese positsioneeringust.

Viga raske on vahet teha, kus tipselt 16peb iiks kontseptsioonipunktidest ja algab
teine, ning voib tekkida pohjendatud kohklus, kas iiks voi teine kisitletav autor ikka on
parim ndide antud situatsioonis, edasi aga juba kiisimus, miks iildse on tehtud nimelt
selline autorite valik. Seetdttu olgu kohe tunnistatud, et valik ldhtub puhtalt siinkirjutaja
subjektiivsetest eelistustest, kuivord aga to6 eesmirk on metoodiline — suure narratiivi
eesmérk ei saagi olla teistsugune —, on objekt iseenesest paratamatult teisejarguline ning
kiisimus ennekdike ikkagi meetodi elujoulisuses.

Teine oluline kiisimus rakendatavuse korval on meetodi eesmirk. Alljirgnev t60 ei
piiiia analiilisida modernistlikku kunstiteooriat ennast kui epohhilist ndhtust, vaid esitada
ithe voimaluse metoodiliseks ldhenemiseks sellele viga pluralistlikule tekstikogumile kui
tervikule. Vajadus sellist tiiipi ldhenemise jirele on tingitud viimastel aastatel juba
prevaleerivaks tousnud seisukohaga, et postmodernism oli vdi on lihtsalt modernismi
etapp, kunstiteoreetiline kriis, ning modernism kestab rahus edasi tdnase pdevani. Ent
1960. ja 1970. aastate keeleteadusest ldhtuv poststrukturalistlik teooria tdi oma
logotsentrilise lihenemisega Teise maailmasdja eelsesse nd. varamodernistlikku
kunstiteooriasse, mis oli selleks hetkeks nii vormilise kui sisulise kriisini joudnud, sisse
sootuks uue retoorika ja spetsiifilise terminoloogia, mis teeb modernismi kisitlemise
sisulise kontiinumina just keeleliste ebakdlade tottu viga keeruliseks.

Strateegiaid kontiinumi tdhistamiseks on iildistavalt 6eldes kaks: Esiteks Charles
Jencksi poolt viljeldav ja pidevalt tdienev terminoloogiliste sugupuude kasutuselevott

(jarel- ja neomodernism; dekonstruktivistlik-, fraktaal- ja kompleksarhitektuur, kui



nimetada moned laiahaardelisemad stiilimératlused?); kusjuures neis pakutavate moistete
sisu avaneb ennekdike ldbi formaalsete kirjelduste, kus on oluline rohk vormi
genealoogilisel paritolul. Niisiis piitiab Jencks iiletada “modernismi” ja “postrmodernismi”
ebamdiirast iildmdistelisust, tootes pidevalt vdimalikult tépselt méidratletavaid
alammoisteid.

Pohimotteliselt oleks taoline ldhenemine iile kantav ka teoreetiliste tekstide
vaatlusse, selle pohiliseks puuduseks oleks aga paratamatult lisanduv ja ddrmiselt koormav
erinevustel baseeruv kirjelduste hulk ning sellise ldhenemise ennekdike ajaloolis-
evolutsiooniline, mitte aga analiiiitiline olemus.

Teise ldhenemisena vOiks nimetada Anette Simonise estetismi mdistest ldhtuvat
kontseptsiooni, mis on esitatud tema dissertatsioonis Kirjanduslik estetism. Arabeskide
teooria ja modernismi hermeetiline kommunikatsioon®. Simonise analiiiis 16peb kiill
ajaloolises mootmes Theodor Adornoga, samas aga viitab ta ka poststrukturalistliku teooria
estetistlikule olemusele, viltides sealjuures teadlikult poststrukturalismi moistet ennast.
Simonise t66 vormilises kiiljes paistabki silma teadlik modernismi mdiste véltimine ja selle
asendamine kiill samuti iildmdistelise, ent mérksa neutraalsema “estetismiga”, mis aitab tal
viltida modernismi kui mdiste viga laialivalguvat tihendusvilja ja sellega kaasnevaid
probleeme. Teisisdonu on Simonise lihenemine terminoloogilises plaanis otsene vastand
Jencksi pidevalt tidienevale ja muutuvale tiipograafiale. Samas liigitub Simonise uurimus —
nii valitud perioodi (Nietzschest Adornoni) kui varjatud ja kisitlemata viidete tottu
modernismi ja postmodernismi seostele —, toode hulka millele Heie Treier digustatult
probleemi eitamist ette heidab.*

Alljargnev kirjutis teeb kiill sisulises plaanis siigava kummarduse Simonisele, aga
eksponeerib siiski teadlikult maistet “modernism”, pruukides seda kui klassikalist 60ndatel
viljakujunenud tdhendusviljaga maistet, piitides seda samas vabastada vahepeal kuhjunud
hinnangulisest koormast. Metodoloogilises plaanis on estetismi kiisimus asendatud
kiisimusega teksti aegruumiliste suhete jdrele. Eeskujuks on siinjuures Mihhail Bahtini

kirjandusliku kronotoobi kisitlus. Kronotoobiline analiilis vdimaldab kirjeldada iga

2 Vt. nt.: Charles A., Jencks: 1987. The language of post-modern architecture. New York : Rizzoli.

Charles A., Jencks: 2000. Architecture 2000 and beyond : success in the art of prediction. Chichester, West
Sussex : Wiley-Academy.

3 Simonis, Annette: 2000. Literarischer Asthetizismus : Theorie der arabesken und hermetischen
Kommunikation der Moderne. Tiibingen: Niemeyer.

4 Treier, Heie: 1995. Postmodernismi moiste Eesti kunstimaailmas. Akadeemia nr. 8.



konkreetse teksti aegruumilisi isedrasusi, mis holmavad ka konkreetse teksti retoorika voi
terminoloogia poolt tdhistava. Nonda on voimalik nii sisult kui meediumilt viga erinevaid
tekste mitte iiksnes korvutada, vaid ka vordlemisi tidpselt analiiiisida, holmates sealjuures

puhtformaalsete kiisimuste korval ka teose laiema kontseptuaalse tausta.



1. MODERNISTLIK ORNAMENT

1.1. Modernism

Modernismi mdiste mastaapne ning laialivalguv tdhendusvili on vordlemisi
ammendavalt kokku vdetud Heie Treieri doktoritods Kohalik modernsus kunstis’.
Pohikiisimusena touseb selles esile kunsti eneseméiiratlemine visuaalteadusena, mis
tahendab kunstivilja autonomiseerumist ja haakumist iileiildise toe viljaselgitamisele viiva
teadusliku progressi kultusega. Vihegi konkreetsema objekti voi ka modernismi kui
objekti kdsitlemise korral oleks vaja taust loomulikult mirksa detailsemalt vilja joonistada,
aga kéesolev kirjutise seisukohast, mis ei tegele otseselt modernismi kui probleemiga, on
ilaltoodud klassikaline (mddndes, et umbmaiirane) moistemdadratlus tdiesti piisav. Kiill aga
tuleb viidata {iihele pohimottelisele seisukohale: nimelt Ildhtub kédesolev uurimus
veendumusest, et modernism kui epohh ei ole 16ppenud, mingit n-6. katkestust ei ole aset

leidnud, postmodernism tédhistab lihtsalt kriisi modernistlikus kunstiteoorias.

“Modernne maailmapilt rajaneb kollektiivsel puudujidgi, ebatdiuslikkuse tundel, sest kuidas teisiti
oleks moeldav selle edasipiirgiv uuendusmeelne paatos? /.../ Ideel edasiliikumisest on mote vaid siis, kui
sellel on mingi eesmirk, kui kulgemise 16pus terendub kohalejdudmine. Kohalejoudmine tihendaks siis
muidugi liikumise 10ppemist. Kummaline kiill, aga moderni eesmirgiks nidib olevat oma modernsuse
iiletamine, selle viljavahetamine tdiuseseisundi, olemise iihtsuse vastu — mis aga oleks imekspandavalt

sarnane miiiitilisega™®

> Treier, Heie Kohalik modernsus kunstis : eesti varamodernistliku kunsti teoreetiline ja ajalooline
kontseptualiseerimine ning Karl Pdrsimdgi paradigmaleidmise perioodil. Tallinn: Eesti Kunstiakadeemia,
kunstiteaduse instituut.

® Annus, Epp: 2001. Miiiitilise ja moderni vahel: Rahvusest, miitoloogiast ja Kristjan Jaak Petersoni kuuest.
Looming nr3: 1k. 407.



Postmodernism seevastu piiiiab kehtestada “aja piiramatut voimu”. Nii kirjeldab

Jaan Undusk “dekonstruktsiooni miiiidilist juurt” jargmiselt:

“Igavene Juut, Ahasveerus, inimene, kel pole terves ilmas iihtegi oma paika, kus kompsud maha
panna, inimene, keda seob range peatumiskeeld ja kes on seega miidratud tdhtajatule, tdhenduseta, sihitule

mooda— ja ldbirdnnule ilma mingi viljavaateta leida ruumilist rahu. See ongi dekonstruktiivne tihendus /.../”’

Samas moonab Jaan Undusk, et “see ei ole mitte orgaanilise rdndrahva, mongolite,
vaid rdndama pagendatute, niisiis salamisi, vdga salamisi ka tdotatud maast unelejate
keelefilosoofia (aga seda viimast Derrida eirab).”

Viimane tsitaat iseloomustab omal poeetilisel viisil sisuliselt kogu seda situatsiooni,
mis 1ulal modernistliku kunstiteooria kriisina tdhistatud. Esiteks, keelefilosoofia
domineerimine koigis humanitaarteaduse sfdédrides, millega kaasneb keelefilosoofiale
omane temporaalsuse pealetung, ning teisalt, postmodernismi tugev ideologiseeritus —
modernismi miiiidilisest iihtsusest tohib mdelda vaid “salamisi”. Selle kiisimuse juurde
poordutakse tagasi Peter Eisenmani kisitlevas peatiikis.

Samas kirjeldab Utz Riese postmodernismi  hoopis ruumistamisena
(verrdumlichung). Ta kiill moonab, et “esteetilisest seisukohast ei ole struktuuride
ruumistamine postmodernistlik ndhtus. Juba 19. ja 20. sajandi vahetusel ning hiljem
muutus see tendents kunstides, nende modernistlikes ja avangardistlikes piiiidlustes
niihtavaks.” Kuid modernismile omane ajalootus (ahistorisch) ei ole mitte ruumiline, vaid
modernismile viga omaselt miiiidiline. Erinevus seisnevat siin asjaolus, et modernistlik
esteetika paigutab ajaloolised iiksused ajalootusse ruumi, milles sdilib nditeks nende
hierarhiseerimise vdimalus, samas kui postmodernism tiihistab koik ajalised indeksid:
traditsiooniline ja modernne v6i varamodernne, modernne ja postmodernne pdimuvad iihte
tervikusse. Sealjuures tiihistab postmodernism ka “lunastuse” ehk kadunud, kuid peagi

saabuva kuldaja indeksi'®. Kuid nagu Jaan Undusk iilal juba vihjas, peitub just siin

" Undusk, Jaan: 1998. Maagiline miistiline keel. Underi ja Tuglase Kirjanduskeskus. Tallinn : Virgela: 1k. 24.
8 Undusk, Jaan: 1998. Maagiline miistiline keel: 1k. 11.

9 Riese, Utz: 2000. Asthetische Grundbegriffe (AGB) : historisches Worterbuch. Stuttgart; Weimar: Metzler:
sub. postmodernism: vol. 5; lk. 22.

19 Samas 1k. 23.



postmodernismi ideoloogiline mandover ja teoreetilise kriisi tdhis, mis toob kaasa ,,aja

piiramatu voimu*.'"

Kéesolev t60 késitleb modernismi kui iildistatud sotsiaalkultuurilist taustnihtust,
mida probleemina otseselt ei tOstatata, kus aga samas on asetatud vdga tugev rohk
modernismi kui formalismi viirtustele. Taolises ldhenemises voib tidheldada kaht
monevorra lahknevat tendentsi: esiteks klassikaline greenbergilik tdhenduslikkuse (ehk
figuraalsuse) iileiildine eitus ja keskendumine formaalsele abstraktsusele kui sellisele'?,
teiseks n-0. kaasaegne, modernismi teoreetilise kriisi jirgne taaslugemine, millega tegeleb
niiteks Anette Simonis'.

Mbolemal ldhenemisel on siiski omad vead. Greenberg keskendub liialt teose
puhtvormilistele omadustele, mis aga ei voimalda kisitleda teost tdhendusliku liksusena —
see on ilmselt ka taustaks levinud viidetele abstraktsionismi tdhendusetusest. Ei saa
muidugi eitada modernismi teatavat programmilist tdhendusetust “kunst kunsti pérast”
lahenemises, mille vaatlemisele ongi keskendunud Simonise t66. Kui Greenbergi jaoks ei
ole tdhendus iildse kiisimus, millega peaks tegelema, siis Simonise jaoks on keskseks
kiisimuseks vorm kui tdhendusetuse kandja. Sellega langeb aga ka Simonis Greenbergiga
sarnasesse ekstreemsusse, kus ka esmapilgul tdhenduslikud elemendid rakendatakse
metafooride ja metoniilimidena puhtvormilistesse méngudesse ning laiemat kultuuriloolist
tausta avatakse vaid selleks, et verifitseerida tihendusetust kui omaette taotlust. Kdesolev
uurimus ldhtub kiill samuti modernismi estetistlikust iseloomust, piitiab aga samas
sonastada formaalse tdhenduslikkuse kontseptsiooni, mis voimaldaks formalistlik-
estetistlike vormilis-sisulisi lahendusi késitleda tdhenduslikena. Seda metodoloogilist

kontseptsiooni tdhistabki paarismdiste “modernistlik ornament”.

" Olgu siia teema 15petuseks toodud veel iiks kokkuvdttev ja tasaliilitav tsitaat: ,, Kuivord modernism ei
olnud stiil, siis ei saa Postmodernism olla stiilikatkestus. Kuivdrd juba modernismi iseloomustas stilistiline
pluralism, ei saa postmodernism stilistilisse pluralismi midagi lisada. K&ik elemendid mida esitletakse
postmodernismi iseloomustavatena, on tegelikult juba modernismis olemas.“ (Klinger, Cornelia: 2000. AGB.
sub. modernism: vol 4 1k. 165.)

'2 Greenbergi seisukohad on formuleeritud suures hulgas viikeste ajalehe artiklites: Greenberg, Clement:
1988. The collected essays and criticism. Volume I, Perceptions and judgments, 1939-1944 ja The collected
essays and criticism. Vol 2, Arrogant purpose, 1945-1949. Chicago; London: University of Chicago Press.

13 Simonis, Annette: 2000. Literarischer Asthetizismus.
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1.2. Ornament

Ornament kannab kéesolevas t00s moistena ennekdike siimboolset, mitte
funktsionaalset viirtust. See iseloomustab hésti ka modernismi ja ornamendi suhet
tildisemalt. Kuulsaim ornamendi ja modernismi suhet kisitlev artikkel on Adolf Loosi
kurikuulus Ornament ja kuritegu. Loos kiill otseselt ei méédratle mis on ornament, aga
kiisitlusest selgub, et tema jaoks on selle niol tegemist puhtalt dekoratiivse elemendiga'?,
mille kasutamine kujunduses tuleks kuulutada kuritegelikuks. “Paapualane titoveerib oma
nahka, oma paati, oma aeru, lithidalt 6eldes: kodike, mis talle kdttesaadav on. Ta ei ole
kurjategija. Moderne inimene, kes end tdtoveerib, on kurjategija vdi degenerant. On
vanglaid, kus 80% vahialustest on tdtoveeritud. Tadtoveeritud, keda ei ole vahistatud on
latentsed kurjategijad.”"> Sarnases retoorikas kuulutab Loos ornamendi ka poliitiliseks,
majanduslikuks ja kultuuriliseks kuriteoks. See on Louis Sullivani sonastatud
funktsionalismi hiiiidlause “form follows function” dogmaatiline kaja. Samas on ilmselge,
et dekoor ei kao kuhugi ka modernismis, ta lihtsalt omandab pigem konstruktiivsete

elementide vormi.

,,Liftid peavad terasest ja klaasist madudena kulgema mooda fassaadi. Betoonist, klaasist ja terasest
maja, mis on vabastatud maalidest ja skulptuuridest, rikas ainult oma sisemises ilus, oma joontes ja

reljeefides, erakordselt ,,inetu oma mehhaanilises lihtsuses /.. 16

Kuigi modernismi seosed miitoloogiliste kontseptsioonidega on ilmsed, hoiduksin
otsestest paralleelidest n-0. traditsioonilise miitoloogilise ja modernistliku ornamendi
vahel. Kuigi iseenesest voib leida ka viiteid otsesele funktsionaalsele parallelismile'’,

viitab ornamendi moiste siinses Kkirjutises {iildistavalt modernismi formaalsele

' Loos viiljendab 20. saj. alguse to6stusrevolutsiooni kontekstis ka iildiselt prevaleerivaid seisukohti.
(Raulet, Gerard: 2003. EGB vol. sub. ornament: 1k. 678-683.

15 Loos, Adolf: [1907] 1982. Ornament und Verbrechen. Trotzdem. Wien: Prachner 1k. 78.

16 Sant Elia, Antonio: [1914] 1973. Manifesto of Futurist Architecture. Apollonio, Umbro: Futurist
Manifestos. New York: The Viking Press.: 1k. 170.

"7 Nii kirjeldab Kandinsky traditsioonilise ja modernse ornamendi erinevust jirgmiselt:
»dee on kaleidoskoobi virrvarr, mille algpunktiks on materiaalne juhus, mitte vaim (see
virrvarr on loomulikult samuti konkreetne elu, mis aga kuulub teise sféddri) /.../ Voib-olla
kujuneb meie praegu koitva aja 16puks uus ornament, mis aga kindlasti ei koosne enam
geomeetrilistest vormidest /.../ Me oleme tdnapdeval veel tugevalt vilise looduse kiilge
seotud ja peame oma vormid temast ammutama.” (Kandinsky, Wassily: [1911-12] 2006.
Uber das Geistige in der Kunst. Bern: Benteli Verlag: 1k. 121.)
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traditsioonile, iseloomustades iihtlasi modernistlikule poeetikale omistatava aegruumi
vormilisi isedrasusi, milles domineeriva siimmeetria moiste kaudu siilib formaalsel

tasandil siiski vigagi otsene seos traditsioonilise ornamendiga.

1.3. Mihhail Bahtin: kronotoop

Kéesoleva kirjutise ldbivaks analiiisimeetodiks on kronotoop. Ennekdike Mihhail
Bahtini kaudu humanitaarteadustesse joudnud kronotoop on nimetatu késitluses
kirjandusteoreetiline mdiste, mida tarvitatakse aja ja ruumi suhete véljajoonistamisel teksti

118

erinevatel iildistustasanditel °. Michael Holquist votab kronotoobi funktsionaalse ulatuse

kokku jargmiselt:

,Uhest kiiljest on kronotoop vordlemisi piiratud vahend, mida saab rakendada kirjandusliku teksti
tiksikelementide analiiiisile. Aga kronotoopi vdib kasutada ka selleks, et uurida suhteid teksti ja

ajastu vahel, ning seega on ta fundamentaalne tooriist laiahaardelise sotsiaalse ja ajaloolise analiiiisi

tarbeks, milles kirjanduslik jada on vaid iiks mitmest diskursiivsest viljundist*."

Bahtini kronotoobikisitlusele on véga iseloomulik, et sellele mdistele pithendatud
artiklit lugedes on praktiliselt vOimatu saada defineerivat ning samas funktsionaalselt
kirjeldavat vastust kiisimusele, mida kronotoop endast digupoolest kujutab. Suurem osa
tekstist tegeleb ajaloolises perspektiivis erinevate romaani kronotoobi tiilipide
viljajoonistamisega, samas viitavad teksti mérksa laiemale ja teoreetilisele taustale nii
sissejuhatus kui ka vidga pikk ja poleemiliselt mitmekesine alapunktideks jagunev
kokkuvote. Kuivord kidesoleva t66 mahus pole voimalik uurida kronotoobi teoreetilisi

isedrasusi?’

ei iildiselt ega iile kantuna kujutava kunsti sféari, siis tegeleb alljirgnev
uurimus kronotoobi méératlemise asemel Bahtini eeskujul selle rakendamisega.

Siiski tuleb tdhelepanu juhtuda moningatele tehnilistele kiisimustele.

'8 Bahtin, Mihhail: [1937-38] 1987. Aja ning kronotoobi vormid romaanis. Valitud téid. Tallinn: Eesti
Raamat: lk. 44-184.

' Holquist, Michael: 1990. Dialogism: Bakhtin and his world. London; New York: Routledge: 1k. 113.
% Kirjandusteooria seisukohalt tegeleb sellega Holquist.
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Esiteks: kas ja mille poolest erineb kirjanduslik kronotoop kujutava kunsti
kronotoobist? Leonid TSertov piiiiab sonastada spetsiifilist ruumilist semioosi’', mis
erineks vahetust, ilma ruumilise viljundita temporaalsest kommunikatsioonist, nt. kdnest.
TSertov ei tegele kiill otseselt kirjanduse ja kujutava kunsti erinevustega, ent tema néidetest
tuleneb, et vidhemalt laiemal kultuuriloolisel taustal ei ole kirjandusliku teksti ning
kujutavkunsti teose aegruumilises olemuses pohimattelisi erinevusi.

Ruumilise teksti aegruumi kirjeldab TSertov jargmiselt: “V&ib viita, et ruumiline
tekst mitte ainult ei eksisteeri ruumis, vaid loob ka omaenese tihenduslike seoste ruumi;
samas ei ole tal oma aega, ta eksisteerib vaid vilises ajas, kus temaga juhtub midagi, samas

22 . ..
7”77 TSertovi tsitaadi sisuline véidide sedastab, et

kui mitte midagi ei juhtu tema sees.
ruumilise tihikuna eksisteeriv tekst iseenesest piisib muutumatuna, olenemata sellest, kas,
millal, voi kuidas keegi seda loeb. Sarnaselt leiab Peter Eisenman arhitektuurist koneldes,
et aega kui teose kogemisega seotud elementi vOiks vabalt kisitleda staatilisena (kuivord
teos on ajatu), ning soovitab selle asemel kasutada litkkumise mdistet, mis tihistaks vaataja
timberpaigutumist teose suhtes, kusjuures “liikumisel ei ole hoone loomisega mitte mingit
pistmist. Liikumine on viline faktor — mitte ehitise omadus, vaid kditumismuster, mille
ehitis indiviidile peale surub.”?

Ei saa eitada erinevusi meetodis mida lugeja teksti vastuvotmisel rakendama peab,
kuid kirjanduse, kujutava kunsti voi arhitektuuritekstide eneste ruumiline iseloom on
piisavalt sarnane, vOimaldamaks véiita, et kronotoop on Bahtini soOnastatud eeskujul

rakendatav koigile n-6. ruumilist iseloomu tekstidele.

Veel tuleb tihelepanu juhtida kahele kronotoobi tehnilisele isedrasusele.
Holquist toob esile “ajalise ja ruumilise standardi” kiisimuse: milline on see
“Greenwichi kronotoop” mille foonile iihe vai teise teksti analiiiisil aeg-ruumilisi elemente

paigutada. Ning ka vastab ise kohe:

*! Tshertov, Leonid:2002. Spatial semiosis in culture. Sign Systems Studies 30.2: 1k. 441-454.

Tshertov, Leonid:2005. Spatial semiosis and time. Sign Systems Studies 33.2 k. 297-315.

2 Tshertow, Leonid: 2005. Spatial semiosis and time: 1k. 299.

 Eisenman, Peter: [1963] 2005. Die formale Grundlegung der Modernen Arhitectur. Ziirich: gta Verlag: lk.
94.

Ka 20-ndate aastate funktsionalistliku arhitektuuriga seoses radgitakse aeg-ruumi kontseptsiooni ilmnemisest
voi ka neljadimensionaalsusest, ja seda just seoses liikuva vaatleja tekkimisega (st. n-6. fassaadiarhitektuuri
taandumisega). (Bichler, Hagen; Letsch, Herbert: 1984. Eessona. De Stijl Schriften und Manifeste. Zu einem
theoretischen Konzept dsthetischer Umweltgestaltung. 1k. 27; 45.
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“[selle] pakub tavaliselt tekst ise temas esinevate koordinaatide kaudu. Aga “tekst ise” ei ole
loomulikult kunagi ise, see on alati kooslus sellest, mida autor iihel kindlal ajal iihes kindlas kohas

tootis, ja tdhendusest, mis neile formaalsetele elementidele mdnel hilisemal lugemisel tagantjérele

lisatakse.”>*

Kdigepealt osutab tsitaat sellele, et aeg ja ruum on tdhenduslikud elemendid. Veelgi
tdhelepanuviirsem, on aga see, et tekst annab ise ka vahendid, millega end analiiiisida.

Analiiiisi peitumine objektis eneses toob teise kronotoobi tehnilise isedrasuse
juurde, milleks on kirjelduskeele formaalne puudumine. Aeg ja ruum on véga iildised,
samas aga soOna-sonalt voetavad moisted, mis tdhistavad analiilisitavas tekstis juba
olemasolevaid elemente — meetodiks on nende olemasolevate elementide vaheliste suhete
esiletoomine. TeisisOonu ei too n-6. kronotoopanaliiiis teksti sisse vOOrast iihikut mille
suhtes teksti kirjeldada, vaid ldhtub puhtalt tekstist enesest. Vastupidise ldhenemise
lihtsustatud niitekse on psiihhoanaliiiitiline ldhenemine miitoloogilistele tekstidele, mille
puhul teksti siindmustikku tolgendatakse 1dbi tolgendusobjektile tdiesti voora keele. Seda
tiilipi lugemine on kahtlemata vOimalik, aga siinkirjutaja veendumuse kohaselt on see
ddarmiselt ebapraktiline, kuivord sellega koormatakse analiilis vOOra teoreetilise
terminoloogia selgitustega iile — Iopptulemusena ei ole tihtipeale sugugi selge, kas tegemist
on teoreetilise aparaadi t6opohimotete niitlikustamisega voi on sellega midagi siiski ka
objekti moistmisele juurde antud, ning erinevatest teooriatest ldhtuvad analiiiisid ei ole

reeglina korvutatavad.

Alljirgnev analiilis piitiab rakendada kronotoopi kogu tema ambivalentsuses.
Otseselt vilja tootamata jddb kiill iildine modernistlik kronotoop, ent kolm poeetilist
s0lmpunkti — ruumilisuse dominant, piiiidlus siimmeetria poole ja teose kisitlemine
autonoomse entiteedina — tdhistavad modernistliku kunstiteooria poeetilist vilja piisava
tdpsusega, et voimaldada iildistatud, aga samas terviklikku pilku sellele tekstikogumikule.
Nii neist kolmest sdlmpunktist tulenevat tdhendusvilja, kui ka kronotoobi keskset, tekstist
enesest oma kirjelduskeelt ammutavat metodoloogiat rakendatakse paralleelselt ka
iksiktekstide analiiiisile.

Nii on niiteks Jaan Toomiku to0des selgelt nidha erinevate kohati tugeva

miitoloogilise taustaga motiivide kaudu véljenduv piiiie iiletada ajaline tsiiklilisus. Selle

* Holquist, Michael: 1990. Dialogism 1k. 121.
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kaudu haakub Toomiku looming nii ruumilise dominandi kui ka siimmeetria ihalemisega
ning akroonsuse ehk surematuse kontseptsiooniga. Nagu Toomiku loomingu ldhemal
analiiisimisel néitlikustub ei ole need kolm poeetilist sdlmpunkti samas iseenesest
analiilisile vajalikud — nad figureerivad vaid selleks, et kogu uurimust sisuliselt koos hoida
ja tdestada modernistliku kontiinumi véidet; ka kronotoopi kui teoreetilist kontseptsiooni ei
ole analiiiisi kidigus eksplitseerida vaja. Analiiiis votab oma ldhtepunktiks peegelduse
motiivi, mis Toomiku loomingus pidevalt kordub, ning suhestab selle siis kiilgnevate
motiividega nagu siind, surm, isa, poeg, teekond, tants, viljastus, viljatus, hermafrodiitsed

transformatsioonid (siind ilma viljastuseta, teispoolsusse sisenemine ilma suremata).
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2. TOPOS

Modernistliku ornamendi esimeseks tunnuseks on ruumi domineerimine aja iile.

2.1. Rein Undusk: topoloogia

Topoloogia humanitaarteaduslikus vormis on suurepéraselt vilja joonistatud Rein
Unduski uurimuses 7opos, mis késitleb ruumi ehk koha mdoiste sisulist arengut
antiikfilosoofias. Iseloomulikult joonistub sealjuures vilja ruumi olemuse jdrele kiisimise
fundamentaalne tidhendus; nii toimub Unduski jdrgi iileminek mythoselt logosele
Democritose ja Leukippose atomistlikkus filosoofias, milles esmakordselt postuleeritakse
tithi ruum kui mitteolev, mis hdlmab kd&ike olevat, millega iiletatakse eleaatide miiiitilise
mdttemaailmaga haakuv piiiie moelda ,,kdige ja kogu oleva iihtekuuluvusest.“* Sealjuures
jouavad atomistid kaudselt vilja ruumi kiisimuse] ruumiproblemaatika nihutamiseni
keelelise maailmatunnetuse konteksti, kuivord nad rddgivad millestki mida pole olemas.
See nihe jouab 10pule keele totaalsuse, sealjuures ka totaalse ambivalentsuse
kehtestamisega sofistlikus retoorikas.

Topose universaalset sobivust kultuuri kujundliku ja véljendusliku pidevuse
iseloomustamiseks pohjendab R. Undusk ruumi mirkiva sOna enese ambivalentseid
omadusi esile tuues. Esiteks: ,.koht annab asjadele asu®. See tdhendab, et piitides leida
mingit seost kahe eriilmelise asja, nt. maa ja vee vahel, voime nad oma kujutluses asetada

iihtsesse ruumi:

.../ kodudu oma tiigi ja selles asuva saarega vOi ilmamerele ja tema kuuele mandrile

eksistentsiruumi andev planeet Maa, [nii] oleme tahest-tahtmata loonud nende objektide vahel juba

» Undusk, Rein: 2001. Topos: kohakujutelm miiiidist méisteni.Tallinn : Underi ja Tuglase Kirjanduskeskus:
1k. 64.
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mingisuguse pidevussuhte. Koht annab asjadele asu, ta on alati natukene suurem kui asjad ise ning
nendevaheliste erinevuste suhtes neutraalne, mistdttu iga inimene vOib kohta vilja venitada voi
kokku suruda vastavalt sellele, kui suures ulatuses ta parasjagu selle maailma nihtuste
kokkukuuluvust mdista piiiiab. Teiseks, koht annab asjadele asu, kuid toob neile ka rahu. Kui miski
on asetatud kohale, siis asub too miski tervikuna sellel kohal ja seisab paigal, sest mitte midagi
temast ei saa asuda viljaspool antud koha piire. Jérelikult kingib koht asjadele ka liikumatuse ja
allesjadmise/.../ Mirksa keerulisemaks muutub asi siis, kui kohtasid on mitu, sest erinevate kohtade

olemasolu eeldab moodapdidsmatult ka kohatuid tsoone, kus olemine dhvardab katkeda ja hdvineda

ning millesse sattumist meil tuleb t3siselt karta.**®

Undusklik ruumikultus on 20. sajandi filosoofiale viga omane, mis teeb Unduski
raamatu nii oma ajale iseloomulikuks kui tegelikult ka selle ajastu vidga voimsaks
kirjeldusetaloniks. Samas jdtab topoloogia aga pdhjendamatult kdrvale ruumi mitte ainult
retoorilise, vaid ka sisulise paarilise: aja. Nii niditeks on ka Deleuze’i ja Guattari
kontseptsiooni kohaselt ruum samane aegruumiga27. See ignorantsus aja suhtes
kronotoobis viib nad aga fundamentaalsele eksiteele, kuna neil jadb mérkamata, et ruumi
(st. laias laastus kultuuritraditsiooni) rohutisest vabanemine ehk deterritorialiseerumine,
mis on Deleuze’i ja Guattari iiks vOtmemdisteid, viib lihtsalt uude 10ksu, kus ruumiline
dominant asendub aja dominandiga, mis kutsub tagurpidi esile ruumi plahvatusliku

paisumise.

2.2. Gilles Deleuze ja Felix Guattari: Tuhat platood

Modernistlikus teoorias on ruumikultus {ldistatud tdhenduses vast koige
eksplitsiitsem Gilles Deleuze’i ja Felix Guattari (edaspidi D/G) kisitlustes, milles seisavad
kesksel koha de- ja reterritorialisatsiooni moisted. Ruum ehk territoorium on D/G
filosoofilise siisteemi jaoks fundamentaalne repressiivne iiksus. See paistab vilja tegelikult
juba nende modisteloogikast, kuivord de- ja reterritorialisatsioonile peab paratamatult
eelnema territorialisatsioon. Territoorium tédhistab sisuliselt kogu meie kultuuritraditsiooni

(koos majandusliku, poliitilise jm. aparaadiga): koike seda, mida me peame

26 Undusk, Rein: 2001. Topos: k. 17.
2 Deleuze, Gilles; Guattari, Felix: [1980] 2002. Kapitalismus und Schizophrenie. Tausend Plateaus. Berlin:
Merve Verlag: 1k. 662
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enesestmaistetavaks, koike seda, mis defineerib meile asjade viirtuse ja tihenduse, millest
D/G seisukohalt tuleks aga lahti 6elda ehk deterritorialiseeruda. Samas ei saa millestki lahti
oelda, enne kui seda ei ole kitte saadud — siit esmane tundmatul pinnal territorialiseerumise
paratamatus. MOoiste “reterritorialisatsioon” tdhistab deterritorialistasiooni negatiivset
kulgu, milles territoriaalne piiraja asendub mone substituudiga, mis kehtestab uue
tdhendusreziimi; sellisel juhul voib Oelda, et deterritorialisatsioon ebadnnestus. Nii
pohjustab niiteks riigiaparaat deterritorialiseerumist algsest ja traditsioonilisest, sona
otseses mottes territooriumi  kesksest agraar ja feodaalkultuurist, samas aga
reterritorialiseerib ta inimesed omandile, toole ja rahale?.

Kultuslikus teoses Tuhat platood kirjeldavad D/G territooriumiga seotud protsesse
kolmeastmelise kujundliku jutustuse abil: esiteks, laps, kes liigub eksinult hirmutavas
pimeduses, hakkab laulma voi vilistama, moodustades sellega esmase alge rahustavale ja
stabiliseerivale tsentrumile keset kaost. Teiseks, need ,erinevad komponendid,
ldhtepunktid ja tdhistused, mis moodustasid tsentrumi, organiseeritakse niiiid ruumiks
ringina timber keskme. Lapsel on niiiid kodu. Tekib piir sisemise, korrastatud ja vilise,
kaootilise keskkonna vahel. Sealjuures on piir semiootiliselt viga aktiivne piirkond ega
vilista elementide tdmbamist kaosest korrastatud ruumi ja vastupidi. Kolmandaks, ring

avaneb, aga mitte sealt, kust kaos saaks sisse tungida, vaid ringi enese loodud kohast.

»~Ringile oleks justkui omane end tulevikule avada — ldhtudes sealjuures joududest, mis temas
toimivad ja mille ta enesega kaasa toob. Aga seekord on avanemise eesmérgiks tuleviku kosmiliste
joududega ithinemine. Murtakse ringist vilja®, riskitakse improvisatsiooniga. Kuid
improviseerimine tihendab maailmaga ithinemist ja segunemist/.../ Lapse motoorsetel, viipelistel
vOi kolalistel joontel, mis tdhistavad tema tavapirast teekonda, Gilmitsevad ,.eksitusjooned ja

poorded.* 30

Esmapilgul segadust tekitav on aga D/G viide, mis sedastab, et kirjeldatud protsess
ei esita mitte deterritorialisatsiooni evolutsioonilisi astmeid, vaid iihe ja sama protsessi
erinevad aspekte. Sellele viitele aitab valgust heita iiks teine kujundlik lugu Tuhande

platoo  koige kuulsamast peatiikist Risoom, millega illustreeritakse de- ja

* Deleuze, Gilles; Guattari, Felix: [1980] 2002. Tausend Plateaus: 1k. 703.

* Tuues etteruttavaid paralleele, voib delda, et algne staatiline, akrooniline olukord on rikutud ja ringist
moodustub aja kulgemist tdhistav spiraal. Kuigi tuleb moonda, et D/G kontseptsiooni kohaselt on ring iildse
16hutud ja liitkumine toimub, sdna otseses mottes, modda lineaarset aega ja ilma tsiikliliste kordusteta.

30 Deleuze, Gilles; Guattari, Felix: [1980] 2002. Tausend Plateaus: 1k 425.
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reterritorialiseerumise protsesside siinkroonsust. Orhidee deterritorialiseerub vottes
herilase kuju, herilane aga reterritorialiseerub {imberkehastunud orhideel. Herilane
deterritorialiseerub, muutudes osaks orhidee paljunemisprotsessist, aga reterritorialiseerib

sealjuures orhidee, kandes edasi viimase dietolmu. Tegemist on...

,.-..toelise saamisega: orhidee herilaseks saamise ja herilase orhideeks saamisega, kus iga saamine
kindlustab iihe liikme deterritorialiseerumise ja teise reterritorialiseerumise. Uks ja teine saamine
tthinevad ja vahelduvad muutuva intensiivsusega ringluses, mis deterritorialisatsiooni Idputult
kidigus hoiab, sealjuures ei ole tegemist ei imitatsiooni ega sarnasusega, pagemisjoonel toimub kahe

heterogeense, aga iihtse risoomi moodustava seeria plahvatus, mida ei saa allutada enam {iihelegi

tihistajale. '

Risoomi modistet voib pidada 20. sajandi kdige kuulsamaks ornamentaalseks

kunstiteoreetiliseks konstruktsiooniks.>>

D/G eristavad risoomi metafoorselt puu- ja
podsakujulistest konstruktsioonidest, milles siilib tsentrum, samas kui risoomi vorreldakse
looma uru  “anarhilise” struktuuriga. Lidhtudes veel mdiste enese tekitatavatest
konnotatsioonidest ja asjaolust, et risoomi siinoniilimina kasutatakse tihti vorgu mdistet,
voib tekkida kujutlus risoomist kui nt. kalavorgust. See oleks aga pohimodtteliselt viir
kujutelm, sest risoom on sile ruum, kus — nagu iilal toodud tsitaadist ka ilmneb — puuduvad
igasugused tdhistajad. Deterritorialisatsiooni pagemisjoonte ajaloolisel vaatlusel voib kiill
moodustuda midagi vorgutaolist, ent on vidga oluline mirkida, et pohimotteliselt toimub
deterritorialisatsioon kogu territorialiseeritud ruumi ulatuses ning viimast pidevalt juurde
voites. Risoomi siledale, nii ruumilistest koordinaatidest kui ka koigist teistest tdhistajatest
lahti 6elnud kontseptsioonile vastandub kérgne, koordinaadistatud ruum. Sealjuures on

need kaks ruumikontseptsiooni teineteisega pohimotteliselt samasuguses vahetussuhtes

nagu deterritorialisatsioon reterritorialisatsiooniga.™

D/G filosoofia pohiline eripdra, vorreldes nditeks Paul Klee voi Peter Eisenmani
lahenemistega, mida késitletakse ldhemalt allpool, on deterritorialisatsiooni paratamatu

sOltuvus ,,pogeneja“ jaoks tdhenduslikust territooriumist, kusjuures norgim koht kogu

> Deleuze, Gilles; Guattari, Felix: [1980] 2002. Tausend Plateaus: 1k. 21.

32 Rohutades D/G risoomi mdiste kunstiteoreetilisust, piiiian teda eristada matemaatilist piritolu
konstruktsioonidest, nagu neid esineb fraktaalgeomeetrias ja kaoseteoorias, mis — ennekdike arhitektuuri
kaudu — on leidnud tee ka kujutavatesse kunstidesse.

33 Deleuze, Gilles; Guattari, Felix: [1980] 2002. Tausend Plateaus: 1k. 658- 693.
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selles kontseptsioonis on paratamatu vajadus pidevalt reterritorialiseeruda, et
deterritorialiseerumise protsessi kidigus hoida; st. ei ole olemas mingit 10plikku
deterritorialiseerunud olukorda.

Samas aga on Klee, Eisenmani ja ka Jean Tinguely piitidluseks luua (Tinguely
puhul suisa otseses mottes) masin, mis suudaks toota oma looja seisukohalt tdhendusetut
keskkonda, kusjuures ideaaliks ei ole mitte D/G vaimus 1dputu kosmosesse avanev ja
meeletus skisofreenias paljunev tihendusliku-tdhendusetu intensiivsus, vaid viike enesesse

podratud pepertum mobile, mille elegantseimaks niiteks on Klee virviring.™

2.3. Paul Klee: Pedagoogilised skitseeringud

Ei maksa lasta end eksitada Esimese Moosese raamatu ridadest kus viidetakse, et
,Alguses 101 jumal taeva ja maa®, tasub pigem meenutada Johannese evangeeliumi, milles
oeldakse: ,,Alguses oli Sona“, voi fiitisikadpikut, mis iitleb, et alguses oli Suur pauk; voi ka
Deleuze Guattari piltlikku kirjeldust oma teooria juurde kus ruumi 16plikule kehtestumisele
eelneb vile.

Paul Klee alustab oma Bauhausi raamatute sarjas ilmunud ning peamiselt joonistest
koosnevat minimalistlikku kirjutist Pedagoogilised skitseeringud lausega: ,,Alguses oli
joon“*. Formaalne viide Piiblile on siin eksplitsiitne. Aga erinevalt esimesest Moosese
raamatust, milles kirjeldatakse, kuidas maailm loodi, on Klee ambitsiooniks kirjeldada,
kuidas maailma luua.

Sarnaselt D/G-ga kes vilistamise tagajarjena territorialiseerusid, siinnib Klee

teoorias ruum ehk véli joone litkumisest.

3 Jaan Undusk viitab sarnasele ajalisele aktiivsusele ka Derridal, miiratledes selle omapira kogu
poststrukturalismi iseloomustavana: “Just ajalise teissuse kohustuslik lisandumine ruumilisele teissusele voi
isegi ruumilise teissuse moondumine ajaliseks teissuseks nédikse olevat see lavepakk, mida iiletades
strukturaalne mdte virvub poststrukturaalseks.” (Undusk, Jaan: 1998. Maagiline miistiline keel 1k.11).
Lubades enesele mirksa tugevamat hinnangulisust, vaatleb kidesolev t66 seda poststrukturalismi pdhilise
teoreetilise veana.

 Klee,Paul: [1924] 1981. Piidagogisches Skizzenbuch. Mainz; Berlin: Florian Kupferberger.
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AKktiivne joon vabas liikumises, jalutuskiik jalutamise pirast, sihitult. Liikujaks on nihkuv punkt”.*

=4

o h e

Saamises on need kujundid lineaarset iseloomu, valmis vormis aga asendub lineaarsus otsekohe

ruumilisusega.”’

Siinjuures on iseloomulik, et joonest vilja kasvav ja viimase piltlikult neelav vili
taandub — nagu dialektilisele paarile kohane — alati uuesti jooneks, sarnaselt D/G de- ja
reterritorialisatsiooni tsiiklilisele vaheldumisele. St: joone ja vilja vahel valitseb ajalises
mottes 10putu iileminek iihest teiseks, mida Klee illustreerib viga iseloomuliku skeemiga,
millel joone ja vilja litkkumine moodustab 16putuse mérgi, tihistades sellega taassiinni ja
hivingu ajalises mootmes 10putut kestmist. Seda iildistava tidhisena kasutab Klee energia

litkumise suunda niitavat noolt.

% Klee,Paul: [1924] 1981. Pidagogisches Skizzenbuch: k. 6.
7 Klee,Paul: [1924] 1981. Pidagogisches Skizzenbuch: 1k. 8.
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. 38
Joonis

Oma kujunduse aluseks olevat energia dualistlikku liikumist legitimiseerib Klee
vordlemisi lihtsustatud ndidetega loodusteaduste vallast.

Vormiliselt viga sarnane on nditeks vereringet kujutav skeem:

Vereringe:

2

I Siida pumpab (aktiivne).

copocT
- 2

P ga- df
el

IIT Verd liigutatakse (passiivne).
II Kops votab vastu ja annab
rikastatult edasi, osaleb
(vahendav).

I stida pumpab.

III Veri pannakse uuesti lilkuma
ja see poordub tagasi oma

lihtepunkti, siidamesse.”

Klee skitseeringute 10ppeesmérgiks on hierarhiseeritud opositsioonidel pdhineva,
R. Unduski jiargi seega logosepdhise Ioputu kohakujutelmaga maailma {iiletamine ja
miitoloogilise, nii aega kui ruumi hdlmava terviku taastamine, mis Kleel tema
vérviteoorias ka onnestub.

,JKompositsiooni normiks olgu: organite kokkukuulumine sdltumatuks rahulikult
litkkuvaks voi liikuvrahulikuks tervikuks. See kompositsioon saab 16pule jouda alles siis,

kui liikumisele lisandub vastuliikumine, voi kui Onnestub leida 16pliku liikumisega

¥ Klee,Paul: [1924] 1981. Pidagogisches Skizzenbuch: 1k. 11.
¥ Klee,Paul: [1924] 1981. Pidagogisches Skizzenbuch: 1k. 22.
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lahendus.“*°

(rohutus I.G.) Liikumise / vastuliikumise néitena toob Klee kiilma ja sooja
ohu tsirkulatsiooni kahe kiittekeha vahel. Vi teise, lihtsama néditena pendli, mille
litkkumistrajektoor moodustub samuti kahe erisuunalise jou vastasmdjus (samal pohimattel

kasvab joon viljaks ja vili jooneks).

PO e TR M. Bt
— ( I

von warm | e law 1 e Kalt
! ! »
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Joonis*!
S~ e N e
Joonis*? Pewgugsl Jugleid,

2.3.1. Loplik ja loputu

Tuleb aga korraks peatuda mdistetel “loplik™” ja “loputu”, kuivord need ka Klee
enese kasutuses segadust tekitavad. Kompositsiooni I0petatuse tagavad litkumine ja
vastulitkumine, {iilal toodud joonisel niisiis kiittekehad, mis nagu ohu tsirkulatsiooni
kujutavalt skeemilt nidha, asuvad viljaspool siisteemi. Tsirkulatsiooni hoiab alal soojuse
juurdevool kiittekehadest siisteemi otstel ja eraldumine siisteemi keskel. Samal pohimattel

saab vesiveski oma energia vee juurde- ja dravoolust. PShiline erinevus seisneb aga selles,

0 Klee,Paul: [1924] 1981. Pidagogisches Skizzenbuch: 1k. 49.
' Klee,Paul: [1924] 1981. Péidagogisches Skizzenbuch: 1k. 42.
2 Klee,Paul: [1924] 1981. Péidagogisches Skizzenbuch: 1k. 49.
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et kui pendli puhul toimivad kaks vastanduvat joudu, siis vesiveskis liigub energia vaid

ithes suunas.

Joonis*

Niisiis on pendel voi kujutatud Ohutsirkulatsiooniskeem terviklik kompositsioon,
vesiveski aga ebaterviklik. Uhtlasi tihendab see, et vesiveski energiaskeem on Idputu nii
ajalises kui ruumilises mootmes, kuivord energia liigub vaid iihes suunas. Teisisonu ei
moodusta joon paberil stimmeetrilist joonistust, millel jooned ja viljad, aktiivsed ja
passiivsed energiad oleksid tasakaalus. Ajalises modtes 16putu on ka ohutsirkulatsiooni
skeem, kuivord kompositsiooni alahoiuks vajalik soojuse vdi vee juurdevool siisteemi ei
ole siisteemisiseselt seisukohalt piiratud vaid I6putu. Samas erineb tsirkulatsiooniskeem
vesiveski omast ruumilise piiratuse tottu. Olgugi esile kutsutud siisteemivilise energia
poolt, toimub tsirkulatsioon ruumilises modtmes piiratud alal. Tipselt samasugust
ruumilises modtmes piiratud, kuid ajaliselt 1oputut litkumist kujutab ka iilaltoodud joone ja
vilja vaheldumise skeem, milles siisteemivéliseks 10putu energia allikaks on nool.

Raiikides tervikliku kompositsiooni teisest 10pliku liitkumisega (bevegungsendlich)
variandist, nimetab Klee olukorda, kus litkumist alalhoidvad joud ei astu siisteemi mitte
viljastpoolt, vaid kus harmoonia moodustub siisteemi elementide eneste kvalitatiivse
tasakaalu kaudu. ,,Minnes iile 16putule liikkumise, kus liikumise suund muutub ebaoluliseks,

loobun ma kdigepealt noolest“**.

# Klee,Paul: [1924] 1981. Péidagogisches Skizzenbuch: 1k. 20.
* Klee,Paul: [1924] 1981. Péidagogisches Skizzenbuch: 1k. 50.
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Viimases tsitaadis ilmnebki Klee enese tendentslikkus mdistete “loplik™ ja “loputu”
kasutuses. Raamatu teise osa I0petavas selgituses Ohutsirkulatsiooni terviklikule
kompositsioonile riddgib Klee ka “Iopliku liikkumisega” kompositsioonist; samas on
vérviringi késitleva kolmanda osa pealkirjaks ,,Loputu liikumine, vérviline*. Tdendoliselt
radgib Klee mdlemal juhul siiski iihest ja samast asjast voi olukorrast, nimelt virviringi
voimest ilma vilise energia juurdevooluta piisida siiski 10putus litkkumises, mida tdhistab
virvide segunemine, aga kuivord algsete pohivirvide segunemine ehk virviringi liikumine
on 1oplik, valitseb virviringis staatiline olukord.

Selguse mottes tasub Klee vérviringi-kisitlusele veel ldhem pilk heita.

Esmalt loobub Klee noolest, tiihistades seelidbi joone ja vilja, sooja ja kiilma ning
koigi teiste opositsioonide heitluse. “Paatos (traagika) muutub eetoseks, mis ithendab
eneses nii jou kui vastujou.”* Vastasjoudude terviku kehtestudes muutub viiga oluliseks
joudude teineteiseks iilemineku koht ehk tsentrum, mis on iihine koigile tervikusse

koondatud vastandustele.
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Joonis*®

Virviringi 10plikku graafilist kujutist, mis 10petab iihtlasi ka Klee raamatu, saadab

kommentaar: “Me oleme joudnud spektraalse virviringi juurde, milles nooled muutuvad

mdtetuks, sest siin ei ole piiiideks liikuda sinna, vaid igale poole, seega ka sinna.”*’

* Klee,Paul: [1924] 1981. Pidagogisches Skizzenbuch: 1k. 50.
% Klee,Paul: [1924] 1981. Péidagogisches Skizzenbuch: 1k. 50.
" Klee,Paul: [1924] 1981. Péidagogisches Skizzenbuch: 1k. 50.
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. 48
Joonis

Kokkuvdéttes jareldub niisiis, et vérviring on 10plik nii ruumilises kui ajalises
modtmes. Ruumiline 16plikkus ei tekita ilmselt kiisimusi, tuleb aga rohutada, et vérviringi
piirid — erinevalt D/G territorialiseeritud ruumi piiridest — ei ole semiootiliselt aktiivsed.
Mingit infovahetust vélisilmaga ei toimu, tegemist on tdiesti suletud holistliku siisteemiga.
Ajaline 10plikkus, on aga pigem tinglik. Kuivord siisteem on tasakaalus, siis mingeid
muutusi ajas ei toimu, niisiis ei indikeeri mitte miski aja méodumist, teisisdnu on siisteem
pohimotteliselt kogu aeg olevikus. Viites, et virviline litkumine on 10putu, peab Klee
silmas seda, et virvide segunemise litkumine pohimotteliselt iga hetk ikkagi aset leiab; et
aga litkumist pohjustavad joud on siisteemisisesed ning teineteisega tasakaalus, on
kompositsioon 10pliku litkumisega.

Erinevus D/G ning Klee ruumikésitluste vahel on ilmne. Deterritorialisatsioon
sOltub sarnaselt vesiveskiga viljast tulevast energiast, misjuures viimase puhul on
tahenduslik kord; samas on deterritorialisatsioon — erinevalt Klee tasakaalustatud rahuliku

litkkumisega Shuringlusest — tédiesti koordineerimatu.

* Klee,Paul: [1924] 1981. Péidagogisches Skizzenbuch: 1k. 51.
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2.4. Wassily Kandinsky: alguses oli punkt

Klee kolleegi ja hea sdobra Wassily Kandinsky teoreetilised kirjutised liiguvad
Kleega sarnases voolus. Ka Kandinsky jaoks on pohiliseks kiisimuseks energia liikumine
kui kunstilise teksti alus.

Kandinsky tuntuim raamat Uber das Geistige in der Kunst sisaldab suuremalt jaolt
tildfilosoofilisi motisklusi, kuid sinna juurde ka vidga pohjalikku vérviringi kéasitlust, milles
tuleb ilmsiks Kandinsky kronotoobi oluline erinevus Klee kronotoobist. Kandinsky vordleb
vérviringi konkreetselt miitoloogilise maailmamaoga: ,,Nagu suur ring, nagu end sabast
hammustav madu (Ioputuse ja igaviku siimbol) seisavad meie ees kuus virvi, mis
moodustava kolm vastandpaari. Ning paremal ja vasakul, kaks suurt vaikimise vGimalust:

surm ja siind.“*

Joonis™®

Seega ei kujuta Kandinsky virviring ajatut siimmeetriat — otse vastupidi — vérviring

) . . 1
on temporaalne olukord ,lihtsate virvide, elu, siinni ja surma vahel’

Virviring on
skemaatiline kujutis joudude suhetest iiksteisesse. Stimmeetriat kui ideaalset olukorda voi
kui tdhelepanu viirivat situatsiooni ei ole Kandinky jaoks olemas. Seda demonstreerib ta
ka oma Bauhausi perioodil siindinud raamatus Punktist joone ja vdljani, mille tilesehituses

ja ldhenemistes vOib formaalsel tasandil ndha suuri sarnasusi Klee Pedagoogiliste

¥ Kandinsky, Wassily: [1911-12] 2006. Uber das Geistige in der Kunst.: k. 107.
%% Kandinsky, Wassily: [1911-12] 2006. Uber das Geistige in der Kunst.: 1k. 109
> Kandinsky, Wassily: [1911-12] 2006. Uber das Geistige in der Kunst.: 1k. 109.

27



skitseeringutega. Punkt millega Kandinsky raamat algab, tdhistab siinni ja surma vahelist

vaikimise hetke. Punkt on sisuliselt eimiski:

,-materiaalses mottes vordub punkt nulliga/.../ Meie kujutluses on null — kui geomeetriline punkt —
seotud suurima tagasihoidlikkusega/.../, mis siiski kdneleb/.../, ta kuulub kdne juurde ja tdhendab
vaikimist.

Voolavas kdnes on punkt katkestuse, mitte olemise siimbol (negatiivne element), aga samas

ka sild iihest olemisest teise.*

Joonis™

Kujutavas kunstis saab punkt eksisteerida vaid materiaalsel kujul ning suhtes
viljaga millele ta on asetatud. Samas aga ei anna mitte ainult vili punktile eluruumi, vaid
punkt elustab omakorda ka vilja (Grundfliche), nende vahel tekib pinge. Olgu rohutatud,
et simmeetria ei puutu siin asjasse, kiisimuseks on lihtsalt kompositsioonilisest asetusest
soltuv vastandmdjude summa. Seega voib delda, et punkt on sellega territorialiseeritud ja
aeg on kiivitunud. Kui punkt on end timbritsevaga suhestanud leiab igati Deleuze’ilikus
vaimus aset deterritorialisatsioon, punkt hakkab liikuma ja moodustab (pagemis)joone:
“Geomeetriline joon on ndhtamatu olend. Ta on liikuva punkti jdlg, nii siis tuletis, ta on
siindinud liikumisest — enesesse sulgunud punkti rahu hivitamise kaudu.”* Sellega kasvab
oluliselt ajalise komponendi osatidhtsus kronotoobis, millele viitab ka Kandinsky ise: “Aja
element on iileiildiselt joones palju suuremal médral ndhtav kui punkti puhul [(Punkt on

9956

ajaliselt liihim vorm>)] — pikkus on ajaline mdiste.””® Miirav roll kronotoobis jiib aga

ikkagi ruumile, kuivord vélja, millel joon areneb kiiljed on joone jaoks ruumilised

2 Kandinsky, Wassily: [1926] i.a.: Punkt und Linie zu Fliiche. Bern: Benteli Verlag:1k.21.
>3 Kandinsky, Wassily: [1926] i.a.: Punkt und Linie zu Fliche: 1k.35

> Kandinsky, Wassily: [1926] i.a.: Punkt und Linie zu Fliche: 1k. 57.

> Kandinsky, Wassily: [1926] i.a.: Punkt und Linie zu Fliche: 1k. 34.

%% Kandinsky, Wassily: [1926] i.a.: Punkt und Linie zu Fliche: 1k. 106.
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absoluudid. Ehk nagu juba iilal vihjatud deterritorialisatsioon on paratamatus soltuvuses
territooriumist, mille suhtes deterritorialiseerutakse.

Seega Kandinsky kronotoop on vordlemisi sarnane Deleuze kronotoobile, aga
taheldatav on oluline vahe suhtumises. Kandinsky jaoks ei ole deterritorialisatsiooni
protsessi temporaalsus probleem. Kandinsky kronotoop ei ole 16putult paisuv
joonterdgastik, ega ka ajatu siimmeetria. Viidates nditlikustamiseks miitoloogilistele
kujunditele, mis saavad viéga tihti esinema jargmises peatiikis, tasub meenutada Kandinsky
enese paralleeli virviringi ja tsiiklilist kulgu tdhistava maailmamao vahel.

Iseloomulikult seisavad siind ja surm valge ja musta néol viljaspool tsiiklit, kuivord
maailmaldpp tdhendab ka maailmamao 16ppu, ehk tsiikkel hédvib ja siinnib jille uuesti,
mitte ei kordu. Nii siis demonstreerib ka Kandinsky kronotoop ruumilise elemendi totaalset
tilekaalu, aga on loobutud aja tiihistamise piitidest, mida Klee iiritab saavutada oma
vérviringis, ka aeg on méédratud kaduvikku, millega kiill mérksa fatalistlikumal meetodil on

tsuikliline kordus iiletatud.
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3. SUMMEETRIA

Ornamendi teiseks tunnuseks on siimmeetriaiha. Ideaaliks on perfektse
peegelsiimmeetriaga siisteem, sest kui tulevikus on minevikuga vorreldes védhimgi
erinevus, hakkab suletud ring spiraalina paljunema ja tdotatud kuldaeg jddb

kattesaamatuks.

3.1. Siinnipiev. Asiimmeetrilised peegeldused Jaan Toomiku loomingus

Jaan Toomiku loomingut ldbib viga tugeva elemendina peegelduse motiiv, mis
tdhistab metafiitisilist piiri elu ja surma vahel. Koige otsesemalt kasutab Toomik
peegeldust installatsioonis Peeglid (1992). Saksamaal Giistrowis kaevati keskaegsele

kalmistule augud (hauad) ja asetati neisse kogu augu pohja kattev peegel.””’

Jaan Toomik: Peeglid, 1992

Antud t66s méngib Toomik véga paljude miitoloogiliste, kohati romantiseeritud
teemadega teispoolsuse ja peeglitaguse maailma kohta, mis ei ole ei Toomiku loomingu
ega antud késitluse seisukohalt iseenesest olulised, kuivord Toomiku kontseptuaalne huvi
ja antud uurimuse formalistlik taotlus on ennekdike suunatud peegelduseefektile enesele.

Kiisimus on peegelduva ja peegeldatava suhtes: kas on vdimalik olla korraga nii siin kui

7 Installatsiooni kirjeldus Jaan Toomik: 2007. Tallinn: Eesti kunstimuuseum 1k.131.

30



seal (seda nii ruumilises kui ajalises tdhenduses)? Viga iseloomulikult joonistub see

problemaatika vélja maalides Siinnipdev I ja Siinnipdev I1 (2003).

Jaan Toomik: Siinnipdev I 2003; Stinnipdev 11 2003

Modlemad t66d on auportreelised ning kujutavad end dubleerinud kunstnikku.
Siinnipdev I mingib konekeelelisele ja teataval miidral ka inimese fiisioloogiast tulenevale
opositsioonile pea ja perse, millele sekundeerivad ka teised paarikud: kéed ja jalad, dlad ja
puusad, pdlved ja kiitinarnukid. Pooratust rohutab veelgi asjaolu, et figuur istub pea peal.
Mingukaartidelt tuttavat peegelduva iilakeha kujutist meenutav Siinnipdev I ei méangi kiill
peegelduse klassikalise vasak / parem nihestusega (nagu teeb seda iilalviidatud
installatsioon Peeglid), sellegipoolest on aga peegelduse motiiv ja selle eri kiilgede
vaheline ebasiimmeetria ilmne. Olenemata suurest sarnasusest ei ole jalad ikkagi kded.

Siinnipdev I viitab mitte ainult nime, vaid ka siinnituse hetke meenutava vormilise
lahenduse kaudu kunstniku taassiinnile temast enesest. Sama teema, kuigi natuke
teistsugustele miitoloogilistele kujunditele rajanevalt, on ka Siinnipdev 11 sisuks.”® Antud
t60s on peegelduses juba terve keha, mis oma ristikujulise asetusega ei viita enam niivord
otseselt siinni kuivord juba mérksa abstraktsemalt tsiiklilisuse motiivile, milles elu / surma
diinaamikat tdhistab figuuride asetus: seisev inimene kui elu ja selili lamaja kui surnu.
Figuuri n-6. ndost nikku asetus, mis — olgu veel kord rohutatud — viitab ikkagi ka siinni ja
surma tsiiklilisele kordusele, tdhistab samas selle protsessi ebastimmeetrilisust. Figuuride

peegelduses ei moodustu siimmeetrilist haakristi.

¥ Mdlema Siinnipieva-maali puhul vaib ridkida viga universaalsetest miitoloogilistest siimbolitest: nii
niiteks on Siinnipdev II interpreteeritav ristina, mille seos siinses kisitluses sellele maali omistatava surma
teemaga on ilmne (seda enam, et matuste rituaalne butafooria — kirst, kalmistu, haud, hauakivi — on Toomiku
toodes viga olulisel kohal). Teisalt vdiks figuuride asetust maalil Siinnipdev II tdlgendada ka haakristina, mis
tsiiklilisuse kujutisena on otseselt seotud peegeldusega. Kuid kéesoleva t66 raames ei ole need paralleelid —
kuigi tdendoliselt kunstniku poolt intentsionaalselt sisse toodud — eriti viljakad, seetdttu keskendutakse
edaspidises ikkagi konkreetselt peegelduse motiivile.
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Stinnipdhise enese taastootmise motiiviga méingivad ka Toomiku t66d isa ja poja
teemal. Maal Poeg ja isa (2007) kujutab viikelast siiles hoidvat kunstniku, kusjuures
figuuride pead on vahetuses — nii on kunstniku autoportreeline pea asetatud imiku dlgadele
ja tdiskasvanut kujutatud imiku peaga. Ka selles t60s ilmneb piiiie end taastoota, uuesti
siindida ning seeldbi aja kulgemine tiihistada - ndnda nagu juhtub Klee virviringis, kus
minevik ei erine enam tulevikust. Kuid samavdrd ilmne kui Siinnipdevade puhul on Poeg

ja isa labikukkumine perfektselt siimmeetrilise peegelduse loomisel.

Jaan Toomik: Poeg ja isa, 2007; Isa ja poeg, 1998

Video Isa ja poeg (1998) toob sisse uue teema, milleks on teekond. Video kujutab
alasti uisutavat kunstnikku, kes tuleb kaugelt silmapiirilt, teeb mdned tiirud timber kaamera
ja kihutab tagasi silmapiiri poole. Video taustaks kolab Toomiku poja lauldav Koraani
tekst. Figuuri esitumine peegeldusena (kusjuures jdllegi siimmeetriat otsiva ning mitte
leidvana) on taas vdga ilmne, siinjuures sekundeerib sellele aga ka teekonna teema, mis
antud videos tdhistab endiselt ennekdike aja protsessuaalset iseloomu, mis véljendub
ruumilises nihestuses.

Peegeldus ruumilise teekonnana ilmneb kodige otsesemalt Toomiku ehk kuulsaimas
videos Tee Sdo Paulosse (1994). Video kujutab Tartut, Prahat ja Sdo Paulot ldbivatel
jogedel ujuvat peegelkuupi. N-6. siindmuspaikade valik 1dhtus geograafilisest tdsiasjast, et
kui tdmmata sirge Toomiku siinnilinnast Tartust Sdo Paulosse, siis ldbib see sirge ka
Prahat. Ulal kisitletud taassiinniteemat saatvate peegelduste vormiline lahendus lihtus aja
problemaatikast, ruumi vaadeldi kui konstanti. Tee Sdo Paulosse mingib aga, vastupidi,

kunstniku péritolukeskkonna ja vO0ra ruumi vahelise erinevusega, mis sarnaselt ajast
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tingitud ebasiimmeetriaga isa ja poja vahel on vormistatud nihestusena peegelduses, mille

jdegede kaldad kuubile moodustavad.™

Jaan Toomik: Tee Sdo Paulosse, 1994

Toomiku teekonna motiiv, mis iihelt poolt tidhistab otseselt ruumilist liitkumist,
teisalt seostub aga peegelduse situatsiooni kui surma ja taassiinni ajalise tsiikliga,
niitlikustab viga efektselt metotoloogilist vajadust arvestada nii ruumi kui ka ajaga. Ainult
ajast vOi ruumist ldhtuv interpretatsioon jidiks paratamatult tihekiilgseks.

Viimase viite veelkordseks illustreerimiseks tuleb sisse tuua Toomiku loomingus
kiill harva esinev, aga viéga oluline teema, nimelt tants®. Video Tantsides koju (1995)
kujutab kunstniku tantsimas Rohukiila-Heltermaa praami mootori riitmilise miira saatel.
Teine tantsupdhine video Tantsides isaga (2003) kujutab Toomikut tantsimas Jimi
Hendrixi laulu Voodoo Child saatel oma isa haual. Isa-poja suhte ning surma teema
sissetoomise kaudu voOib Tantsides isaga juurest tdmmata paralleele kédesoleva punkti
alguses kirjeldatud peegelduse motiiviga mingivate toddega. Peegeldusele kui video
taustamotiivile viitab ka tants, mis videos Tantsides koju stimboliseeris teekonda, kuid
teekond — nagu ilmnes videost Isa ja poeg — on omakorda otseselt seotud peegelduse

hetkega.

% Ruumiliste peegeldustega kronpotoopi ehk n-6. emigandi kronotoopi kisitletakse jirgmises punktis. Vt. ka
Grigor, Indrek: 2004. Viadimir Nabokovi libipaistev maailm. Bakalaureusetoo; késikiri TU. Semiootika
osakonna raamatukogus.

% Ka tantsu miitoloogilised konnotatsioonid on viite kaudu $amanistlikule tantsule ilmsed. Video ,,Tantsides
isaga“ saatemuusikana ei ole Jimi Hendrixi laul Voodoo Child ilmselgelt juhuslik.
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Jaan Toomik:Tantsides isaga, 2003; Tantsides koju, 1995

Uudseks on videos Tantsides isaga aga tugev ktooniline element, mis tekitab
paralleeli hauapdhja asetatud peeglitega installatsioonis Peeglid, mis sarnaselt
Siinnipdevadega mingis siinni-surma tsiikli ning aja {iletamise ehk siimmeetrilise

peegelduse ja surematuse vdoimalikkusega. Raivo Kelomees:

“Lein on ju alati vastuseks kaotusele, endassekuuluva hivimisele — see ldbib Toomiku teoseid
pideva vooluna, soovina taastada endist olukorda. Iga looja tegeleb paradiisliku siilituse ja

terviklikkuse tagasikutsumisega. Selle soovi tditumine on vdimatu, nii nagu on Idppematu selle

soovi tiideviimise kavatsus.”®!

Kuigi ka koik iilalkirjeldatud Toomiku teosed kujutasid piiiiet siimmeetria poole
ning selle piitide ldbikukkumist, ei saa noustuda Kelomehe viitega, et siimmeetria on
saavutamatu. Vastupidine on iildisema kiisimusena tdestatud juba iilal Klee virviringiga,
aga ka Toomik saab oma teosega iiheks. Iseloomulikult toimub see just ktoonilisel

tasandil®

, performance’is Nimeta [Vennale] (2002), kus Toomik kukutab end 9 meetri
korgusele puude vahele riputatud noorilt alla, kuid ei kuku mitte surnuks vaid neeldub
maapinda. Seegi on vdga miistiline motiiv, kédepdraseimaks paralleeliks Jeesuse
ilestdusmine: mitte suremine, vaid kirgastunud surematus. Just see on video San Antonio
Jjutlustaja (1997) sisuline puént: “And the bible said, He died, yes, He was buried, yes, but

on the third day He was rised again!”®.

ol Kelomees, Raivo: 1997. Jaan Toomik. Tallinn: Eesti Kunstimuuseum, (numereerimata).

62 Mis aga ei tihenda, et me voiksime siinjuures tuua paralleele D/G reterritorialisatsiooniga.

% Tsitaat on #ra toodud Hanno Soansi eessonas Jaan Toomiku isikuniituse kataloogile. Soans, Hanno: 2007.
Jaan Toomik: 1k. 8.
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Jaan Toomik: Nimeta [Vennale] 2002, San Antonio jutlustaja,
(1997/2005)

Looja ja loodu vahelise suhte ning autori teosesseneeldumise juurde pdordume veel
konkreetsemalt tagasi peatiikis Surematus. Aga Toomiku juhtum on juba praegu vihemalt
vormilisel tasandil tisna ilmne. Ebasiimmeetrilisus tekib peegelduse ehk tilemineku hetkel:
stindides, surres, teel “sinna”, tantsides. Performace’is [Vennale] aga mingit iileminekut ei
toimu, haua pohjas ei ole enam peeglit ning keha ei sédngitata nagu maalil Siinnipdev 11,
puuduvad kodik Toomiku poeetika peegeldusele viitavad elemendid, kunstnik neeldub, voi
oigemini, neelatakse maa poolt. Selles mottes on Toomiku puhul tegelikult korrektsem
rddkida mitte perfektse peegelsiimmeetria saavutamisest, vaid peegelduse situatsiooni

tiletamisest.

Nagu installatsioonist Peeglid ja videodokumentatsioonist [Vennale] ndhtub on ka
maa peegel: ta ei seostu mitte ainult surmaga, vaid — nagu sellisele ehtmiitoloogilisele
elemendile omane — ka siinniga. Kui ajalise dominandiga isa/poja tsiiklilised peegeldused
tegelesid ennekdike ebasiimmeetriaga, siis ktooniline siind seostub Toomikul ennekdike
viljatuse ja kastratsiooniga.

Efektseim to0 selles vallas on video Nimeta [Mees] (2001), milles sedakorda mitte
kunstnik ise, vaid tema “lemmik modell” Elaan on suguelundeid pidi aheldatud mudasele
pollule, kus ta ogara loomana 10a otsas ringiratast tammub. Kiintud pdld on
(rembrandtlikus vormis) selge viljakuse siimbol. Sellele vastandub Elaan, kes hoolimata
sellest — vO1 digemini seda enam —, et viljastust ei toimu, on primitiivse seksuaaltungi
kaudu paratamatult maa kiilge aheldatud. See on nagu seks kondoomiga, mis vélistab
peegelduse, isa ja poja situatsiooni kui sellise, ning on seetOttu sdna otseses mottes

lootusetu. Lihtsuses peituva efektsusega illustreerib seda maal Akt kondoomiga (2004).
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Jaan Toomik: Nimeta [Mees], 2001 Akt kondoomiga, 2004

Vaadeldud teema lahenduseks vodib pidada keskset tood Toomiku 2007. aasta
isikundituselt Kumus, lithiméngufilmi Armulaud® (2007), mille peaosalisteks taas Elaan
ning — juba antropomorfses vormis — emake maa, kes mehe hooletut kondoomikasutust
kuritarvitades Elaani lunastab. Nii sammubki Elaan filmi 16pus siimmeetriliste puurivide
vahel silmapiiri poole ega poordu tagasi, vaid saab maaga iitheks. Viimasele viitab mitte
ainult paralleel emakese maaga, vaid ka filmi saatev maal Mets (2007), mis kujutab
sedasama filmildpu siimmeetrilist metsasalu ning mitut silmapiiri poole suunatud hauda.

Matuse kui ktoonilise lepitusega tegeleb ka maal Matus (2007). Niisiis tdhistab Elaani

litkkumine silmapiiri poolne maaga iiheks saamist.

Jaan Toomik: Armulaud, 2007; Metsas, 2007, Matus, 2007

Peegeldus Toomiku loomingus tidhistab ennekdike siinni ja surma miisteeriumi, mis
viljendub ilmekalt isa ja poja identsuse kiisimuses. Paralleelsete motiividena tulevad sisse
teekond ja tants, mis mdlemad samuti peegelduse olukorda tidhistavad, evides sealjuures

aga juba tugevalt protsessuaalset ehk ajalist olemust. Iseloomulikult kujutavad koik

% Konealust niitust saatis vordlemisi konkreetne kristlik siimboolika, mis annab alust viita, et ka Toomiku
varasem miitoloogiliste elementide pruuk oli teadlik. Siiski jdin seisukohale, et konkreetsem stimbolanaliiiis
voiks heal juhul olla huvitav uurimusele, mis keskendub miitoloogilise siimboolika tarvitamisele tdnapdeva
kultuuris, aga ei annaks midagi juurde Toomiku loomingu tdlgendamisele.
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protsessuaalsete elementidega mingivad teosed perfektse siimmeetrilise peegelduse
nurjumist. Lunastus saabub ktoonilise elemendi domineerimisega leppides, piltlikult

Oeldes: sunnismaiseks hakates. Hermafrodiitne siinnipdev on paratamatu labikukkumine.

3.2. Tanja Muravskaja: Welcome to London (W2LO)

Ruum kui kohaméératlus Toomiku loomingus on ebaoluline, selle jdrele ei kiisita.
Videos Isa ja poeg uisutab kunstnik modda tithja jiddvélja. Elaan tallub videos [Mees]
hiiglaslikul ja anoniitimsel pollul. Kuid see ei tdhenda, et saaksime tema puhul rddkida D/G
koordinaatideta siledast ruumist. Toomiku ruumikisitlust voib nimetada n-6. parismaiseks,
ta ei taju konflikti mitte enese ja ruumi vahel, vaid vditleb talle selle ruumiga paralleelselt
peale surutava tsiiklilisusega. Tuletame meelde, et Toomiku eesmirgiks on akroonia.
Siinjuures voib viita, et ruum ise ongi Toomiku poeetikas juba akroonne: kdik muu on
kaduv, aga maa piisib muutumatu suurusena. Sealt ka paratamatu vajadus maaga iihte
heita. Ka Klee joone ja vilja vaheldumist kujutav ning 1dpmatuse mérgi moodustav skeem
on ruumiliselt piiratud (samuti nagu vérviring). Erinevus nende kahe vahel on tingitud just
tsiiklilisusest. Joon ja vili on teineteise peegeldused, aga nad ei ole kunagi identsed,
tdhistades nonda spiraalset kulgu, samas kui vérviring on siimmeetriline ja seetdttu
akroonne. Ka Toomiku eesmérgiks on tsiiklilisuse {iiletamine, ruum on sealjuures
enesestmoistetav konstant. Ainus juba iilal kisitletud erand selles vallas on Tee Sdo
Paulosse, milles peegelkuup jirgib konkreetseid ruumikoordinaate: kaardile tdommatud
sirgjoont Tartust 1dbi Praha Sdo Paulosse. Ning nagu eespool maérgitud, on see seotud
kunstniku timberpaiknemisega ruumis, kodumaalt lahkumisega. See omakorda tingib
vajaduse kohamddratluse voi koordinaadi jéirele, kuivord nagu D/G ruumikisitluse juures
mirgitud, on ruum sisuliselt stinoniitimne kultuuritraditsiooniga. Nii on enese suhestamine
voora kultuuriga paratamatult seotud ka enesemédratlemisega ruumis. Sellises olukorras ei
ole ruum enam enesestmdistetav tervik, vaid laguneb iiksikuteks koordinaatideks, ning
kiisimus surematuse jérele ei ole enam kiisimus omaenese siinni ja surma tsiikli iiletamise
jarele, vaid juba konkreetne piiiie saavutada perfektne peegelsiimmeetria enese ja ruumi
vahel. Nimetades Toomiku kronotoobi pérismaiseks, vOiks taolise konkreetsete

ruumitéhistajate poolt domineeritava aegruumi nimetada emigrandi kronotoobiks.
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Just sddrase ruumikésitlusega opereerib Tanja Muravskaja omalaadne formalistlik
uurimus Welcome to London W2LO (2005). See kunstniku Londonis dppides loodud sari
koosneb diptithhonidest, mille vasakul kiiljel on postkaardilik maastikufoto ja paremal
kiiljel poolpikad portreed autori tuttavatest emigrantidest, kelle nédo fiisioloogilised
eripdrad, eriti tihti aga juuksed omavad tugevad vormilist sarnasust korvalpildil kujutatava
maastikuga. Ennekdike on neis toodes taas selgelt tegemist peegelduse olukorraga, ning
nagu Toomiku puhul on ka siin eesmirgiks peegelsiimmeetria. Ent kui Toomik piiiidis
taasluua iseend, iiletada enese surma ja taassiindi pojana, mis fikseeritud ruumiga
kronotoobis tdhistab aja mododumist, siis emigrandi kronotoobis tihistab aja méodumist
litkkumine ruumis ja piiiie end sellega suhestada — Muravskaja fotodel vastavalt ebakola
maastiku ja portreteeritu vahel, misjuures kiisimuseks saab kaotatud kodumaa taasleidmise

vOimalikkus.

Tanja Muravskaja: Welcome to London (W2LO), 2005

On aga iseloomulik, et nii pédrismaises kui ka emigrandi kronotoobi puhul jidib
ideaaliks ruumiline siimmeetria. Nii ei saa jdllegi mitte mingil juhul konelda
deterritorialisatsioonist kui eesmirgist. Otse vastupidi, kihutamine olgu siis siledal
koordinaatideta ruumil nagu Toomik videos Isa ja poeg vOi emigrandi ddrmiselt
koordinaadistatud ruumil installatsioonis Tee Sdo Paulosse, on eesmirgiks ikkagi aja

uletamine staatiline akroonne olukord.
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3.3. Piet Mondrian: Uuest kujundusest

Stimmeetria seotust tagasituleku ja korduse ehk peegeldusega tuleb vaadelda
tinglikuna. Siimmeetriline peegeldus aegade vahel on oluline vaid antropomorfsest
lahtepunktist, kus on pdhjust rddkida minevikust ja tulevikust. Kaasaegsed siinteetilised
formalistlikud siisteemid ei oma aga iirgse loova algega enam nii tugevat seost, mistottu on
pohirdhk nihkunud siimmeetriale kui sellisele. Seeldbi diskrediteeritakse oluliselt ka
tsentrumi rolli, kuna vormiliselt ei ole enam tingimata tegemist peegelduva kapsaraua
kujutisega, vaid puhtalt tasakaalule rajaneva siisteemiga. Seda véljendab niiteks Mondriani
kompositsioonide aluseks olev neoplatonistlik ,,uus kujundus”, mis ldhtub veendumusest,

et kogu maailm taandub horisontaalide, vertikaalidele ja pohivirvide harmooniale.®’

Sajandi alguskiimnendite kunstiteoreetiliste tekstide oluliseks sisuliseks eesmérgiks
on abstraktse nonfiguraalse kujutusviisi pohjendamine. Eriti tugevalt joonistub see vilja
Piet Mondriani tekstides, mille otseseks taustaks on teosoofiline idee universalistliku t3e
olemasolust ja inimkonna evolutsioonilisest piirgimisest selle poole. ‘“Pdrast kaua kestnud
kultuurilist arengut on maalikunstis kiipsenud arusaamine, et abstraktset — kui universaalset
— on voimalik viia selgepiirilise kujutamiseni /.../ Kunst Oppis tdpselt kujutama seda, mis
looduses vaid liibi kumab.”®

Mondriani kohaselt on...

“...Jooduses vdimalik néha, et kdiki suhteid valitseb iiks iirgsuhe: see on iihe d@drmuse suhe teise
ddrmusse. Abstraktne suhete kujutamise viis kujutab neid suhteid kindlakdeliselt teineteise suhtes
tdisnurga all paiknevate positsioonide duaalsuses. See on kdige tasakaalustatum kujutamise viis,
kuna selles on iihe ddrmuse suhe teise kujutatud tdielikus harmoonias, mis hdlmab koik teised

suhted.”®’

Lisaks tdisnurkadele on Mondriani oluliseks kompositsiooniliseks elemendiks ka

viarv. “Virvide konkretiseerimine tdhendab jiargmist: esiteks, loodusvdrvi taandamine

% Mondrian, Piet: [1917/1918] 1984. Die Neue Gestaltung in der Malerei. De Stijl. Schriften und Manifeste.
Gustav Kiepenheuer Verlag: Leipzig, Weimar: lk. 62-147.

% Mondrian,Piet: [1917/1918] 1984. Die Neue Gestaltung in der Malerei. 1k. 76-77.

7 Mondrian, Piet: [1917/1918] 1984. Die Neue Gestaltung in der Malerei. 1k. 66
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pohivdrvile; teiseks, vdrvi redutseerimine pinnaks ja kolmandaks, vdrvide piiramine sel

viisil, millisel nad ilmnevad tdisnurksete pindade tervikuna.”®®

Oluline on aga rohutada, et Mondriani suhete harmoonia ei ole siinoniiiimne

simmeetriaga.

“Uus kujundus annab riitmile konkreetsuse, ning tiihistab sellega loodusliku riitmi.

Positsiooni ja mdddu kontrastide pideva tasakaalustamise kaudu sissepoole suunatud kunsti
riitm ei tunne kordust, mis iseloomustab individuaalset. Tegemist ei ole enam protsessi, vaid
kujutava tervikuga/.../

Stimmeetria vOdi samasus madratleb asjad iksikjuhtumitena: sellepédrast vilistab

universaalne kujundus siimmeetria.”®

% Mondrian, Piet: [1917/1918] 1984. Die Neue Gestaltung in der Malerei. 1k. 77.
% Mondrian, Piet: [1917/1918] 1984. Die Neue Gestaltung in der Malerei. 1k. 86-87.
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4. SUREMATUS

Kolmas ja kdige metafiiiisilisem ornamendi tunnus on autori holmamine teose
poolt. Autoril on teose suhtes vaid kéivitav funktsioon, keegi peab juhtme seina pistma voi
itlema: “Saagu valgus” — edasine sOltub juba siisteemist enesest. Labiirindi tsentrumis asuv
tootatud maa ei ole midagi muud kui surematus vdi igavene noorus. Siimmeetrilises ajatus
tervikus, kus siisteemi komponendid on kogu aeg olevikus, leiab siisteemi looja enesele
varjupaiga lineaarse aja eest, teisisonu: surematuse.

Elnara Taidre viitab aga iihele védga olulise aspektile paradiisi naasmise juures,

nimelt hidavajalikkusele taastada Paabeli-eelne universaalne keel””

. Samas aga on Taidre
keele madiste késitlus selgelt liiga kitsas. N-0. Paabeli-eelse keele nédol oleks tegemist
justkui mingi iirgesperantoga, mille grammatika omandamine vdimaldaks koike ja koiki
moista. On aga ilmne — jitkates samal metafoorsel tasandil —, et universaalse keele ndol on
tegemist inimesele tdiesti mdistmatu tdhendusetu keelega. Ja nagu oli ndha juba Mondriani
juures, on teos hddavajalik atribuut selle paratamatult antihumanistliku universaalse keele

kandjana.

Kuivord tegemist on kiesoleva kirjutise koige metafiiiisikasse puutuvama
peatiikiga, tooksin selguse huvides moned otsesed paralleelid rahvalauliku ja
loomislauluga, nagu seda on kirjeldatud Hasso Krulli essees Loomise monu ja kiri.

Kuigi Eesti miitoloogias puudub kuldaeg, on meil selle substituudina ennemuistne
aeg ehk maailma loomise aeg. Rahvalaulik, kes omas hetkes ja omas kohas loomislaulu
esitab, kordab rituaalselt maailmaloomist. Loovaks elemendiks vdi teoseks on sealjuures

keel ise. Krull viitab konkreetselt asjaolule, et keel sisaldab viga mitmeid kihistusi, millest

" Taidre, Elnara: 2007 Labiirint ja igavese tagasituleku teed. Lk.: Hotel Pirnu: Ik. numereerimata [Ik. 5-6]
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koneleja ise ildse teadlik ei ole.” Ning teiseks oluliseks asjaoluks, millele Krull

tdhelepanu juhib, on laulja paigutumine maailma keskmes:

“Laulu lauldes tekib lauliku ja tema kaasalauljate iimber jirjest laienev ring, mis hdolmab
koike timbritsevat/.../ filosoofiliselt vdiks selle kohta 6elda, et olemine ja lausumine langevad sel
momendil {ihte. Maailma keskpunkt on siinsamas, alati siinsamas ja lauluga saab selle alati tagasi

tuua, iikskdik, kus laulja ja tema kaaslased parasjagu asuvad.””*

Ehk vo6ib 6elda, et loomislaulu puhul on tegemist formaalse teosega, mida laulik
suudab Kkiill esitada ehk ellu kutsuda, luues sideme mitte ainult ennemuistse loomisaja, vaid
ildse koigi aegadega (akroone situatsioon), laulu poolt kiivitatavad protsessid, mis lauliku
enese neelavad, vOi mille tsentrumisse ta paigutub, ei allu aga enam lauliku otsese
kontrollile. Tuues paralleeli iilalkésitletud Jaan Toomiku miitoloogilistest motiividest
kubiseva loominguga, on loomislaulu ja suguiihte formaalne side ilmne. Eostamine
samastub lausumisega, kusjuures embriio areng ei allu enam eostajale ning fallos kujutab

enesest miitoloogilist maailma telge.

4.1. Jean Tinguely: Staatika nimel

Nagu Jaan Toomikut késitledes juba tdheldatud, ei ole ajalise tsiiklilisuse iiletamine
voimalik autonoomselt autoripositsioonilt. Hermafrodiitne siinnipdev on paratamatu
ldbikukkumine ja lunastus saabub alles viljastavas iihtes maaga, millest siinnib kolmas.
Samasugust dialektilist jada kujutasid ka Klee Pedagoogilised skitseeringud, milles joon
siinnitas oma vastandina vélja, ning nende siintees viis virviringi tekkeni. Klee ja Toomiku
lahenemistes on aga ka iiks oluline erinevus. Klee sisuliseks eesmirgiks on ennekdike
demonstreerida védga abstraktsel tasandil kompositsiooni aluseid, Toomik tegeleb samas
ennekdike subjektiivsete eksistentsiaalsete kiisimustega. Kolmandat tiilipi ldhenemisena
voib vaadelda kineetilise kunsti suurmeistri Jean Tinguely loomingut, kelle jaoks masin kui

loodud teos on iseseisev. Masin ei ole Tinguely jaoks mitte loodu, vaid looja ise.

"I Krull, Hasso: 2006. Loomise ménu ja kiri. Tallinn: Loomingu Raamatukogu: Ik. 10.
72 Krull, Hasso: 2006. Loomise ménu ja kiri: 1k. 15.
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Kui juba Mondriani puhul vdis tdheldada kaugenemist traditsioonilistet
miitoloogilistest kontseptidest ning mérksa konkreetsemat formaliseerumist, siis voib
oelda, et Tinguely puhul on see tendents joudnud loogilise 16puni, kus loomingu aluseks ei
ole enam teoreetilist kontseptsiooni (nagu teosoofia Mondrianil), vaid loodu eksisteerib
sOltumatu loogika alusel. Samas on tdhelepanuviirne, et ka Tinguely kasutab siirase
olukorra iseloomustamiseks just paralleeli siimmeetriaga, piithendades oma kaks (sarnase

sisuga) teoreetilist sdnavottu staatika iilistamisele’.

“Liikumine on staatiline, sest see on ainus muutumatu asi/.../ Liikumine on ainus staatiline
1oplik kestev ja kindel asi/.../

Surma ei ole olemas! Surm eksisteerib vaid nende jaoks, kes ei suuda aktsepteerida
evolutsiooni. K&ik muutub. Surm on iileminek liikumisest liikumisse. Surm on staatiline! Surm on

litkumine! Surm on staatiline! Surm on liikumine!””*

Kronotoobi kaudu Tinguely staatilisele liikumisele 1dhenedes on selge, et tegemist
on juba Klee virviringist tuttava akroonse olukorra kirjeldusega, kus koik vodimalikud
liikkumised toimuvad korraga. Samas aga on Tinguely’l (aga ka Kleel, Kandinskyl ja
Mondrianil) kui “laulikul” Krulli kirjeldatud miitoloogilise kaaskondlasega vorreldes iiks
oluline puudujiddk, mis on omane iildse koigile modernsetele loojatele: neil puudub
traditsiooniline loomislaul, miistiline vormel millega maailma luua. Nii keskendubki kogu
Tinguely looming piitidele luua masin, mis oleks iisna otseses mottes voimeline maailma
looma. Selle piiiide illustreerimiseks olgu alljargnevalt kirjeldatud Tinguely masinate kolm

tahelepanuviirsemat tiiiipi’

3 Tinguely, Jean: 1959. For Static Being. Viidatud Hulten, Pontus: 1987. A Magic Stronger than Death.
London: Thames and Hudson: 1k. 56 kaudu.

Tinguely, Jean: 1959. Static! Static! Static! Viidatud Hulten, Pontus: 1987. A Magic Stronger than Death.
London: Thames and Hudson : 1k. 67 kaudu. Mdlemad tekstid on tdies pikkuses dra toodud ka to0 lisas: vt.
Lisal ja Lisa2.

™ Samas.

> Uldse eristaksin Tinguely masinates kaheksa tiiiipi: 1. abstraktsionismi masinad; 2. metamatic
joonistusmasinad; 3. suitsidaalsed masinad; 4. purustusmasinad — masinad mille peamine eesmérk oli midagi
16hkuda, nt. pudeleid voi taldrikuid (neis toodes ilmneb ka Tinguely seotus emigrandi ja ruumi suhte
kiisimusega); 5. purskaevud ja karnevalimasinad, mis oma narripositsiooni kasutades kehtivat korda
tithistavad; 6. teraapiamasinad — koos Niki de Saint-Phalle’iga loodud teosed, mille peamine funktsioon oli,
tulenevalt Tinguely veidrast suhtest naistesse, enese ja kaaslase mdistus korras hoida; 7. altarid — elu
16pupoole jduavad manifestide retoorikas figureerinud surma- ja kaduvikumotiivid 16puks ka tiiesti
kontreetse siimbolite kaudu Tinguely loomingusse; 8. eelnevatesse kategooriatesse mittemahtuvad viiksemad
ja suuremad ,,tdmblejad®.
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Abstraktsionismi masinad
1950. aastate keskel 161 Tinguely vordlemisi suure hulga motoriseerituid toid, mis
koosnesid mustal taustal keerlevatest valgetest geomeetrilistest kujunditest. Neid toid

hakati tagantjirele nimetama Meta-MaleviSiteks ja Meta-Kandinskyteks. Erineval kiirusel

keerlevad kujundid moodustasid neil toddel 10putuid abstraktseid kombinatsioone. Nii vdib

/

oelda, et kui kunstnik oli juhtme seina pistnud, hakkas teos ennast ise looma.

——

\

Jean Tinguely: Do-it-yourself-sculpture, 1961

Metamatic joonistamismasinad

Tingely loomingu iiks kuulsamaid aspekte on tema n-0. joonistamismasinad.
Tegemist on védga erineva vormi, suuruse ja toopohimottega seadeldistega, mis erineva
mehhaanilise loogika alusel toodavad abstraktseid joonistusi. Neil puhkudel ei ole
kunstiteoseks enam masin ise, vaid see on pandud tootma midagi, mis peaks olema tegelik

kunstiobjekt.

Jean Tinguely: Méta-Matic No. 6, 1959

Suitsidaalsed masinad
Nagu eelnevates peatiikkides pikalt argumenteeritud ja nagu ilmneb ka Tinguely
enese iilal kisitletud sonavotust, on modernistliku esteetika eesmirgiks harmooniline
akroonne olukord. Ent iilalkdsitletud masinatiiiipide kronotoopne olemus on suunatud
16pmatusse. Abstraktsionismi masinad loovad 16putuid konstellatsioone millest {ikski pole
stiimmeetriline. Metamatic masinad toodavad meeleheitlikult joonistusi, kuni nende eneste
fiiisilise hdavimiseni. Selline lootusetu rabelemine jouab loogilise kliimaksini 1960. aastal
tthe Tinguely kuulsaima teosega Homage to New York. Selle MOMA skulptuuriparki

piistitatud masina ainus eesmirk oli iseennast hédvitada, mis kiill péris plaanipdraselt ei
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onnestunud, kuid nagu vididab toona MOMAs todtanud ja masina ehitamise juures
Tinguelyd assisteerinud Bill Kliiver, oli ka enesehévituse ldbikukkumine vihemalt osaliselt
planeeritud. Samaaegselt suure masina kokkuvarisemisega soitis ldabi pargi ka iiks pisem
autonoomne seadeldis, mis pidi ennast 10puks pargi tiiki uputama. Kliiver kirjeldab selle

seadeldise saatust jargmiselt:

“Suitsiidikédru veeres umbes kiimme jalga. Mootor oli nii ndrk, et Jean pidi masinat likkkama. See ei
oleks mitte kunagi basseinini joudnud ja Jean teadis seda. Aga ta ei vahetanud sellegipoolest ndrka
mootorit tugevama vastu, mis oleks iseenesest olnud viga lihtsalt teostatav. Funktsionaalse
objektina oli suitsiidikdru mdeldud liitkuma, kunstiteosena oli ta mdeldud 1dbi kukkuma. See oli
Jeanile viga omane suhtumine mootorisse. Suures masinas olid moned vdimsad mootorid, mis ei
teinud midagi, ithes kohas kasutas ta mootorit vastukaaluna! Mootor oli Jeani jaoks osa

skulptuurist.””®

Jean Tinguely: Homage to New York, 1960, La Vittoria, Milano 28.11. 1970

Tulevirgi saatel hidvinevaid masinaid tegi Tinguely veel mitmeid. Antud kirjutise
kontekstis on siimbolilise paralleeli tottu neist tdhelepanuviirseim 1970. aastal Milanos
Pierre Restany poolt korraldatud uus-realismi kiimnendale aastapdevale piihendatud
tiritusel esitatud La Vittoria. Tinguely ehitas suure saladuskatte all ja erinevaid kuulujutte
levitades selleks puhuks ligi kiimne meetri kdrguse kuldse fallose, mis eesriide langemise
jdrel lennutas taeva poole vdimsa tulevirgi ja pdles seejirel ise maha. Selles Zestis oli kiill
ennekdike ddrmiselt irooniline hinnang neorealismile enesele, samas aga omandab see
kdesoleva tekstis fallose kui maailma telje ja eostamise miitoloogilise siimboli konteksti
sattudes ning viljatusele viidates vdibolla tahtmatult, kuid sellegipoolest tidhelepanuviirsel

moel lisatihendusi, mis oluliselt vihendavad skulptuuri iroonilisust.

7% Kliiver, Bill: [1960?] The Garden Party. Viidatud Hulten, Pontus: 1987. A Magic Stronger than Death.
London: Thames and Hudson: 1k. 77 kaudu.
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Nii siis on sarnaselt Toomiku to0dega ka Tinguely omade kandvaks
kontseptuaalseks eesmérgiks akroonse, ruumiliselt siimmeetrilise olukorrani joudmine.
Ning sealjuures on teos — nagu eriti ilmekalt joonistub vilja Tinguely puhul — tihtipeale
ette mdadratud selles piitidluses (maailma loomises) ldbi kukkuma. Libikukkumise
intensionaalset voimalikkust on oluline rohutada seoses ajalise lopmatusega D/G
kontseptsioonis, kuivord D/G ei piirdunud filosoofilise programmi sdnastamisega, vaid
rakendasid seda ka ise tekstide analiiiisiks, mis omakorda on viinud moningate
vidrinterpretatsioonideni, millest kuulsaim on nende eraldi raamatuna ilmunud Kafka.
Viikese kirjanuse poole.

Kafka romaan Protsess 10peb peatiikiga Lopp, milles peategelane Josef K.
hukatakse. D/G kontseptsiooniga taoline negatiivne lahend kokku ei sobi ja nii, kasutades
dra olukorda, et Protsess jai Kafkal 1opetamata ning ilmus alles postuumselt — mistdttu on
vaieldav nii romaani tekstikooslus kui ka peatiikkide jirjekord — , vdidavad D/G, et Katka

ise ei oleks romaani nii 16petanud:

“miski ei kinnita meile, et l1dpupeatiikk oleks kirjutatud Protsessi 16pus; vdib olla, et ta on
kirjutatud komponeerimise algjiargus, kui Kafka oli alles Felicest lahkumise moju all/.../ Raske on

dra arvata, kuhu Kafka ta oleks paigutanud. See vdinuks olla unendgu kusagil romaani keskel.

Niiteks avaldas Kafka omaette iihe teise protsessi jaoks moeldud fragmendi pealkirjaga Unencigu.””’

1975. kui D/G oma Kafka-kisitluse kirjutasid, olid koopiad romaani kisikirjast
uurijatele juba kittesaadavad, aga esimene publikatsioon, mis neist johtub, ilmub alles
1976.7® Niisiis saab tagantjdrele targana oelda, et D/G-1 oli digus l6pupeatiiki kirjutamise
aja suhtes: peatiikk Lopp, nagu tdestab kisikirjalise kompleksi analiiiis, on tdepoolest
kirjutatud vahetult parast Protsessi esimest peatiikki. See aga ei tdesta kuidagi, et Protsess
ei peaks loppema Josef K. hukkamisega. Otse vastupidi: kui Tinguely loob masinaid, mis
on miiratud end hidvitama — vihe sellest, suitsiidikiru oli algusest peale ette néhtud ka
enesehivituses 1dbi kukkuda —, siis miks ei vdiks Kafka kirjutada romaani, mis 10peb
labikukkumisega. Ka eraldi ilmunud jutustusel Unendgu on siin oluline roll. Unendgu

16peb Josef K. “vastuvotmisega labitungimatusse siigavikku”:

" Deleuze, Guattari, Gilles, Félix: [1975] 1998. Kafka : viikese kirjanduse poole. Tallinn: Vagabund: 1k.
106.

"8 Vihemalt siinkirjutajale teadaolevalt sisaldub esimene kiisikirja koopiatest lihtuv Protsessi analiiiis
Hartmud Binderi monograafias: Binder, Hartmut 1976. Kafka-Kommentar zu den Romanen, Rezensionen,
Aphorismen und zum Brief an den Vater. Miinchen, Winkler.
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“ta kaevus koigi sdrmedega maasse, mis ei osutanud peaaegu mingit vastupanu; kdik niis olevat ette

valmistatud; iiksnes petteks oli dhuke mullakiht peale puistatud; kohe selle all avanes suur jdrskude seintega

oy . . 79
auk, kuhu K., keda tasane vool selili keeras, sisse vajus.”

Paralleelid iilal kirjeldatud Toomiku haua ja maapinda neeldumise motiividega on
viga otsesed. Kuid Protsessi n-6. maha tdommatud osades on ka iiks teine unenio variant,
kus Josef K. ei saa iiheks mitte maapinna, vaid kohtu enesega. K. palvete peale votab
maalikunstnik Titorelli ta kaissu ja nad kihutavad liueldes mddda kohtu kantseleisid “nagu

paat vees”, (Josef K. litkumismeetod jutustuses Unendigu on viga sarnane) kuni:

“Parasjagu siis, kui K oma jalgu silmitses toimus muudatus/.../ K. kandis tdna uut musta kuube, see
oli mdnus soe ja raske. Ta teadis mis oli juhtunud, aga oli selle iile nii dnnelik, et ei suutnud seda enesele veel

tunnistada. Uhest koridori nurgast/.../ leidis ta oma vanad riided.”™

Siit johtuvalt tundub vigagi tdenéoline, et Lopp paigutub tdepoolest romaani 15ppu
tdhistamaks siimmetrilise terviklikkuse piitide 1dbikukkumist, samas kui Unendigu paigutub
Lopu ette, tihistamaks saavutamatut ideaali®'. (Uhtlasi vdimaldab selline tolgendus viita,
et Unenédgu kuulub ikkagi kindlasti romaani testikooslusse, milles kafkaloogid sugugi iihel
meelel ei ole.)

Viga otsese formaalse paralleeli saab tommata ka Tinguely metamatic
joonistusmasinate ja Kafka jutustuses Karistuskoloonias kesksel kohal seisva
karistusmasina vahele. Karistusmasin kirjutab siitidimdistetule ndelaga seljale tema kohta
langetatud otsuse. Protsessi, mille kdigus hukatav oma siiii teada saab, vdiks formaalselt
tolgendada kas ainult lunastuse situatsiooni voi ka tundmatu keele kaudu masinaga iiheks
saamise motiivina. Iroonilisel kombel on aga jutustuse sdlmpunktiks masina purunemine

otsustaval hetkel.®

7 Kafka, Franz: 2002. Unenégu. Hiina miitiri ehitamisl. Koik liihemad ja liihilood. Tallinn: Varrak: lk. 170.

80 Kafa, Franz: 1997. Der Protzess. CD-ROM Stromfeld: Roter Stern: 1k. 617.

#1 Viimast oletust kinnitab veel ka Unenio motiivi enesega seotud implikatsioonid, millede lihem analiiiis ei
ole kédesoleva t606 raames. (Vt. nt. Grigor, Indrek: 2004. Viadimir Nabokovi ldbipaistev maailm.

%2 Kafka, Franz: 2002. Karistuskoloonias. Hiina miiiiri ehitamisl. Kéik liihemad ja liihilood. Tallinn: Varrak:
lk. 112-140.
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4.2. Peter Eisenman: Modernistliku arhitektuuri formaalne alus

Kogu kiesoleva kisitluse jooksul on ignoreeritud Teise maailmasdja eelse
modernistliku kunstiteooria iiht olulist aspekti, nimelt sotsiaalset utopismi. Tuleb m66nda,
et konkreetsete tekstide seisukohalt ei ole see seni ka tidhendusvédirseks osutunud.
Utopistlikul ideel uuest ja vidhemalt retoorilises plaanis {ilemaailmsest modernsest
keskkonnast, mida tuli asuda looma, oli aga nii Bauhasi kui DeStijli, (aga ka Vene
konstruktivistide) ideestikus vdga oluline roll. Ning see parandus formaalselt ja ideeliselt
ka maailmasdja jargsesse kunsti. Formaalselt ennekdike internatsionaalse stiili n#ol
arhitektuuris, mille lipulaevadena jétkasid n-0. vanameistrid, ning ideeliselt ,,Budapesti
Bauhausi* dpilase Viktor Vasarely toos, milles see kunstilises mottes juba sootuks teise
vormi on valatud, ldhtub aga sellegipoolest teoreetilisest piilidest luua modernset,
progressikultusest johtuva ithiskonnaga kooskdlas olevat ja kdigile mdistetavat traditsiooni
ja rahvuseta kunsti, mille tdhistamiseks Vasarely ise kasutab mdistepaari ,,planetaarne

folkloor*.*> Samanimelise raamatu viimane 15ik kolab jirgmiselt:

“Ulemaailmse vaba ja #irmiselt produktiivse iihiskonna loomine ei ole enam kaugel. Sealtmaalt

muutub salakeelt konelev kunst kasutuks ja tileliigseks. Plastika raputab maha kultuurilised igandid

ja muutub vitamiiniks meeltele ja vaimule.”

1960-ndate 10puks jouavad aga iilalviidatud Paabeli-eelse {iirgesperantoga
vorreldava keele leidmise piitided kriisi. Ning koos nendega langeb kriisi ka kogu totaalse
draseletamise suurnarratiiv, mida kehastas nt. Mondriani kujundusteooria taustaks olnud
teosoofiline tdde, ning mis on tegelikuks essentsiks ka Klee virviringile. Ajaloolis-
kultuuriloolise situatsiooni tottu langeb tegelikult kriisi ka kogu kujutava kunsti teooria,
ning domineerima hakkab ennekdike prantsuse piritolu filoloogilise taustaga
humanitaarteooria, milles pohiliseks kiisimuseks on keele tdhendus koige iildisemas
mottes. Mitte koige korrektsema paralleelina voiks oelda, et kui kujutavas kunstis oli
figuraalse ja abstraktse debatt peetud, siis keeleteaduses see alles algas. Nii arutleb Derrida

mittefoneetilise kirja vOimalikkuse iile pigem &éri-veeri: “Kirja formaliseerimine peab

% See viiga otsene teoreetiline seos Vasarely ja maailmasoja eelse kunstiteooria vahel on ka peamine pohjus,
miks Vasarely kui formaalses mottes ilmselt kdige otsesemalt ornamentaalne kunstnik, kdesoleva kirjutise
seisukohalt erilist huvi ei paku.

% Vasarely, Viktor 1973. Planetary Folklore. Munich, F.Bruckmann KG: 1k.85.
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toimuma viga ettevaatlikult ja aeglaselt/.../ On vaja kritiseerida “loomulikke” keeli,
“loomulike” keelte vahenditega™™

Koos kriisiga kunstiteoorias saabub kriis ka abstraktsesse kujutamislaadi, nii et
kunstis taasaktualiseerub figuraalne kujutis ning koikidel distsipliinidel levima hakanud
filoloogilise retoorika kaudu (keel, tekst, siintaks jne. kui universaalsed mdisted) taasilmub
kunstiteooriasse tdhenduse kiisimus.

Sellesse konteksti paigutub Peter Eisenmani 1963. aastal kirjutatud dissertatsioon
Modernismi formaalsed alused, mis kiill kasutab arhitektuurist rddkides juba moodsaid
keele ja siintaksi moisteid, aga on oma arhitektuurikésitluse sisulises enesestmadistetavuses
puhtformaalse problemaatika poolest viga ldhedane Kandisky probleemiasetustele. Samas
mojub dissertatsioon voOrastava vOi pigem vanamoelisena toonasel tdhendusekeskse
kiisimusepiistitusega teoreetilisel foonil. Nonda jddbki see tekst, olenemata sellest, et
Eisenman on n-6. maailmanimi juba 1960. aastate 10pust saadik, enam kui neljakiimneks
aastaks publitseerimata ning ilmub triikis esmakordselt alles 2005. — ka siis mitte
originaalkeeles, vaid saksakeelse tdlkena. Siiski on Eisenman kirjutanud ka hulga artikleid
ja moned monograafiad, mis on avalikkuse ette joudnud mirksa valutumalt.
Arhitektuuriteooria kogumike lemmikuks on kujunenud 1984. aastal kirjutatud
Klassikalise lopp: alguse lopp, lopu lopp, mis — nagu viitab juba pealkiri — on ka kiesoleva
uurimuse seisukohalt vidga sobiva teemaasetusega. Tulenevalt iilalviidatud tendentsidest
humanitaarteoorias on suurem osa artiklist pithendatud tdhenduse kiisimusele
arhitektuuriteoorias ning seda véga pikas retrospektiivis: 15. sajandist. kalalsaljalni.86 Seda
ideelist kontiinumi nimetab Eisenman klassikaliseks, defineerides klassikalist sealjuures

1abi opositsiooni klassikaga.

“Klassika on Joseph Rykwerti kohaselt “iidne ja ainulaadne”, mis toob esile “autoriteetse ja
viljapaistva”: see on ndide suurepérasest voi esmajirgulisest. Veelgi olulisem on, et see sisaldab
omaenese ajatust, teadmist, et see on esmajidrguline igavesti. Klassikaline, vastandatuna klassikale,
on defineeritav kui meetod, millega iiritatakse luua klassikat, ldhtudes sealjuures mineviku

klassikast/.../ Klassitsism [kui meetod] ldhtub ajaloolisest kontiinumist, mis on omane

% Derrida, Jacques: 1995. Positsioonid. Tallinn: Vagabund: 1k.44.
% Olgu siinkohal rdhutatud, et alljirgnevalt ei ole kiisimuseks mitte Eisenmani interpretatsiooni sisuline
paikapidavus, vaid see mida ja millise retoorika kaudu ta piitiab tdestada.
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klassikalisele: seega ei suuda ta luua ajatut klassikat/.../ Klassikaline kutsub ellu ajatu mineviku

. . . . 87
“kuldse ajastu”, mis on iillam kui kaasaeg.”

Toukudes ennekoike Jean Baudrillard’i simulaakrumi-teooriast toob Eisenman

vilja kolm klassikalist perioodi valitsenud simulatsiooni:

Tédhenduse simulatsioon: kui enne renessanssi olid kujutatav ja keel iihtsed,

5,88

“romaani vOi gooti katedraali tdde oli katedraalis endas™", siis alates renessansist ldhtus

arhitektuuri tdhendus juba viirtustatud tdhendussiisteemidest. Mineviku sonumit kasutati

5589

selleks, et verifitseerida oleviku tdhendust””” (kujutise kujutis).

“Modernistlik arhitektuur kuulutas, et vabastab end renessansi representasioonifiktsioonist,
viites, et arhitektuur ei pea kujutama teist arhitektuuri; arhitektuuri eesméirgiks sai omaenese
funktsiooni kujutamine/.../ See puhtale funktsioonile taandumine/.../ oli piitie kujutada tegelikkust

ennast. Selles mottes funktsionaalsed eesmirgid lihtsalt asendasid klassikalise kompositsiooni

orderid kui arhitektuurse kompositsiooni lihtepunkti. “*°

Pohjuse ehk toe simulatsioon: “Kui representatsioon oli oleviku tdhenduse
simulatsioon ldbi antiigi sOnumi, siis pohjus oli tde tihenduse simulatsioon lidbi teaduse
sonumi.”' See tihendab ennekdike kiisimust arhitektuurse vormi pdhjusliku piritolu
jarele. Vormil peab olema pohjuslik alge ja sellest tulenevalt paratamatult ka 10ppeesmark,
mis tegelikult médrab alguse. “Nagu Alberti Della pitturas defineeris ei ole kompositsioon
mitte avatud 10puga neutraalne transformatsiooniprotsess, vaid strateegia joudmaks

ettemédratud eesmalrgmL”9

Ajatuse simulatsioon: “Antiigist kuni keskajani ei olnud olemas ‘““aja méodumist”.
Kunst ei otsinud enesele pohjendust mineviku ja tuleviku maistest, kunst oli kordumatu ja

ajatu/.../ Klassikalise piiiid taastada ajatut poordus poradoksaalsel kombel ajaliseks

87 Eisenman, Peter: [1984] 2002. The End of the Classical: The End of the Beginning, The End of the End.
Hays, K. Michael. Architecture theory since 1968. Cambridge: The MIT Press: lk. 534.

% Eisenman, Peter: [1984] 2002. The End of the Classical: 1k. 524.

% Eisenman, Peter: [1984] 2002. The End of the Classical: 1k. 524.

% Eisenman, Peter: [1984] 2002. The End of the Classical: Ik. 525.

°! Eisenman, Peter: [1984] 2002. The End of the Classical: 1k. 526.

%2 Eisenman, Peter: [1984] 2002. The End of the Classical: 1k. 527.
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kontseptsiooniks ajaloost kui ajatuse allikast.””” Modernistid iitlevad lahti eelnenust ja

kehtestavad enese universaalse ja viidrtushinnangutevaba programmi, millega satuvad
“nende oma aja ajatuseillusiooni ideoloogilisse 15ksu™**.

Neist kolmest simulatsioonist teadlikuks saamine vdimaldab mitte-klassikalise
arhitektuuri tekke.

Mitte-klassikalise arhitektuuri kirjeldus edastab aga sisuliselt juba Modernismi
formaalsetes alustes sonastatud seisukohti, milles eesmirgina on piistitatud totaalne
kujundus: “absoluutne, mis on vdimeline muutuma ja kasvama, kaotamata oma absoluutset
olemust™, ning mille 15pptulemusena joutakse formaalse keele sGnastamise
voimalikkuseni. Tidhelepanuvéddrne asjaolu Eisenmani kontseptsioonis on see, et

siimmeetria ei ole selles enam eesmark, vaid tingimus — loomine toimub siimmeetrias.

Punkti vO1 joone asemel alustab Eisenman ruumilise kujundi — kuubiga. Kuup on n-
0. geneeriline vorm, “vorm plaatonlikus mottes: defineeritav entiteet omaenese sisemiste
seadustega.” Geneerilisele vormile vastandub spetsiifiline vorm, mis on “vastus
konkreetsele intentsioonile voi funktsioonile”® ning on oma eesmirgipirase arengu tottu
seotud teiste elementide ning ajalise jadaga, samas kui geneeriline vorm on autonoomne ja
akroonne.

Eisenmani postuleeritud akroonse vormi Idputu kasv vodib esmapilgul tunduda
absurdne ning isegi vastuolus Klee késitluse juures sonastatud modernistliku ornamendi
ruumilise piiratusega. See nihestus tuleneb eripirast Eisenmani ja Klee kontseptsioonides,
tekitamata siiski vastuolu, mis ilmnes Deleuze/Guattari siledas ruumis. Nimelt postuleerib
Eisenman geneerilise vormi voime end 18putult juurde toota. “Isegi kui iitheainukese kuubi
omadused on kindlaks maéiratud, vOib sellele alati lisada veel iihe kuubiku, vOi terve
kuubikute sarja — ainsaks tingimuseks on see, et lisamine on algses kuubikus siindmusena

j'ailgitav.”g7

%) Eisenman, Peter: [1984] 2002. The End of the Classical: Ik. 528.
** Eisenman, Peter: [1984] 2002. The End of the Classical: Ik. 529.
% Eisenman, Peter: [1963] 2005. Die formale Grundlegung der Modernen Arhitectur: 1k. 76.
% Eisenman, Peter: [1963] 2005. Die formale Grundlegung der Modernen Arhitectur: 1. 77.
°7 Eisenman, Peter: [1963] 2005. Die formale Grundlegung der Modernen Arhitectur: 1k. 78.
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Peter Eisenman House of Cards”™

Teisisonu: geneerilise vormi 1dputu areng toimub geneerilise vormi enese sees,
ruumiliselt piiratud pinnal. Kuivord geneeriline vorm on akroonne, siis on ka koik
protsessid, mis temas toimuvad, akroonsed (nagu on akroonne virvide segunemine
vérviringis). Kuivord Eisenman alustab iildse igasugust kujundusprotsessi geneerilise
vormiga, vOib Oelda, et ta mitte ainult ei liigu siimmeetrilise akroonse vormi poole, vaid
loobki ainult sellises olukorras. Nii vdib teha kujundliku viite, et kui Toomik sai

surematuks, siis Eisenman on vanajumal ise.

Et Eisenmani teooriale — mis suure hulga majade niol ka praktikasse on joudnud —
konkreetsem pale anda, refereerin alljirgnevalt pdgusalt ka tema mottekédikude
praktilisemat osa.

Nagu 6eldud, on Eisenmani eesmirgiks totaalne kujundus: keskkond, mis vastaks
hetke vajadustele, oleks aga sealjuures 10putult arendatav. Sellise akroonse kestvuse saab
garanteerida vaid arhitektuurielementide vorm, intentsioon, funktsioon, struktuur ja
tehnika, hierarhiseeritud kord. Koige tdendolisem garant totaalse keskkonna
jatkusuutlikkusele tundub nende hulgast olevat vorm (pohjendusena vaata simulatsioonide

kirjeldusi iilal). Seejdrel postuleerib Eisenman kaks mainitud vormi tiiiipi, geneerilised ja

%8 Eisenman, Peter: 1987. House of Cards. USA: Oxford University Press: 1k.66, viidatud Oechslin, Werner:
2005. ‘Out of History’? — Peter Eisenmans ,,Formal Basis of Modern Architecture “ Eisenman, Peter: [1963]
2005. Die formale Grundlegung der Modernen Arhitectur: 1k. 57 kaudu.
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spetsiifilised, ning jitkab siis juba geneerilise vormi omaduste — maht, mass, pind ja
litkumine — analiiiisi.

Maht vastandub vormi poolt piiratud ja pingestatud iihikuna piiritule ruumile.
“Kuivord maht on definitsiooni kohaselt aktiivne ruum, ei ole teda voimalik kujutleda

j()usuundadeta.”99

4

@ & <

1. Maht kui hdlmatud ruum. 2. Sisemine maht on positiivne. See tuleneb hdlmamise kui sihipédrasuse
definitsioonist. 3. Viline maht on negatiivne. See tuleneb kahe vdi rohkema positiivse mahu
konstellatsioonist. 4. Uks vdimalik interpretatsioon defineerib mahu, mis mond objekti hdlmab, negatiivseks.
5. Teine interpretatsioon nédeb sisemist mahtu ndgusana; 6. ...ja vilist kumerana. 7. Vilise mahu kumeraid

omadusi miiratletakse antud juhul massina.'®

Liikumine tdhistab muidu akroonse geneerilise vormi mahtude nihestust algvormi
suhtes ning inimeste liikumist hoones, st.: litkumises seostuvad moisted “intervall” ja
“tsirkulatsioon”.

Mass ja pind ei ole teineteisest lahutatavad, aga kuivord tegemist on ruumi

midratlevate moistetega, kuuluvad nad mahu osana geneerilise vormi omaduste hulka.

% Eisenman, Peter: [1963] 2005. Die formale Grundlegung der Modernen Arhitectur: 1k. 87.
' Eisenman, Peter: [1963] 2005. Die formale Grundlegung der Modernen Arhitectur: 1k. 88.

53



“Utleme, et mass sarnaneb sellise arhitektoonilise kompositsiooniga, mis oli algselt keha, on aga
vormiloome kdigus drandritud ja korrodeerunud. Pind/.../ peab libimdeldult ja selge eesmirgiga
nditama hoone vilist kiilge kui “iilesehitatut”, mis on juurdelisava protsessi tulemus. Selles

kontekstis on pind olemuslikult kavand, olles seega massile vastandatav. Kuid teine lugemisviis, mis

. PPN . . . 101
vaatleb pinda membraani vdi nahana, ei ole nii lihtsalt massist eraldatav.*

Need neli geneerilise vormi elementi moodustavad tolle iilal ehk natuke miistiliselt
kolama jddnud vormi sisemise loogika, ning on iihtlasi aluseks Eisenmani formaalsele

keelele, mille ldhem analiiiis ei kuulu kiesoleva tO0 raamesse.

4.3. Theodor W. Adorno ja Max Horkheimer: Valgustuse dialektika

Max Horheimeri ja Theodor W. Adorno kahasse kirjutatud raamat Valgustuse
dialektika kasitleb samuti miitoloogilise ja modernse seoseid, kuid teeb seda oluliselt
erineva rohuasetusega. Adorno ja Horkhaimeri pohiline tees sedastab, et Francis Baconiga
algav uusaegne valgustuslik piitie kodige absoluutse draseletamise poole on tegelikult
tagasiviidav juba miitoloogilisse eelacga, kus hakkab toimuma subjekti ja keskkonna
eraldumine, millega areneb vilja dualistlik maailm: subjekt vs. loodus. Inimene kuulutab

end limbritsevate ndhtamatute ja hirmutavate joudude peegelpildiks (Ebenbild).

,» Alles sellises peegelpildis saavutab inimene oma iseolemise identiteedi, mis ei saa teistega
suhestuses hajuda'®%/.../ Oudus, millega tundmatut kogetakse, muutub tema nimeks. Seelibi
fikseeritakse tundmatu trantsedents tuntu suhtes ja koos sellega pithaduse tekitatavad kiilmavérinad.
Looduse jaotamine nidivuseks ja olemuseks, mdjuks ja jouks, mis miiiidi — ning samas ka teaduse —
alles vdimalikuks teeb, pirineb inimeste hirmust, kelle eneseviljendus muutub seletuseks.'®
Sealjuures ei paigutu hing loodusesse, nagu psiithhologistid viita piiiiavad; mana liigutav vaim ei ole

mitte projektsioon, vaid looduse reaalse iilemvoimu kaja metsikute ndrkades hingedes*'®*

19" Eisenman, Peter: [1963] 2005. Die formale Grundlegung der Modernen Arhitectur: k. 98

192 Adorno, Theodor W; Horkheimer, Max: 1997. Dialektik der Aufkldirung. Philosophische Fragmente.
Frankfurt am Main: Suhrkamp: lk. 26.

19 D/G vilistav/ laulev laps pimeduses.

1% Adorno, Theodor W; Horkheimer, Max: 1997. Dialektik der Aufkliirung: 1k. 31.
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Sellesama tendentsi ekstremiseeritud jdtkuna vaadeldav positivist piitiab kehtestada
,universaalse tabu®. Selle kohaselt ei tohi enam mitte midagi vélist olla — kdiksus tuleb &dra
seletada.'®

Dogmaatiline dualistlik maailm toob aga enesega kaasa fatalistliku paratamatuse,
mis ei vOimalda eksistentsi véljaspool olemasolevat: “Iga siinni eest makstakse

surmaga.” 106

“Miitidid, nii nagu maagilised rituaalid, jdljendavad iseend kordavat loodust. Loodus on
stimboliseerimise tuum: olemine v&i protsess, mida késitletakse 16putuna, kuivord siimboli kaudu

peab temast ikka ja jélle sindmus saama. Vidsimatus, 16putu uuenemine ja tihenduse permanentsus

ei ole mitte ainult siimboli atribuudid, vaid nende tegelik sisu.”1%7

Hirm tundmatu ees on suguharuvanema poolt sanktsioneeritud, ning ka iihiskonna
arenedes — kui loodust ei iiritata enam samastudes mdojutata, vaid tooga valitseda — séilib
looduse dualistlik kordus kui iihiskondlik sund. “Valitsev astub iiksiku ette kui
koikeholmay, kui mdistus tegelikkuses.”'” Ka subjekti mdistus taandatakse lihtsalt
majandusaparaadi abivahendiks, mis viljendub massikultuuris ja viib 10puks subjekti
hajumiseni massi. “Tsivilisatsiooni poolt iileni moistetud “ise” lahustub selle
ebainimlikkuse elemendiks, millest tsivilisatsioon aegade algusest saadik péddseda on
iiritanud. Léheb tiide vanim hirm: oma nime kaotamine.”'*

Adorno ja Horkheimer (edaspidi A/H) n-6. positiivset programmi ei sonasta, kuid
kidesoleva to0 keskmes seisev autonoomne kunstiteos, mis neelab autori enesesse, veidral
kombel just sellena tootab. D/G pimeduses hirmunult vilistades territorialiseeruv laps
kehtestab duaalsuse territorialiseeritud ruumi ja vélise tundmatu vahel. Klee rajab oma
kompositsioonidpetuse joone ja vilja tsiiklilisele vaheldumisele, Mondrini jirgi taandub
kogu tegelikkus horisontaalide ja vertikaalide opositsioonile. Samas oli nii Klee kui
Mondriani (D/G kontseptsiooni puudustest oli Topose peatiikis juttu) piiiidluseks saavutada

opositsioonipaaride siimmeetriline tasakaal, milles tsiiklilise dualismi asemel valitseks

akroonia. Ka A/H sotsiaalkriitilises to6s jouab iihiskond 10puks akrooniani, kuid seal

105 Adorno, Theodor W; Horkheimer, Max: 1997. Dialektik der Aufkldrung: 1k. 32.
106 Adorno, Theodor W; Horkheimer, Max: 1997. Dialektik der Aufkldrung: 1k. 32.
107 Adorno, Theodor W; Horkheimer, Max: 1997. Dialektik der Aufkldrung: 1k. 33.
1% Adorno, Theodor W; Horkheimer, Max: 1997. Dialektik der Aufkliirung: 1k. 38.
19 Adorno, Theodor W; Horkheimer, Max: 1997. Dialektik der Aufkliirung: 1k. 48.
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tihendab see subjektile viigivaldset sulandamist massi.''” Ent nagu kogu eelnev uurimus
ndidata piitidis, on modernistliku kunstiteooria seisukohalt subjekti iilekandumine
akroonsesse ja subjekti jaoks tédiesti voorasse ehk asemiootilisse keskkonda siiski voimalik,
mis iihtlasi tdhendab, et surematus on mitte ainult iiks modernistliku esteetika olulisi

eesmirke, vaid et see on ka saavutatav.

"% Siin on tegemist ka hinnangulis interpretatiivse vahega, kuivord Hosso Krull seostab miiiitilise
loomislaulu esitamist hoopis monu mitte hirmuga. Krull, Hasso: 2006. Loomise ménu ja kiri: 1k. 16.
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5. ELNARA TAIDRE: LABURINT JA IGAVESE TAGASITULEKU TEED
Tonis Vindi ja Kiwa iihisnditus Rael Artel Galleri Non-Profit Project Spase 8.03-7.04.2007

Lopetuseks lisaksin nditena kéesolevas to0s sonastatud kontseptsioonile viga
sarnanevast ldhenemisest {iilevaate Elnara Taidre kureeritud ToOnis Vindi ja Kiwa
kontseptuaalsest ithisnditusest Labiirint ja igavese tagasituleku teed. Selle 2007. aasta algul
Tartu Rael Arteli galeriis eksponeeritud niituse ndol on — vihemalt uurimuslikust aspetist —
tegu iihe tdhelepanuviirseima kaasaegse kunsti nditusega Eestis. Viljapanek keskendus
kahele autorile: Tonis Vint ja Kiwa. Need kaks, mitte ainult erinevatesse kunstnike
polvkondadesse kuuluvat, vaid ka loomingulises mddotmes esmapilgul téiesti erinevat
kunstnikku — Tonis Vint idamaisele esteetika kontseptsioonile toetuv graafik, Kiwa
popkultuurist mojutatud multimeediakunstnik — iihendas kuraator nii visuaalses kui
kontseptuaalses plaanis labiirindi siimboli kaudu. Ennekdike just kuraatori kontseptsioonile
toetuva nditusena vOiks seda — vidhemalt eesti kujutava kunsti kontekstis — pidada
esimeseks katseks motestada modernismi‘‘ornamentaalses votmes”(moondes, et Taidre ise
seda maistet kordagi ei kasuta''").

Kuigi Taidre nidib esmapilgul keskenduvat eksklusiivselt labiirindile, rohudes
sellele nii pealkirjas kui kujunduses, on see sundkujund ilmselt ennekdike tingitud
vajadusest esitada nditust kiilastajatele hoomatava kontseptuaalse tervikuna. Sest nii
kataloogitekstis, kui tegelikult ka Kiwa osas nditusest liikus Taidre labiirindist kui
kujundist vdga kaugele. Niisiis on Taidre labiirint suisa otseselt vorreldav kéesoleva
uurimuse modernistliku ornamendi kontseptsiooniga, kuivord iihendatuna igavese
tagasituleku kontseptsiooniga viitab labiirint “erinevate miitoloogiliste siisteemide iihele
universaalsele motiivile — ettekujutusele ennemuistsest kuldsest ajastust. Selle tuum on
nostalgiline ihalemine ja veendumus, et miitoloogilise reaalsuse tsiiklilisuses on vdimalik

I . L sll2
algse Onnistatud aja uus saabumine.”

MR aga kasutab Taidre Tonis Vindist ridkides Gesamtkunstwerk i mdistet, mis on otsene viide
modernistlikule retoorikale.
"2 Taidre, Elnara: 2007 Labiirint ja igavese tagasituleku teed. [1k. 5].
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Lisaks kontseptuaalsele lahendusele, kdlab Taidre nditus kokku ka kiesoleva t6o

metodoloogilise eesmirgiga kontseptualiseerida teoste formaalseid lahendusi:

“Labiirint seostub tavateadvuses millegi obskuursega, kuid selle ndituse eesmirgiks on leida seoseid

labiirindi teiste, stigavamate tihendustega, anda tdlgendusi Kiwa ja Vindi kunstiloomingule ning

demonstreerida nende sisemise loogika jirjekindlust.”"'

Oma Kkisitluses viitab Taidre esmalt labiirindi vdimalusele eksisteerida nii
korrastatud kujul kui risoomse moodustisena. Viimase niiteks on toodud interneti ja
hiiperteksti fenomeni. Samas aga nimetatakse labiirindi kontseptuaalse omadusena tungi
tsentrumi poole, mida Taidre seostab igavese tagasituleku motiiviga; labiirindi tsentrum
kui kadunud kuldaeg: “Tuum on nostalgiline ihalemine ja veendumus, et miitoloogilise
reaalsuse tsiiklilisuses on vdimalik algse onnistatud aja uus saabumine”'™. Siin vaib niha
vastuolu, kuna Taidre kirjelduses on labiirint ka “Umberto Eco 16putult hargnev ja mitmeid
valikuvoimalusi pakkuv risoom, kus pole keskpunkti ega perifeeriat”''®> — see on aga
otseses vastuolus labiirindile omistatava tsentraliseeritusega. Taidre {iletab vastuolu,
seostades risoomi Paabeli keelekatastroofi jdrgse olukorraga, milles labiirint tdhistab

eksirdnnakut kadunud keele otsinguil. Selles vaimus omistab Taidre Tonis Vindile piiiide

leida universaalne, kuldajast parinev keel:

“Tema projekti iseloomustab metaentsiiklopedistlik piitidlus luua koikehaarav —siisteem
koikvdimalike visuaalsete mirkide ja nende universaalse tdhenduse identifitseerimiseks /.../
universaalse iihise keele leidmine viiks inimkonna tagasi oma Kuldse ajastu harmoonilisele
terviklikkusele.

Selleks universaalseks keeleks on Tdnis Vindi jaoks kdigepealt ornament.”"''®

Risoomne ebamiidrane ridgastik on keelte katastroofi jiargne olukord ning

“praktiliseks eesmirgiks saab labiirindi kui takistuse ldbimine ja selle keskkohta

e . 117 e e e . .. . . . . oq-
joudmine™ . Nii siis jouab Taidre ldhtudes universaalse keele otsinguist suisa retooriliselt

samaste jdreldusteni, nagu kéesolev uurimus peegelsiimmeetriaga opereerides. See

'3 Taidre, Elnara: 2007 Labiirint ja igavese tagasituleku teed: [1k. 4].

14 Taidre, Elnara: 2007 Labiirint ja igavese tagasituleku teed: [1k5].

"5 Taidre, Elnara: 2007 Labiirint ja igavese tagasituleku teed:[1k4].

" Taidre, Elnara: 2007 Labiirint ja igavese tagasituleku teed:[1k5-6].
""" Taidre, Elnara: 2007 Labiirint ja igavese tagasituleku teed: [Ik. 4-5).
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nditlikustab nii modernistliku ornamendi kontseptsioonipunktide iildkehtivust abstraktsel

tasandil, kui ka kiibele voetud metakeele paindlikkust vastavalt konkreetsele objektile.

Tonis Vindi ekspositsiooniosa keskset kohta tditis iiheksast lehest koosnev
graafiline sari Saturn (1998). Sarja aluseks on Lo Shu iiheksast viikesest ruudust koosnev

maagiline ruut,

“kus iga kolme jirjestikuse arvu summa on 15 ja kdik vastaskiilgedel asuvad arvud annavad
kokkuliidetuna 10. Kunstnik asendas viikeseid ruudukesi skemaatiliselt erineval moel tdidetud

labiirintidega, luues suure ruudu véljade kombinatsioonide abil erinevaid (energia) liikumise (ja

peegeldumise) voimalusi.”'®

Taidre umbmairase viljenduse ‘“skemaatiliselt erineval moel” taga peitub tdsiasi, et
ka kunstnik ise ei mileta millise loogika alusel labiirindid numbreid tipselt asendavad'"?,

samas aga vOimaldab teose taandatavus konkreetsele numeroloogilisele teooriale viita, et

teoses valitseb akroonia, kuivord koik lehed on enese aluseks oleva matemaatilise vormeli
g, 120

jargi simmeetrilise

B

Tonis Vint: Saturn, 1998

Ainsana leidub konkreetne paralleel lehtede nr.5 ja nr.6 vahel, kus nr.6 on nr.5-ga

vorreldes pea peal, ehk peegelduses. Selline poordes peegeldus on graafiliselt samane

"8 Taidre, Elnara: 2007 Labiirint ja igavese tagasituleku teed: [1k.6].
"% Eravestlusest Tonis Vindiga. 28.04. 2008.
120 Vint, Tonis: 2002. King Wen ja lineaarne aeg. Ehituskunst 33/34 (Tonis Vint eri.): 1k. 68.
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Vindile ka kontseptuaalselt viga olulise kapsaraua siimboliga'?', mis on omakorda
vorreldav Klee joone ja vilja tsiiklilist vaheldust kujutava skeemiga.'*

Liikumine, sealjuures ka Kleele viga omane noole motiiv, kuid paralleelselt ka
piitid staatilise kompositsiooni poole, on omane juba Tonis Vindi védga varasele
loomingule, ning harmooniline endassesuletus tema kompositsioonide olulisim pdhimdte,
mida modernistliku ornamendi kontseptsioon voimaldad tdlgendada mitte lihtsalt

formaalse maneeri, vaid ka sihipédrase ning selles mottes tihendusliku eesmérgina.

Tdnis Vint: illustratsioon Ain Kaalepi poeemi Tdnis Vint: sarjast

Neli aastaaega juurde, 1966 Miitoloogiline graafika, 1978-1993

Kiwa teosed ei ole vormilises ega kontseptuaalses lahenduses nii iiheselt
vaadeldavad kui Tonis Vindi omad. Taidre toob koige olulisema elemendina esile
tsentraliseeritust ning Kiwa tegemisi saatvat rituaalsust. Tsenter ilmneb kdige otsesemalt
joonistuses Friik Null (2007). Kontseptuaalselt efektsem on aga maal Solar Plexus (2003),
mis kujutab maailma nabaks kehastunud tiitarlast. Tdhelepanuvéédrne on aga, et ta naba on

kiill kujutatud heli allikana, heli ise on aga juba loojast sdltumatu — nagu iitleb tekst maalil:

21 Vint, Ténis 1980. ,,Kapsarauast” ja universumi kahest miitoloogilisest algjoust. Horisont 1980 nr. 1: 1k.
29-33. Ning kiill vormiliselt teise, aga samuti peegeldusepdhisest shou mirgist: Vint, Tonis: 1979. Peruu
vaibast ja miistilisest SHOU mdirgist. Horisont 1979 nr. 5: 1k. 22-25.

122 B ka Klee joon alguses just kapsaraua kujutise moodustab, on ilmselt ikkagi juhuslik, aga mdtte piisava
lennukuse juures tdhenduslik kokkusattumus. Pigem iillatavaks mdttekdiguks selles suunas on Deleuze’i
paralleel Leibnizi ja iildisemalt barokiajastu esteetika ja metafiiiisikaga, nimelt vordleb Deleuze Klee
kujundusdpetuse esimest kujundit, S-kujulist joont inflektsioonipunktis tekkinud peegeldunud vormiga. See
tahendaks, et peegeldusena saaks vaadelda mitte ainult joone ja vilja vahelduvust, vaid juba esimest joont
iksinda. (Deleuze, Gilles: 2000. Die Falte. Leibniz und der Barock. 1k.: Suhrkamp: lk 29-31). Aga kuivord
see paralleel pdhineb siinkirjutaja arvates juhuslikul formaalsel kokkusattumusel ning ei anna ei Klee ega
modernistliku ornamendi uurimise koha pealt midagi juurde, siis Deleuze’i mottekdiku siinkohal pikemalt ei
jélgita.

60



“Kodige rohkem meeldisid mulle helid, mille sisse sai end iileni peita”. Tdahendab: tiitarlaps
pildil on — sarnaselt loomislaulu esitajale — mitte looja, vaid loomise ajendanuna sellesse
kaasatud. Heli on allika suhtes teine, mitte aga sellest vodrana eraldi seisev, vaid holmav —
selle sisse saab end iileni peita. Taolises kontekstis omandab Taidre poolt Kiwale

omistatav tehnoSamanistlik rituaalsus véga otsese tdhenduse.

GRGHELI
i ] Ao

l'I;'-:-n.m.uu.m [
| BREB R ~

Kiwa: Friik Null, 2007 Kiwa: Solar Plexus, 2007

Modernistliku ornamendi kui metodoloogia omadustele viidates piitiab Taidre oma
artikli kokkuvottes kontseptualiseerida erinevusi Tonis Vindi ja Kiwa formaalsetes

eesmarkides:

“Ennemuistset ideaalaega on voimalik saada ajutiselt tagasi ldbi teatud rituaalsete toimingute, mille
pohiline mehhanism on sakraalne esiaja taastamine: tunnetamine ja selle reaalne ldbielamine. Kiwa
labiirintides on nii apelleerimist postmodernistlikule teadmiste metafoorsele kisitlusele kui ka vahetu,
isikliku rituaali elemente. Seevastu jddvad Tonis Vindi t66d mitte niivord méngulisteks ja hiipoteetilisteks,
vaid tOsiselt uurimuslikeks, tema eesmirk pole illusoorne ja ajutine tagasitulek, vaid reaalne

. 123
rekonstruktsioon.”

' Taidre, Elnara: 2007 Labiirint ja igavese tagasituleku teed: [1k.8].
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Taidre 10ppjdreldused mojuvad aga pigem kunstlikult ning on ilmselt tingitud
vihemalt autorile enesele kohustuslikuna ndinud vajadusest jouda konkreetste praktiliste

jareldusteni, kui kogu kontseptsioon oli ilmselt alles uudne ja I6puni ldbi mdtlemata.
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KOKKUVOTE

Kédesoleva uurimuse ldabivaks metodoloogiliseks votteks oli n-6. kronotoopanaliiiis,
mille kidigus vaadeldi tekstide aegruumilisi suhteid. Kronotoopanaliilisi peamisteks
voorusteks on spetsiifilise metodoloogilise terminoloogia puudumine ning suhtumine
tekstisisestesse aegruumilistesse suhetesse kui tdhenduslikesse, mis voimaldab viita, et
sedalaadi analiiiis 1dhtub tekstist enesest. Kuivord siinse to6 eesmérgiks oli mitte ainult iihe
konkreetse teksti analiilis, vaid ka modernismi iildisem kontseptualiseerimine, tuli
,Greenwichi kronotoop* maéératleda mitte iihe teksti pdohiselt, vaid modernistliku
kunstiteooria kui sellise jaoks iildiselt, tehes seekaudu voimalikuks selle #ddrmiselt
pluralistliku tekstikorpuse vordleva vaatluse. See modernistliku kunstiteooria iildistatud
aegruum ongi formaalne kontseptsioon, mida tdhistab kiesoleva to66 pealkiri modernistlik
ornament.

Modernistliku ornamendi kolm pdhilist tunnust, millest igaiihele on kiesolevas
uurimuses pithendatud eraldi peatiikk, on ruumi domineerimine aja iile, siimmeetriaiha ja
kunstiteose tdhenduslik autonoomia.

Ruum - nagu Rein Unduski kisitlustest ndhtus — on sisuliselt siinoniiiimne
kultuuritraditsiooniga, mis (mitte ainult seoses rahvuslikkuse projektiga) taotleb ruumilist
kontiinumi, mis tdhendab sisuliselt ajalootut akroonset situatsiooni, mille modernistlik
kunstiteooria on tsiiklilist muutust iiletava siimmeetria kujul seadnud enese pdhiliseks
eesmirgiks. Nagu toestab Rein Unduski uurimus 7opos, on topoloogia ruumi
domineerivast positsioonist tulenevalt viga voimas kirjelduskeel; samas voib aja kui
kronotoobi olemusliku komponenti ignoreerimine, mis on iseloomulik postmodernistlikule
kriisisituatsioonile, viia vadrinterpretatsioonideni, mille konkreetse niitena toodi iilal D/G
Kafka-késitlus.

Teine modernistliku ornamendi tunnusjoon on piilidlemine siimmeetria jarele. See

on punkt, milles viga selgelt ilmneb ajalise komponendi olulisus analiiiisis, kuivord
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simmeetria tdhistab dualistliku dialektilise litkumise suubumist staatilisse tasakaalu. Aja
tiletamine tdhistab formaalselt iisna otseses mottes ka autori surematust, mis suisa
sonasonalisena kajastus Jean Tinguely staatikat iilistavates manifestides ning siinni ja
surma kujundliku iiletamisena Jaan Toomiku poeetikas. Poeetika suubumine staatikasse,
millega kaasneb autori surematus, toob aga veidral kombel kaasa autori taandamise tema
algselt loojapositsioonilt. Teos n-0. neelab autori, jitkates eksisteerimist omaenese
sisemise loogika alusel, mis ei ole siisteemi looja poolt kontrollitav ning on
siisteemivilisest lahtepunktist tahendusetu ehk asemiootiline. Nii ilmneb, et modernistliku
formalistliku kunsti tdhenduslikkuse kiisimust tuleb vaadelda mitmel erineval tasandil.
Modernistlik esteetika tegeleb tdepoolest ennekdike vormiprobleemidega, nagu viidab
klassikaline greenbergilik traditsioon, samas on ka formalism kontseptualiseeritult siiski
kisitletav tdhenduslikuna, kusjuures selleks tdhenduseks ei ole eesmérk luua tdhendusetut.
Kolm esitletud modernistliku ornamendi tunnust taotlevad kiill olla modernistliku
kunstiteooria suhtes ammendav kirjeldus, aga seda vaid véga iildisel tasandil, ning
kdesoleva teksti kui sisulise terviku poolse tugeva survega, moodustub ju ka peatiikkide
vahel kaudselt dialektiline triaad (ruum, aeg, surematus), mida iiksikteksti tasandil
konkreetsetele teooriatele omistati. Modernistlik ornament on vidga paindlik, taandudes
vaid aja ja ruumi problemaatikale, kusjuures isegi need mdisted ei ole obligatoorsed. Nii
figureerib Toomiku-analiiiisis kronotoobi asemel peegeldus, kuid samatidhenduslikult oleks
voinud figureerida ka isa ja poeg. Nii taandub modernistlik ornament metodoloogilise
kontseptina  viitele, et teose formaalsed elemendid on  tdhenduslikena
kontseptualiseeritavad. Kéesoleva uurimuse enese sisuline rohk oli aga ennekdike piitidel
toestada, et esmapilgul poeetika vOi metafiilisika rubriiki liigituv jutt kunstniku
surematusest on just formaalsel tasandil, vihemalt humanitaarteadusele aktsepteeritavas

keeles, argumenteeritav, ning et sellel on modernistlikus esteetikas viga oluline roll.

Kogu kisitlust ldbivad pidevad paralleelid miitoloogiliste motiividega, mis vdib
tostata kiisimuse: millega on ikkagi pohjendatud pealkirjas figureeriv mdiste
“modernism”? Kas, kuivOrd ja mille poolest modernistlik ornament siis ikkagi n-0.
muinasornamendist erineb? Ning kuivord modernistlik aegruum iildse n-0.
mittemodernistlikust aegruumist erineb? Teisisonu: kus algab ja kus I6peb modernism?

Kui 16pu kiisimuse voib torjuda viitega, et modernism kestab kdigutamatult edasi ténase
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pdevani, siis algusega on asjalood mirksa keerulisemad. Tehniliselt paigutub modernismi
algus kiesoleva to6 seisukohalt 19. sajandi 10ppu, toostusrevolutsiooniga alanud
esteetiliste muudatuste juurde — selline on n-6. klassikaline modernismi periodiseering.
Aga kiisimus: mille poolest on eelnev periood mittemodernistlik, on juba mérksa
keerulisem. Modernism ise kehtestas end vidga sonakalt kui uus epohh, samas leiavad
postmodernistid, et modernism jdtkab lihtsalt renessansiga alanud “simulatsiooni”, mille
tunnuseid Eisenmani kisitlevas peatiikis ka pogusalt tutvustati. Kuid Eisenman ei ole
kaugeltki ainus autor, kes taolisi seisukohti esindab.'** Samas jdudis niiiteks Adorno oma
interpretatsioonides tddemuseni, et renessanslik Francis Baconiga alanud valgustus jétkab
lihtsalt {isna otseses mottes aegade algusest saadik kestnud protsessi. Seega on
mittemodernismi midratlemine modernismi suhtes omaette vdga keeruline kiisimus. Ent
ildjoontes vdib ndustuda Epp Annuse eristusega traditsioonilise miitoloogilise maailmataju

ja modernistliku esteetika vahel:

“Mis kord oli inimeste iilim usk ja kooskdla, saab esteetiliseks kategooriaks, inimliku tdiuseihaluse

kehastuseks. Miiiitiline on modernis kaugel tegelikkuse sfdirist, ja just sellisena on ta kasutatav ideaalina,

tegelikkusest lahusseisva klantspildina.”'*

Konkreetse mittemodernismi maédratlemine praktiliselt todtava eristusena on
vOimatu, samas tuleb moonda, et eristuse tegemata jatmine voib viia totaalse universalismi
aarmusse hegelliku dialektika vaimus. Nii kasutas kidesolev uurimus ‘“modernismi”
stillimédratlusena, mis paneb iihtlasi paika ajaloolise perioodi, mille sees opereeritakse.
Sarnasused teiste stilistiliste perioodidega on vdimalikud, neid ei eitata ega postuleerita,
kuivord to6 eesmérgiks oli pakkuda metodoloogiline lahendus modernismi stilistilistele

probleemidele.

12 Loomulikult ei valitse nendes tdlgendustes iihtsust. Vt. lihemalt nt. Grigor, Indrek: 2003. Arhitektuuri
ajalugu dekonstruktivistliku arhitektuuri kirjutise seisukohalt. Seminarito6. Kasikiri TU semiootika osakonna
raamatukogus.

12 Annus, Epp: 2001. Miiiitilise ja moderni vahel: 1k. 406.
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SUMMARY

Modernist Ornament. Asemioticism in the Modernist Art Theory

The object of the present study is modernist continuum lasting from the end of the
19" century till today. The most essential problem here is the linguistic barrier. Modernism
is extremely pluralistic and especially after the period of postmodernism, treated in the
present study as a crisis of modernism, which brought along a terminological chaos, a
continual treatment of modernism seems practically impossible.

Some efforts towards such treatment can still be noticed. First the terminological
trees of Charles Jencks. Jencks tries to overcome the ambiguity of modernism as a term,
using a simplifying logical method and creating quite a number of sub—notions working as
style determiners which may, according to the changing situation, be supplemented and
modified. This, however, brings along a burdening quantity of descriptions and is therefore
extremely unpractical.

Another possibility is offered by Anette Simonis, who, speaking of the tendency
towards aestheticism so characteristic of modernist aesthetics, practically replaces the
notion of modernism with that of aestheticism. Although this is a possible method in itself,
one can with good reason blame it for ignoring the real problem. In addition, in Simonis’
treatment aesthetic meaninglessness becomes rather a purpose of the modernist aesthetics.
A similar approach, which ignores the acting background theories of modernist art, a
greatest spokesman of which is perhaps Clement Greenberg, is at the same time one of the
causes of the postmodernist crisis.

The present study will also expand upon the problem of meaninglessness so popular
in modernist art theory; this is not, however, interpreted as creating because of form but as
an attempt to create a work of art meaningless from the human point of view, asemiotical

or not belonging into the semiosphere but following its own inner logic.
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The terminological conflicts described above are overcome, using Mikhail
Bakhtin’s notion of chronotope or timespace. The basic asset of the chronotope analysis is
that it does not bring along notions alien to the text. Time and space are categories
identifiable in any text. At the same time, reducing the text to those two neutral units,
allows to compare very different texts on an equal basis — for example Paul Klee’s
Pedagogical sketchbook and Gilles Deluze and Felix Guattari’s Thousand Plateaus.

A chronotope analysis makes it possible to bring forth the relations of meaning in
the formal units of the text. The first chapter of the study brings forth the dominant
position of space in modernism, criticizing at the same time studies too much centred on
space or ignoring time almost totally. Thus, the second chapter of the study concentrates
upon a central aspiration of modernist aesthetics towards absolute symmetry, attaining of
which means reaching an achronic situation of complete harmony where past and future
are identical.

Static situation does not, however, mean immobility but a system able to exist in
itself, without any outside energy. Thus for example Klee’s colour circle depicts all
possible mixtures of colours; the colour circle itself, however, is not a result of mixture but
a setting where colours mix all the time. As there is no difference between the past and the
future in the colour circle, all possible movements happen all the time and simultaneously;
thus one can claim that the colour circle is achronic. A work created on such a
compositional basis is meaningless or anti-humanistic, opposing the aspiration of the
Enlightenment philosophy to explain all that exists; it is a work of art which creates itself
according to its own inner logic and has a meaning from the aspect of the inside of the
system.

A man’s wish to become immortal is present in modernism and obtains
occasionally completely mythological form. Jaan Toomik tries with all his might to be
born again from himself or identify himself with his son but inevitable asymmetry of a
father and a son, that means asymmetry between the past and the future denotes the
merciless passage of time and in the end the artist comes to terms with the inevitability that
immortality is attainable only submitting oneself to the outside dominant system; thus
Toomik is swallowed up by the earth (overcoming death) — just like Josef K. becomes one

with the court of justice.
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Dominance of space over time which denotes the inevitable dependence of achronia
on spatial finiteness while time is simply homogenized; desire for a perfect reflective
symmetry where the cyclic alternating of the past and the present which because of a
situation of reflection is asymmetrical, would be overcome; birth of a new world,
independent of the author which swallows the author in the end — these are the three points
characterizing the concept of the so—called Greenwich chronotopes of modernism denoted
in the title of the present study by the twin notion of modernist ornament.

Modernist ornament as conceptualization of modernist aesthetics on the chronotope
basis is not only a theoretical construct but a working methodology which was repeatedly

applied in the course of the study in analyzing different authors.
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LISAD

Lisa 1 Jean Tinguely Staatika nimel

For Static Being
by Jean Tinguely

Everything moves. Immobility does not exist. Do not be dominated by antiquated
notions of time. Forget hours, minutes, seconds. Don't resist metamorphosis. Live in time.
Be static. Be static — With movement. Resist the anguished fear that leads you to halt
movement, crystallize the passing moment and kill what is alive. Stop insisting on self-
destructive "values". Be free, live! Stop "painting" time. Stop building cathedrals and
pyramids destined to fall into ruins. Breathe deeply. Live in the present: live in time and
according to time for a wonderful and absolute reality.

(Diisseldorf, March 1959)
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Lisa 2 Jean Tinguely Static! Static! Static!

Static! Static! Static!
Art, Machines and Motion a lecture by Tinguely

Institute of Contemporary Arts

London, 12 November 1959

Static, static, static! Be static! Be static! Movement is static! Movement is static!
Movement is static because it is the only immutable thing — the only certainty, the only
unchangeable. The only certainty is that movement, change and metamorphosis exist. That
is why movement is static. So-called immobile objects exist only in movement. Immobile,
certain and permanent things, ideas, works and beliefs change, transform and disintegrate.
Immobile objects are snapshots of a movement whose existence we refuse to accept,
because we ourselves are only an instant in the great movement. Movement is the only
static, final, permanent and certain thing. Static means transformation. Let us be static
together with movement. Move statically! Be static! Be movement! Believe in movement's
static quality. Believe in change. Do not hold anything fast. Change! Do not pinpoint
anything! Everything about us is movement. Everything around us changes. Believe in
movement's static quality. Be static!

The constant of movement, of disintegration, of change and of construction is
static. Be constant! Get used to seeing things, ideas and works in their state of ceaseless
change. You will live longer. Be permanent by being static! Be part of movement! Only in
movement do we find the true essence of things. Today we can no longer believe in
permanent laws, defined religions, durable architecture or eternal kingdoms. Immutability
does not exist. All is movement. All is static. We are afraid of movement because it stands
for decomposition — because we see our disintegration in movement. Continuous static
movement marches on! It cannot be stopped. We are fooling ourselves if we close our eyes
and refuse to recognize the change. Actually, decomposition begins only when we try to
prevent it. Decomposition does not exist! Decomposition does not exist! Decomposition is

a state envisaged by us only because we do not want it to exist, because we dread it.
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There is no death! Death exists only for those who cannot accept evolution.
Everything changes. Death is a transition from movement to movement. Death is static.
Death is movement. Death is static. Death is movement.

Be yourself by growing above yourself. Don't stand in your own way. Let us
change with, and not against, movement. Then we shall be static and shall not decompose.
Then there will be neither good nor evil, neither beauty nor ugliness, neither truth nor
falsehood. Conceptions are fixations. If we stand still, we block our own path, and we are
confronted with our own controversies.

Let us contradict ourselves because we change. Let us be good and evil, true and
false, beautiful and loathsome. We are all of these anyway. Let us admit it by accepting
movement. Let us be static! Be static! We are still very much burdened by out-of-date
notions of time. Please, would you throw away your watches. At least, toss aside the
minutes and hours!

Obviously, we all realize that we are not everlasting. Our fear of death has inspired
the creation of beautiful works of art. And this was a fine thing, too. We would so much
like to own, think or be something static, eternal and permanent. However, our only eternal
possession will be change.

To attempt to hold fast an instant is doubtful. To bind an emotion is unthinkable.

To petrify love is impossible.

It is beautiful to be transitory.

How lovely it is not to have to live forever.

Luckily, there is nothing good and nothing evil. Live in time, with time — and as
soon as time has flickered away, against it. Do not try to retain it. Do not build dams to
restrain it. Water can be stored. It flows through your fingers. But time you cannot hold
back. Time is movement and cannot be checked.

Time passes us and rushes on, and we remain behind, old and crumbled. But we are
rejuvenated again and again by static and continuous movement. Let us be transformed!

Let us be static! Let us be against stagnation and for static!
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