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1.

Anna ostunimekirjaga
oma korteri lukus ukse
taga.

Anna filmi kdledas ja
vaenulikus linnakesk-
konnas.

3.
Peategelaste fooniks on
eemaletdukav mass.

4.
Georg oma meelepette-
lises kodus.

i

“Eine murul”

stsenarist ja rezissoor Priit Parn
kunstnik-lavastajad Priit Parn, Miljard Kilk
“Tallinnfilm”, 1987



Eine murul. Uhe animafilmi tekst ja kontekst
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5.
Néo kaotanud Berta.

6.
Kéadbus-Eduardi
alandamine
ametiasutuses.

7.
Maaliks
kehastumine.

8.

Filmi 16pukaader
“Picassoga”, kes
vaatab igatsevalt
taevas lendavaid linde.

“Eine murul”

stsenarist ja rezissoor Priit Parn
kunstnik-lavastajad Priit Parn, Miljard Kilk
“Tallinnfilm”, 1987
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“Suur Toll. Eesti vdgilasmuistendi ainetel”
kasikiri ja lavastus Rein Raamat
peakunstnik Jiiri Arrak

“Tallinnfilm”, 1980
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“Suur Toll. Eesti vigilasmuistendi ainetel”
kasikiri ja lavastus Rein Raamat
peakunstnik Jiiri Arrak

“Tallinnfilm”, 1980
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“Suur TOll. Eesti vdgilasmuistendi ainetel”
kasikiri ja lavastus Rein Raamat
peakunstnik Jiri Arrak

“Tallinnfilm”, 1980
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“Suur TOll Eesti vagilasmuistendi ainetel”
kasikiri ja lavastus Rein Raamat
peakunstnik Jiri Arrak

“Tallinnfilm”, 1980
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Rein Raamatu ja
Priit Parna joonis-
filmid noukogude
voimudiskursuses.
Ambivalents kui
allasurutu domi-
nantne kultuuri-
kood totalitarismis

Andreas Trossek

Eesti kunsti- ja filmiajaloo “iildkoega”
paralleelselt seotud kirjutises vaadeldakse
valitud 1980. aastate eesti joonisfilme,
tiritades uurimuse metodoloogilise abi-
vahendina rakendada postkolonialismi
interdistsiplinaarsest uurimissuunast
laenatud generatiivseid moisteid. Uuritavad
filmid on Priit Parna {iks tuntumaid
autorifilme “Eine murul” (1987) ja Rein
Raamatu lavastatud (Jiiri Arraku kunstniku-
tooga) “Suur Toll” (1980). Nii Parna valus
iroonia kui ka Raamatu eepiline moralism
opereerisid ENSV kontekstis spetsiifilises
kultuurisiisteemis, kus allegooriast sai
loojate jaoks omamoodi otseiitlemise vorm
ja publiku retseptsioonis omakorda selle
lahtikodeerimisest dominantne mdistmis-
viis. Nonda saigi tekkida olukord, kus
nditeks moni joonisfilm ei olnud lihtsalt
joonisfilm, vaid midagi muud - pigem
kehtiva voimudiskursuse suhtes ohtlikum ja
tahenduslikult enam laetud kultuurimark.
Uurimus nditab, et ENSV ajastu kujutav

kunst, animatsioon, kunsti- ja filmipoliitika
ning seelabi paratamatult probleemistikku
pohidiskursusena sisenev parteiline
voimuaparaat on omavahel lahutamatult
seotud valdkonnad, mille maistmiseks ei
piisa vaid mdne formalistliku/idealistliku
meediumispetsiifilise distsipliini abivahen-
ditest.

Loomulik edasiliitkumine NSV Liidu
lddneprovintsides lahutati kiiresti rahvus-
vahelise kaasaegse kunsti voolust, katkes-

tades iihtlasi ka eeldused kunsti ja iihiskon-
na omavahelise dialoogi tekkeks, sotsiaal-
se motteviisi tugevnemiseks, mille alged
olid tekkinud koos “Visarite” ja SOUP-iga.
[---] Téendoliselt just sel ajal saab alguse
elamine justkui kahes ajas —

tihes jdlgitakse reaalset elu ja selle
noudmisi, tiritades erinevatel viisidel
protestida piirangute ja noudmiste vastu.
[---] Teises ajas iiritatakse jdrgida kaas-
aegse kunsti loogikat, otsida sellega
pidevalt kontakti ning mitte olles véimeline
loomulikul viisil osalema, luua sellest
miiiit, mingi virtuaalse Lddne kunstielu
mudel, mille aluseks on Eestisse joudnud
erialased artiklid ja raamatud oma
reproduktsioonidega.'

Paar kuud voi ka paar aastat vdiltav
okupatsioon tingib iihed kditumislahendid,
aastakiimneid kestev v6orvéim aga
teistsugused. Seda filmimaailmaski.
Elada tuli otsekui kaksikelu.
Viliselt aktsepteeriti kehtivaid poliitilisi
mdngureegleid, selle varjus piiiiti aga
ometigi oma asja ajada ning sisimas
ausaks jdadda. Glavlit vois ka n.-o. viljasta-

1 S. Helme, J. Kangilaski, Lithike eesti kunsti ajalugu.
Tallinn: Kunst, 1999, 1k. 167. Minu sorendus — 4. T.
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valt mojuda, sundides otseiitlemise asemel
leidma teisi, kunstikujundlikumaid vdiljen-
dusvorme.?

Okupatsiooniaja viimane periood 1987—
1991 algab kunstitsensuuri otsustava
norgenemisega, rahvusvaheliste sidemete
Jja kunstivormide pluralismi jdrsu kasvuga.
[---] Laguneb senine kunsti finantseerimise
siisteem, tdhenduse kaotavad aunimetused
Jjm. institutsionaalsed tunnused, nérgeneb
Kunstnike Liidu osatdhtsus.’

1988 likvideeris iimberkorraldushoogne
Eesti NSV Ulemnéukogu tollase Kinokomi-
tee ja andis koik kultuuriasjad iile moodus-
tatavale Kultuurikomiteele. Kunstitsensuur

kadus. Riiklik tsensuuriamet Glavlit hajus
1990. aastal olematusse ning sellest ajast
pole Eestis riiklikku kinotsensuuri.*

Eelnenud kunsti- ja filmiteemalised tsitaadid
on valitud siinkohal tdhistama laialivalguvate
piirimérkidena Eesti 1dhiajaloo perioodi, mis
algas venestamislainega 1970. aastate 10pus
ja péadis rahvusliku liikumise, Noukogude
Liidu kokkuvarisemise ja Eesti taasiseseis-
vumisega 1990. aastate alguses. (Ule)politi-
seeritus on selletaolisel ajastul omane igasu-
gusele kultuuritegevusele, mille puhul vaik-
semgi Zest vOis jaotada kultuuritootjad oma-
deks, voorasteks voi teelahkmel seisjaiks.
Eesti joonisfilmitegijad on sellisel rahvusli-
kul véartushinnangute skaalal liigitatud ena-
masti omade sekka, pidades silmas peami-
selt Priit Parna 1980. aastatel valminud nuk-
ker-satiirilisi autorifilme: nditeks “Harjutusi
iseseisvaks eluks” (1980), “Kolmnurk” (1982)
ja “Hotell E” (1991/2), ning eesti noorukese
filmikunsti tihte vaieldamatut apogeeteost
“Eine murul” (1987). Okslikuma retseptsioo-
niga on olnud teine 1980. aastate oluline

animalavastaja Rein Raamat, kelle kahtlema-
ta tuntumad filmid on Jiiri Arraku kunstni-
kutdoga “Suur Toll” (1980) ja Eduard Wiiralti
graafikat interpreteeriv “Porgu” (1983) — tdeli-
se “puhta kunsti” autoripretensiooniga oopu-
sed. Nii Pirna valus iroonia kui ka Raamatu
eepiline moralism opereerisid spetsiifilises
ENSV kultuurisiisteemis, kus allegooriast sai
loojate jaoks omamoodi otseiitlemise vorm
ja retseptsioonis selle lahtikodeerimisest
omakorda valitsev mdistmisviis. “Sisu” ja
“tdhenduse” lilemvoim mone konkreetse teo-
se retseptsioonis vois tdhendada olukorda,
mil vormistuslikud kriteeriumid unustati ja
modernismile (selle mdiste kitsamas tdhen-
duses) iseloomulikud véljendusvahendite hie-
rarhiad kaotasid hetkeks kehtivuse. Nonda
saigi tekkida olukord, kus néiteks moni joo-
nisfilm ei olnud lihtsalt joonisfilm, vaid mi-
dagi muud — pigem kehtiva voimudiskursuse
suhtes ohtlikum ja tdhenduslikult rohkem
laetud kultuurimark.

Kéesoleva kirjutise eesmérk on vaadelda
moningaid ndukogudeaegseid eesti joonis-
filme kui ENSV ajastu kultuuritdhiseid, ka-
sutades selleks teatavate moondustega inter-
distsiplinaarsest postkolonialismi uurimis-
suunast laenatud generatiivseid mdisteid. Ni-
melt ei oleks eriti mdttekas kirjeldada Parna
voi Raamatu joonisfilme pelgalt meediumi-
spetsiifiliselt, tileiildise animatsiooniajaloo
kontekstis, kus need filmid asetuksid ikkagi
globaalse meelelahutustdostuse foonile, taan-

2 L. Kirk, Korstnapiihkija siseneb majja ukse kaudu.
— L. Kark, Pildi sisse minek. Filmikirjutisi TSehho-
vist virtual reality’ni 1977-1999. Tallinn: Kirjastus-
keskus, 2000, 1k. 159. Minu sorendus — 4. T.

3 J. Kangilaski, Okupeeritud Eesti kunstiajaloo
periodiseerimine. — J. Kangilaski, Kunstist, Eestist ja
eesti kunstist. Tartu: Ilmamaa, 2000, 1k. 235.

4 J. Ruus, Kino ja raha Eesti Vabariigis. — Eesti film
1991-1999. Koost. K.-E. Raik. Tallinn: F-Seitse OU,
2000, lk. 12.
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dudes mini- ja animafestivalidele ning ava-
lik-Giguslike telekanalite kultuuriprogrammi-
dele suunatud niSitoodeteks. Sddrase, alati
liiga hermeetiliseks jadva ldhenemise asemel
oleks otstarbekam kaardistada voimalust moo-
da pigem tolleaegse eesti animatsiooni “toi-
mimist” terve kohaliku kultuuriruumi kon-
tekstis, olgugi et see tdhendab paratamatult
ohtu eemalduda konkreetsest uurimisobjek-
tist. Uhtaegu peab vaatevilja jiima ka Nou-
kogude Liidu filmitdostuse kontekst. Viimast
arvestamata jadks mulje, et filme toodeti ainu-
iiksi lokaalsele vaatajaskonnale, mis polnud
Moskvas paiknenud Goskino (NSVL Riik-
liku Kinokomitee) 16pptsensori ja kdike-kin-
ni-maksva peaprodutsendi rolli arvestades
hoopiski tosi. Kinobiirokraatia méaéravalt olu-
line roll toob paratamatult kaasa kiisimuse
riikliku tsensuuriaparaadi teatavast kaasau-
torlusest, mida siinse teksti lithiduse huvi-
des siiski eraldi ei analiiiisita, ent mis on all-
tekstina labivalt kohal.

Ilmselt just ndrk kontroll oma loomingu
iile oli peamiseks pohjuseks, miks 1971. aas-
tal stuudio “Tallinnfilm” alluvuses Rein Raa-
matu kéivitatud joonisfilmistuudioga koos-
t60d teinud tolleaegsed noorkunstnikud —
Ando Keskkiila, Leonhard Lapin, Sirje La-
pin (Runge), Aili Vint — juba kiimnendi kesk-
paigaks sellest tegevusest loobusid. Kahek-
sakiimnendate alguseks jii seitsmekiimnen-
datel joonisfilmi tulnud diplomeeritud kunst-
nikest valdkonnaga seotuks vaid Rein Tam-
mik, kellele lisandus episoodiliselt Jiiri Ar-
rak (peamiselt foonikunstnikena tegutsenud
Kaarel Kurismaad ja Miljard Kilki ning Lem-
ming Nagelit ei ole siinkohal arvestatud).
Tosi, animafilmi “sisu”, s.t. teose narratiivse
terviklikkuse eest vastutasid ametkondlikul
tasandil filmikunstniku asemel lavastaja ja
toimetaja ehk need inimesed, kes tegelesid
filmi sdnalise poolega. Kuid tdene oleks ka
jéreldus, et kujutava kunsti ideoloogiline an-

gazeeritus ENSV-s kui tthes NSV Liidu 144-
nepoolses provintsis polnud oma suhtelises
liberaalsuses kaugeltki vorreldav nende alan-
davate oludega, millega Tallinna ja Moskva
vahet saalivad filmitegijad pidid alatasa rin-
da pistma. Kiisimus, mida rezissdor mille-
gagi Oelda tahtis, oli pdevakorras ka niivord
perifeersena tunduvas valdkonnas, nagu Nou-
kogude Liidus ametlikult kunstiks lastele ti-
tuleeritud animatsioonis’, kus Eesti néitel
onnestus ometigi ekraanikdlbulikuks teha
iillatavalt suur hulk tdsisema autoripoolse
pretensiooniga (ja sageli poliitilise alatooni-
ga) animafilme. Praegu eesti avangardkuns-
ti hulka loetavate “lillelastest” kunstnike kiire
loobumine animatsioonist 1970. aastatel on
seletatav eelkdige proosalise tdigaga, et ani-
mafilm kui kollektiivselt tehtav siinteetiline
kunstivorm ei soosi individualistlikku kunst-
nikutiiiipi, kelle huvides olnuks ndha valmis-
tootena ekraanil personaalse isikuprogram-

5 1935. aastal asutati Venemaal “Sojuzdetmultfilm”,
mis aasta parast muutis nime “Sojuzmultfilmiks”
(Corwosmynomepunvm), kaotades stuudio toodangu
sihtgrupina themadtteliselt lapsi méarkinud lithendi
“det”. Ootusparaselt orienteerusid noukogude
animaatorid kolmekiimnendatel varasema kiimnendi
avangardseid katsetusi unustades lastele: opetlike
rahvajuttude, muinasjuttude jmt. ekraniseerimisele,
mida aitas mdttesuunana kinnistada ka Walt Disney
stuudio toodangu maailmakuulsaks saamine just
samadel aastatel. Vt. ka G. Bendazzi, Cartoons: One
Hundred Years of Cinema Animation. London: John
Libbey, 1994, 1k. 101.
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mi kompromissitut teostumist.® Ent lisaks ei
ole iileliidulise kinomasina biirokraatiareeg-
litele alluma sunnitud (anima)filmikunstnik
ja lokaalselt leebe sotsrealismi reeglistikus
opereeriv (maali)kunstnik kisitletavad péris
kattuvates kategooriates. Kujundlikult vél-
jendudes oli esimese vabaduseindeks silma-
torkavalt madalam kui teise oma, nii prakti-
lisel kui ideoloogilisel tasandil.”

Kuid miks mitte késitleda kaheksakiim-
nendate aastate joonisfilme 18bi naiivse, n.-0.
puhta kunsti retoorika, sest Rein Raamatu
maalikunstniku taust ja Priit Pérna tegevus
vabagraafikuna annaksid selliseks kodukoo-
tud interdistsiplinaarseks lahenemiseks pii-
savalt alust? 1970. aastate joonisfilme saab
tdepoolest vaadelda mitte niivord 14bi polii-
tilise filtri, kuivord 1dbi eesti ldhikunstiaja-
loo mudelite. Juba pelga empiirilise vaatlu-
se abil on lihtne tdommata paralleele ametli-
kus kunstielus taunitud 1d4nelike popimoju-
de ja neid mdjusid probleemitult neelanud
kohaliku joonisfilmitoodangu vahele, kus ju
tegutsesidki tagantjdrele avangardi aupaiste-
ga iile kullatud kunstnikud.®

Ent Moskva oliimpiaméngude kiimnendi-
vahetusel ning kaheksakiimnendatel ENSV-s
valminud joonisfilmid sellistele kunsti- ja
filmiteemalistele roopvordlustele eriti enam
ei allu ja neid on raske, kui mitte vdimatu
avada ainult 14bi pildiliste kategooriate.’ 1980.
aastate joonisfilmi paremik esindab enam-
jaolt juba uut paradigmat, kus visuaalsest
eksperimenteerimisest tdhtsamaks saab nar-
ratiiv ja autoripoolne suhtumine timbritsevas-
se sovetlikku reaalsusesse. See protsess kul-
mineerub kiimnendi 16pus puhta sotsiaalkrii-
tikaga: nditeks juba mainitud Pdrna “Eine
murul” ja “Hotell E”, aga ka Raamatu ndu-
kogude paneelmagalate kriitikast tiine “Linn”
(1988) ning Heiki Ernitsa “Arasdit” (1991),
mis musta huumori votmes kiskus lahti ihe
eestlaste rahvusliku trauma ehk massikiitidi-

tamiste armid. Sotsiaalne tundlikkus haaras
neil aastatel isegi traditsiooniliselt tisna lap-
sesobralikku nukufilmi — nditeks Rao Heid-
metsa suure-eelarvelised “Papa Carlo teater”
(1988) ja “Noblesse oblige” (1989), mille
kaasstsenaristiks oli Heidmets kutsunud Priit
Pirna. Sotsiaalkriitilised eesti animafilmid

6 Sidrase mulje on siinkirjutajale jatnud pogusad
animatsiooniteemalised usutlused nditeks Ando
Keskkiila ja Leonhard Lapiniga 2003. aastal, mille
lindistusi kasutasin viitematerjalina oma bakalaureu-
setoos (A. Trossek, Eesti 1970. aastate joonisfilm.
Kunstiavangardi sublimatsioon niilisse lastemeediu-
misse. Bakalaureusetdd, Eesti Kunstiakadeemia
kunstiteaduse instituut. Tallinn, 2003). Samuti
kinnitab filmilavastaja ja filmikunstniku vahelisi
konflikte puhtalt kunstiliste kiisimuste pinnal

Priit Pérn, kes veidi hiljem samas valdkonnas
tegevaks saanuna viidab, et nn. diplomiga kunstni-
kud tahtsid eeskétt ndha oma pilti litkumises, aga
rezissooril oli filmi tegemise seisukohalt vaja jargida
muid reegleid (Mari Laaniste telefoniintervjuu Priit
Pérnaga 18. VIII 2006, méarkmed kiisitleja valduses).
7 Pohjusel, et valminud animafilm pidi vastama
Goskinos kinnitatud kirjanduslikule stsenaariumile,
olnuks ka filmi kunstnikul tisnagi raske tuua
1dpptootesse visuaaliat, mida saanuks tdlgendada
poliitilise sdnumina. Siiski on niiteks Leonhard
Lapin levitanud hiljem omamiiiiti, et tema ja Sirje
Lapini (Runge) kunstnikutddga joonisfilmis “Virvi-
lind” (1974) etendas valge (10puks siiski rezissoori
poolt mitmevirvilisega asendatud) tuvi themotteli-
selt “pitha vaimu” rolli ja ta olevat kasutanud seega
tahtlikult kristlikku siimboolikat, mis oli ametlikul
tasandil taunitud.

8 Selle temaatika kohta vt. A. Trossek, Eesti 1970.
aastate joonisfilm.

9 Naiteks kas voi Priit Parna filmide kujunduse
iildisem popilikkus, nagu viited nn. biitlite multikale
“Kollane allveelaev” (rez. George Dunning, 1968),
voi siirrealistlik kollaazilembus ei ole enam 1980.
aastate kunsti kontekstis kasitletav uuenduslikuna
(sama ei saaks aga viita ndukogude animatsiooni
kontekstis, kus Parna stiil mdjus lausa revolutsiooni-
lise uuendusena). Kuid ka selle aja kohalikust
kunstielust ei saa radkida enam avangardi kategoo-
riais voi tuua vilja otseseid sidemeid Léaadne kunsti
uuenduslikumate, ajaliselt paralleelsete suundadega,
mis “Liihikese eesti kunsti ajaloo” sdnastust laenates
kipuvad jddma tdepoolest virtuaalseteks — valikulis-
teks ja ideoloogiavabadeks viideteks.
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haakuvad omakorda samalaadses votmes pere-
stroika-ajastu méngufilmidega, kas voi “Nae-
rata ometi” (1985) ja “Ainult hulludele ehk
Halastajadde” (1990). Milleks tuua niivord
16tvu paralleele? Sest kogu stuudio “Tal-
linnfilm” toodang allus tdpselt samadele ki-
nobiirokraatia reeglitele, mis sdltusid NLKP
poliitilistest otsustest. Need filmid on koik
rahutud, kurjad, rohutatult tdsised ja paroo-
dilised iihteaegu. Neis kdigis koneleb impee-
rium; tipsemalt sellesse allumissuhetele po-
hinevasse riigivormi sisse kodeeritud imma-
nentne lagunemine, allumatus, paratamatu
vastuhakk ja méssuloogika. Need kdik on
filmid “16pu algusest”.

Ometigi on kaheksakiimnendate joonisfil-
mid ja kohalik kunstielu omavahel iihtlasi
seotud — ja rohkemgi, kui seda tunnistaks
pealispindne, nditusesaalide ja galeriikesk-
ne kunstiajalugu. Nimelt ndivad inimeste kéi-
tumisvalemid ldhemal vaatlusel iillatavalt
sarnastena. Rddkimata sellest, et kunstiava-
likkus paljusid filme huviga jalgis', iseloo-
mustas ka eesti kunstipilti sel ajal teatav kul-
tuuriline kakskeelsus, ambivalents'', mille
intrigeerivaim ndide oli slaidimaali toimivus
nii tileliidulise ja selleks ajaks kiillaltki pain-
duva sotsialistliku realismi kaanonis kui ka
kitsamalt sellele ideoloogiliselt vastanduva la4-
neliku hiiperrealismina. Samasugune méng-
levus mitmel tasandil on iseloomulik ka kiim-
nendi animatsioonitoodangu tippnéidetele,
mis teatavat lokaalset rahvuslikku/poliitilist
konnotatsiooni omades ei lakanud olemast
mdistetavad (kuigi teistes taustsiisteemides)
ega lleliiduliselt (au)hinnatavad. 1980. aas-
tate jooksul ei lilkatud Moskvas Goskinos
iileliidulisest levist tagasi enam iihtegi eesti
joonisfilmi, nagu oli juhtunud 1977. aastal
Priit Pdrna lavastajadebiiiidiga “Kas maake-
ra on immargune?”’, mis trotsis kdikvoima-
likke sojuzmultfilmilikke arusaamu joonis-
filmist, ja 1978. aastal Avo Paistiku rezis-

s00ritdoga “Tolmuimeja”, mille Rein Tam-
miku loodud hiiperrealistlik kunstnikut6o
muutis lastefilmi tehnokraatlikuks dudusune-
nioks. Tegijad olid vigadest dppinud ning
edaspidi méngiti palli justkui kahte viravas-
se korraga.

Rein Raamat rakendas eesti kunstikultuu-
ris tuntud kohandumise mudeleid koige ot-
sesemalt. Juba tema 1978. aasta film “Pold”
viitab oma kujundusega Kaljo Pollu “Koda-
laste” graafilisele sarjale, mis ENSV-s tohu-
tult populaarsena (pseudomiitoloogilist) rah-
vustunnet kultiveeris, olles samas néukogu-
de siisteemile ideoloogiliselt aktsepteeritav
(vennasrahvaste retoorika jmt.). Popkunsti-
ga 1970. aastate alguses 1opparve teinud Pol-
lu laad, nagu ka 1980. aastal filmi “Suur To611”
juures torksalt to6tanud kunagine ANK-lane

10 Filmikriitikute korval késitles kaheksakiimnenda-
tel Raamatu filme ka néiteks Boris Bernstein:
“Porgu”-filmi tdlgendamisest. — Teater. Muusika.
Kino (edaspidi TMK) 1984, nr. 8, 1k. 70-75. Parna
filme puudutas eraldi kirjutistega lisaks juba
seitsmekiimnendatel nédalalehe “Sirp ja Vasar”
kunstiosakonna juhatajana to6tanud ja tarmukalt
joonisfilmidest kirjutanud Jaak Olepile (Priit Parn
kunstnikuna. — Vikerkaar 1988, nr. 10, lk. 29-38) ka
Kunstnike Liidu juhatuse esimene sekretir Heinz
Valk (Edasi, Priit! — Sirp ja Vasar 8. II 1984;
Triibuline kass votab “aja maha”. — TMK 1985, nr. 4,
lk. 60-61). Sealjuures on kaheksakiimnendate eesti
kunstikirjutuse modernistlikult kitsarinnalisele
erialakesksusele siimptomaatiline, et ametliku
kunstihariduseta ja -diplomita Parnast kirjutati
kunstikriitiku lahtepositsioonilt rohkem alles
iiheksakiimnendatel, kui oli valminud talle maailma-
kuulsuse toonud “Eine murul” (néditeks H. Treier,
Priit Parna kodus — avastusi tema vabagraafikast. —
TMK 1992, nr. 7, lk. 50, 96).

11 Siinses kirjutises margib mdiste ambivalents
kultuurimérgi tekkeprotsessis eeskitt tagajarge, mois-
te kultuuriline kakskeelsus aga eelstaadiumi, autori-
poolset ldhtepositsiooni. Viimane on pigem oskus
midagi kindlal moel 6elda, seevastu esimene on
oskus midagi kindlal moel tajuda — seega tdhistab
ambivalents enamasti kultuurimargi retseptsiooni, s.t.
midagi autorivélist, mis ei pruugi alluda autori tahtele.



Rein Raamatu ja Priit Pdrna joonisfilmid néukogude voimudiskursuses 107

Jiri Arrak esindasid Rein Raamatu preten-
sioonide jaoks kdige sobivamat rahvuslik-
konservatiivset liini. Selle ndukogude filmi-
toostuse konteksti riiiitamine oli julgustiikk
omaette, kuid valemipdhine kalkuleering ei
jatnud paljut juhuse hooleks. Uuendusliku-
na ja ootamatutena hakkasid 1980. aastatel
filmitdostuse kontekstis mdjuma hoopis Priit
Pérna provotseerivad filmitddd, mis kandu-
sid popilike karikatuursete kalambuuride kau-
du satiirilisse ihiskonnakriitikasse.
Kirjeldatud ajaloosituatsioonile iseloomu-
lik piiritunnetus, teadlik kultuuriline kaks-
keelsus, laveerimine taganemisteed vdimal-
davas mitmetdhenduslikkuses ja mass luba-
tu piirides tekitas dissidendi-kaasajooksiku
opositsiooniga vorreldes isegi teravama olu-
korra, mis sundis kunstnikku ennast méaérat-
lema. Kogu ndukogude kultuurielu taustal
vohanud méttemallide kokkuvarisemine toi-
mus alles perestroika jérel, kui lahmivalt sel-
gusid uued kangelased ja kollaborandid.

Kas post/kolonialismi leksikat saab
kasutada eesti kultuuriruumi toime-
mehhanismide lahtiseletamisel ENSV
riigikorra kahel lopukiimnendil?
Kéesoleva (kahtlemata ebateaduslikult ha-
ralise ja hiipleva) mottekéigu ldhtepunkt on
oigupoolest kiisimus postkolonialismi uuri-
missuunast parit moistete “rakendatavusest”
ndukogudeaegsete eesti joonisfilmide teemal
radkimiseks, aga miks ka mitte sama ajastu
kunstimaastikul orienteerumiseks. Postkolo-
nialism on interdistsiplinaarse kultuuri- ja
kirjandusuuringute suunana kohati meelt heit-
ma panevalt laialivalguv, holmates muu hul-
gas migratsiooni-, rohumis-, vastupanu-, eri-
nevus-, S00-, rassi ja representatsioonikoge-
must'?, ent taandub lihtsustatuna sisuliselt
ajalootundlikuks ja geopoliitiliselt méératle-
tud teoreetiliseks raamistikuks nn. kolman-
da maailma allasurutute ja ajalooliselt allu-

vate (nn. subaltern) iihiskonnagruppide ko-
nelema panemiseks'. Uks {ihine mdte, mis
ndib labivalt kandvat tervet postkolonialis-
mi uurimissuunda, on arusaam, et igasugu-
ne koloniaalne poliitika laotab oma téhen-
dusteviljad paraku ka kultuuritegevusele,
majandusele ja mis tahes eluvaldkonnale —
ning konkreetse impeeriumi aegruumist ei
saagi teistmoodi, kontekstivabamalt ja “ke-
namalt” radkida.'

Maiste “postkolonialism” périneb 1950.
aastate Ladneriikide politoloogiast ja selle-
ga tahistati pérast aastat 1945 virskelt de-
koloniseeritud alasid maailmakaardil, pida-

12 The Post-Colonial Studies Reader. Eds. B. Ashcroft,
G. Griffiths, H. Tiffin. London: Routledge, 1995, lk. 2.
13 Tasi, soov koloniaalvoimu ideoloogia poolt
varjutatud, mingis mdttes “rodvitud” ajalooga
subjekt (lausa tervete rahvuste tihenduses) taas
konelema panna on juba eos lootusetu ettevdtmine.
Nagu 6eldakse iihes ehk tuntumas postkolonialismi
votmetekstis (omakorda Michel Foucault’d ja Gilles
Deleuze’i tsiteerides): likski teoretiseeriv intellek-
tuaal, partei ega iihing ei saa tegelikult esindada
allasurutuid, subaltern’e, “neid, kes tegutsevad ja
voitlevad” (G. C. Spivak, Can the Subaltern Speak? —
The Post-Colonial Studies Reader. Eds. B. Ashcroft,
G. Griffiths, H. Tiffin. Second Edition. London, New
York: Routledge, 2006, 1k. 28).

14 Postkolonialismi diskursuse “vallandanud”
araabia juurtega USA kirjandusteadlane Edward Said
(kes vditles oma akadeemiliste kirjutistega samavorra
ka palestiinlaste poliitiliste diguste eest) on
asjakohase nditena toonud vilja tdiga, et konserva-
tiivne vene majandusteadlane ja radikaalne
kirjanduskriitik on (Ld4ne) ithiskonna silmis
moddetavad ikkagi “sama puuga”, sest (Ladne)
inimeste teadvuses omab “Venemaa kui tildsubjekt
poliitilist prioriteeti vidhemate eristuste iile, nditeks
o6konoomika ja kirjandusajaloo iile, sest poliitiline
iihiskonnakorraldus ulatub ikkagi tsiviilsfaari ja ka
akadeemilise maailmani ja tdidab need tdhenduste-
ga.” (E. Said, Introduction to Orientalism. — The
Edward Said Reader. Eds. M. Bayoumi, A. Rubin.
London: Granta Books, 2000, 1k. 77.)



108 Andreas Trossek

des silmas eriti Suurbritannia ja Prantsusmaa,
kuid ka Portugali jt. endisi kolooniaid kas
Aasias (India aastast 1947) voi Aafrikas (Al-
Zeeria aastast 1962).!° Postkolonialistlike kul-
tuurivuringute suunanditajaks ja kataliisaa-
toriks oli Edward W. Saidi teos “Orientalism”
(1978), kus analiiiisitakse Euroopa kolonia-
lismi ideoloogilist selgroogu Lahis- ja Kaug-
Idas (ja kus muuseas sdna postkolonialism
ei leidugi). 1990. aastateks olid selgelt vdlja
joonistunud postkolonialismi p&hiteoreeti-
kud, lisaks Saidile Homi K. Bhabha ja Gayat-
ri C. Spivak, kes molemad eelistavad auto-
biograafilist ja esseistlikult puiklevat kirju-
tamisstiili. End postkolonialistliku ldahtepo-
sitsiooni kaudu mééaratlevad uurijad on juba
enam kui kahel viimasel aastakiimnel kes-
kendunud peamiselt endiste Euroopa impee-
riumide asumaade kultuuriuuringutele, tiri-
tades vélja tuua nende rahvaste alatises fluk-
tuatsioonis varelevaid juuri ja omapéra ning
korvaldada ekskolooniate “karmavolga” do-
mineeriva euroopaliku kultuurimudeli ees,
mille nood on omastanud ning mille raamest
sellised akadeemilised “haarangud” allasu-
rutute pinnaletoomiseks saavad iileiildse toi-
muda.

Kiisimuseks jadb, kas séddrane geograafi-
liselt tisna determineeritud ldhenemine so-
biks ka teistsuguste olude kirjeldamiseks;
siinkohal siis eesti 1980. aastate animafilmi-
dele keskendudes. Millised oleksid postko-
lonialismi teoreetilised voimalused, et joo-
nistada vélja Noukogude Liidu iihe lddne-
poolsema vabariigi kultuurilist olukorda 1970.
aastate 10pust labi 1980. aastate Eesti taasise-
seisvumiseni — mis oleks niisuguse sovetliku
riigi- ja kultuurimudeli puhul domineeriv/ko-
loniseeriv ja mis rohutud/vastuhakkav poolus?

Voi veelgi kiisimust kitsendades: kas va-
hemalt postkolonialismist valikuliselt filtree-
ritav ja kontekstuaalselt kohandatav leksika
oleks padev sovetliku kultuuriruumi, siinko-

hal konkreetselt ENSV kisitlemisel? Post-
kolonialistlike eeskujutekstide néol ei ole ju
tegemist niivord koherentse “teooriaga”, kui-
vord pelgalt ajaloolis-psiihholoogilise ja rd-
hutatult taustateadliku kirjanduskriitikaga,
mille juured on tihtaegu poststrukturalismis,
Jacques Derrida libisevates tahendusviljades
ja erinewustes, Michel Foucault’ voimu-/
teadmisekasitlustes ning Jacques Lacani komp-
litseeritud psiihhoanaliiiisis. Voi tuleks juba
eelnevalt todeda, et jouame vélja vaid 15putu-
te vasturddkivusteni, mis elimineerivad Eesti
postsovetlikul territooriumil {iks-iiheselt post-
kolonialismi votmes kultuuri-, kunsti- voi
filmikésitlused? Selliseid léhtealuseid saab
kahtlemata siitidistada metodoloogilises 15t-
vuses ja lihtsustavas pealiskaudsuses, kuid
samas puudub eesti kunstikirjutuses konk-
reetne, ndidetepohisem arutlus selle mdtte-
suuna n.-6. importimiskatsete iile.
Ladnemaailma akadeemilises keskkonnas
el tdmmata peaaegu kunagi otsest vordus-
marki postkoloniaalse ja postsotsialistliku
situatsiooni vahele.'® USA-s v3i Léédne-Eu-
roopas ehk Euroopa Liidu vanades liikmes-
maades on lihtsam ja kahtlemata poliitiliselt
korrektsem késitleda postkoloniaalse ruumi-
na pelgalt “kolmanda maailma” impeeriumi-
jérgset territooriumi, nahes postkolonialismis
vaid euroopaliku hariduse saanud Aasia ja
Aafrika poliselanike, s.t. Ohtumaade kultuu-
rimudeli omaks votnud voora, Teise hédle-
toru. Seevastu Noukogude Liitu ei ndhta “im-

15 B. Moore-Gilbert, What Is/Are Postcolonial
Studies? — Ettekanne konverentsil Tallinn Summer
School in Social, Political and Cultural Studies
“Nations, States and (Post)colonies”, 16.-22. VIII
2005 (valjatriikkk siinkirjutaja valduses).

16 Vt. lahemalt: T. Kirss, Rdndavad piirid:
postkolonialismi vdimalused. — Keel ja Kirjandus
2001, nr. 10, 1k. 674-675.
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peeriumina” selle mdiste klassikalises tahen-
duses.!” Kiill aga sobiks siia imperiaalsesse
mudelisse Vene keisririik aastani 1918 ja
néiteks keisri onnistusel baltisaksa aadli ko-
loniseeritav eesti maarahvas. Samas pole kaht-
lust, et ka NSVL perioodil saab mitmeid teo-
seid késitleda kunstnike/filmitegijate reakt-
sioonina poliitilisele reaalsusele, mis oli ta-
hes-tahtmata nende suhtes koloniseeriv, ini-
mest allutav ja tema kditumismudeleid hir-
mu 14dbi moondav.'®

Ent postkoloniaalse ja postsotsialistliku
aegruumi vahelisi vastuolusid tuleb tunnis-
tada veelgi. Esiteks pole késitletava aja eesti
kultuuriruum “impeeriumijargne” ja teiseks
polnud ndukogude mdjudel siinmail domi-
nandi rolli. Viimane aspekt on iihtlasi pea-
mine eeldus iihele siinse kirjutise pdhipos-
tulaadile. Nimelt oli ENSV perioodil kon-
servatiivse rahvuskultuurilise alge ja kolo-
niseeriva ndukogude (nii poliitilise kui ka
eluolu) standardi korval kolmas véga téhtis
kultuuri kujundav joujoon euroopalike, 144-
nelike véartuste kiillaltki kriitikavaba {ilevot-
mine. See on tdik, mis vilistab ENSV kul-
tuuriruumi kirjeldamise binaarse mudeli ko-
loniseerijast (NSVL kui impeerium, mille
parteiprogrammiline ideaalne 16pp-punkt pi-
di lisaks kommunismi kehtestumisele vilja
viima eri rahvaste tdieliku assimileerumise-
ni tervelt kuuendikul planeedist) ja koloni-
seeritavast (rShutav ja “algupdrane” eesti
kultuur, mis reageerib vodrvoimu kultuuri-
survele tavapirase résistance-mudeli alusel,
rahvuskooslusena “getostudes”, justkui kin-
nisilmi mingis underground’is toimides).

Eesti kultuuriruum on pigem nimetatud
kolme joujoone tsenter, kus ilmakaar “ldds”
kannab vaikimisi uuenduslikku ja positiiv-
set tdhendust, “ida” stagneeruvat ja negatiiv-
set tdhendust ning nendevaheline keskvaa-
tepunkt ehk minapositsioon rahvuskonserva-
tiivset/tagasihoidvat tihendust; midagi valu-

likku, lihteacgu ajaloomalulist ja siit-dra-taht-
vat, mida voiks kirjeldada sdnaménguga “ko-
halik kohatus”.

Ida-Euroopa’ on eelkoige lddneeuroop-
laste poolt vilja téotatud arusaam. Seda,
et me elame mingis spetsiifilises Ida-
Euroopas, saime me teada alles piiride
avanedes, kokkupuutel Léidne-Euroopaga.
Kuna aga Ldds oli (ja on) meie jaoks
kultuuriline eeskuju, dominant,
kehastas (ja kehastab) kultuurilist prestiizi,
siis, nagu alati kultuuriajaloos on siindi-
nud, votsime me iile ka selle dominantse
kultuuri moisted ja arusaamad, muutusime
ka iseenda jaoks idaeurooplasteks."

17 Tosi, naiteks Spivak kutsub iihes intervjuus iiles
kirjutama “vastuajalugu” nii sajanditevanusele Briti
impeeriumi kui ka Vene Foderatsiooni imperiaalsele
ajaloole (“Jarjekordne valdkond, mis jddnud joupingu-
tustest puutumata.”), ent tema enda kirjutiste konteks-
tis see ileskutseteks jadbki. Vt. G. C. Spivak, Subaltern
Talk: Interview with the Editors (1993—-1994). — The
Spivak Reader. Eds. D. Landry, G. Maclean. New
York, London: Routledge, 1996, lk. 297-298.

18 Seda lahtekohta esindab nt. ka 464-lehekiiljeline
artiklikogumik “Baltic Postcolonialism”, mis
koondab kolme Balti riigi uurijaid (eestlastest Tiina
Kirss, Piret Peiker, Maire Jaanus ja Thomas
Salumets). Et mdistet postkolonialism antud regiooni
kohta enamasti ei kasutata, alustabki enamik
kirjutajaid oma artikleid metodoloogilise pdhikiisi-
musega antud teooriasuuna “rakendatavusest” Balti
regiooni puhul. Kogu intellektuaalne aur 1dheb seega
erinevale pohjendamistoole, miks on Noukogude Liit
kui totalitaarne siisteem kasitletav koloniseerijana.
Karl E. Jirgens viidab retooriliste argumentide
otsimisel koguni, et kuna Balti rahvaste kultuur on
kujunenud eri koloniseerijate mdjude all aastatuhan-
dete jooksul, on postmodernistlik paljususte
diskursus (kuhu hulka kuulub ka postkolonialism)
neile rahvastele lausa loomupéraselt omane. Vt. K. E.
Jirgens, Fusions of Discource: Postcolonial /
Postmodern Horizons in Baltic Culture. — Baltic
Postcolonialism. Ed. V. Kelertas. Amsterdam, New
York: Rodopi, 2006, 1k. 47.

19 T. Onnepalu, Ida ja Euroopa. — Diplomaatia 2005,
nr. 22/23 (juuli/august). Minu sdrendus — 4. 7.
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Voiks ju kohe vastu vaielda, et tsiteeritud
sonad kirjeldavad juba taasiseseisvunud Eesti
kultuuriruumi, postsovetlikke iiheksakiim-
nendaid aastaid, mille grotesksuseni iilefors-
seeritud ladneorientatsioon polnud enam su-
gugi varjatud. Kuid kaheksakiimnendatesse
tagasi minnes on sama “lainetav” problee-
mistik selgelt tdheldatav ka tollases soveti-
seerunud kunstipildis, samuti animafilmis.
Ida ja Laas on mottelised tsentrid, mille va-
hel eesti kultuur senini eksisteerib ja mille
abil ennast defineerib. Seejuures pole kirjel-
datud nn. kultuuriline kakskeelsus isegi erand,
vaid pigem norm. Nagu 6eldud, on kunsti-
pildis selle vasteks Lédne hiiperrealismi md-
jude ja Idabloki uuema sotsrealismi keeruli-
ne suhe ENSV nn. slaidimaali (kunstitead-
lase Sirje Helme lansseeritud neutraalsekdla-
line mdiste) puhul; animatsioonis on aga sel-
lise “kakskeelsuse” paremateks ndideteks
Rein Raamatu filmid “P&ld”, “Suur T611” ja
“Porgu”, milles eesti kunstnike rahvuslik-
miitoloogiliselt tdlgendatud pildikeel*® kan-
takse iile rahvusvahelise suunitlusega ani-
mafilmi meediumisse. Taustaks oli iiks tu-
gevamaid ndukogudeaegseid venestamispe-
rioode?!, mis sai poliitilisel tasandil 15pliku
vormistuse 1978. aastal.” See tstis seitsme-
kiimnendate aastate algupoolega vorreldes
senisest enam esile kiisimuse loovisiku rah-
vuslikkusest, asendades tema positsionee-
rimise lihtlabasel lddne- ja idasuunalisel véar-
tushinnangute skaalal hoopis vastutusrikka-
ma kiisimusega rahvuse plisimajadamisest.
Kui 1968. aasta “Praha kevad” oli vaid kau-
gem Gppetund NSVL véimuladviku jaiku-
sest, siis seitsmekiimnendate 16pust tundis

20 Vaib viita, et nii Kaljo Pollu, Jiiri Arraku kui ka
Eduard Wiiralti laialdane populaarsus oli 1980.
aastateks vilja joonistunud just “eesti” kunstniku
madratluse kaudu, mis tdhendab sovetiseerunud

ametlikus kunstipildis rahvuslikult positsioonilt
koige positiivsemat vdimalikku hinnangut. Pollu
esimene soome-ugri temaatikast ldhtuv graafiline sari
“Kodalased” algas 1976. aastal ehk samal aastal, kui
ilmus Lennart Mere raamat “Hobevalge” ning
kummagi ideoloogilist tdhtsust on rahvuslikust
vaatepunktist raske alahinnata. Arraku rahvuslik-
religioosset omamiiiiti on tarmukalt jadddvustanud
Tonu Aru, kes 1978. aastast peale on teinud
kunstnikust ligi paarkiimmend portreefilmi (2006.
aasta sligis-talve seisuga loetlesin neid kokku 17),
millele lisanduvad lugematud esinemised nditustel,
artiklid ja reproduktsioonid. Mark Soosaar véntas
1977. aastal Wiiraltist tdispika portreefilmi “Maised
ihad”, mille tarbeks sai koguni loa kiilastada Pariisi,
sest eesti lihe enim miitidud graatiku loomingu iimber
heljus iimberliikkamatu “rahvusliku aarde” oreool
(emigratsioonis surnud kunstniku loomingu
rehabiliteerimisele ENSV kunstipoliitikas pandi alus
juba 1950. aastate 16pus, kisitledes teda realistina).
Mingis mottes Soosaare jalajdlgedes kdinud Rein
Raamat elas Wiiralti-ainelist “Porgut” lavastades
Pariisi Pére-Lachaise’i kalmistul Wiiralti hauakivi
kujundanud Maire Minniku ateljees, kes vdorustas
okupatsiooniaastatel tuntud eesti avaliku elu tegelas-
test lisaks juba mainitud Soosaarele ka Lennart Merd
ja mitmeid teisigi kirjanikke. (Vt. L. Kérk, Pariisi
taeva ja eesti katuse all. — Postimees 5. VI 1999.)

21 Keskvdimu haarde tugevdamise eesmérk avaldus
ka tileliidulises filmipoliitikas. Selle itheks viljendu-
seks oli 1979. aastal Moskva Goskino otsus nduda
vabariiklikelt animatsioonistuudiotelt senisele
kirjanduslikule stsenaariumile lisaks kunstniku
todeskiise ja joonistuslikke stsenaariume ehk
pildiridasid (ingl. storyboard), et filmi valmimisprot-
sessil rohkem silma peal hoida ja kindlustada
16pptoote vastavus varem Goskinos heaks kiidetud
kirjalikule filmikésikirjale. — Vestlus Silvia Kiigega
4. 111 2003 (mérkmed autori valduses); vt. ka

C. J. Robinson, Between Genius and Utter Illiteracy:
A Story of Estonian Animation. Tallinn: Varrak,
2003, 1k. 102.

22 “Eestis algas kakskeelsuse propaganda jouliselt
1978. aastal. 19. detsembril 1978 vottis EKP
Keskkomitee vastu salajase otsuse vene keele
Opetamise parandamise ja vene keele osatdhtsuse
tostmise kohta Eestis. Selle salajase otsuse 30 punkti
nédevad ette privileege vene keele dpetajatele
(vorreldes teiste keelte Opetajatega), vene keeles
kirjutavatele kirjanikele jne. Otsuse mitu punkti
sisaldavad otsese keelelise diskrimineerimise
elemente.” — M. Hint, Keel on tdde on dige ja vale.
Tartu: Ilmamaa, 2002, 1k. 96.
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Eesti NSV kultuuripoliitika selget nihet ve-
nestamise suunas iga kohalik. Kuid see olu-
kord ei tdhendanud automaatse reaktsiooni-
na kogu eesrindlikuma visuaalkultuuri muu-
tumist “rahvuslikuks”, vaid jatkuvaid muun-
dusi ja mutatsioone kdigis kolmes suunas.
Sest ka suletud iithiskonnas elavate eesti kunst-
nike orientatsioon Lddnde ei olnud 1970.—
1980. aastatel piinlikult varjatud, kuid am-
mugi mitte ka iiks-itheselt jédljendav, vaid
taandus isikupira esiletdstmise kaudu ena-
masti valikuliseks, puhtesteetiliseks ning oli
oma kaasaegse Lédne kunstiavangardi vasak-
poolseid juuri pimedalt eitav.

Paratamatult tekib sellise 1ahenemise pu-
hul kiisimus kunstiteose adressaadi tajumi-
sest kunstnike/filmitegijate poolt — kas just-
kui mitmele isandale tehtava loominguga
kaasnev autoripositsiooni skisofreeniline 16-
hestatus on pseudoprobleem voi mitte? Ja
millele saab uurija toetuda? Kui kirjalikud,
nn. ametlikud allikad ei anna piisavat iile-
vaadet ning asjaosaliste endi mélestused (kui
neid {ildse soostutakse avaldama) on parata-
matult tendentslikud, looritatud uuema ajas-
tu ndudmiste ja eelduste filtritega?

Postkolonialismi keeleprobleemistik on
seotud eeskdtt suulise/kirjaliku keele
dihhotoomiaga. Eriti siis, kui kolonialismi-
eelne omakultuur oli suuline ja koos
kolonisaatoritega tuli kirjalik kultuur®

Probleem, millele postkolonialismi iiks pro-
vokatiivsemaid “maaletoojaid” Tiit Hennoste
tsiteeritud 13igus viitab, on seotud elutdega,
et voorvoim toob lisaks muule vallutatud
maa-aladele alati kaasa oma ametliku kee-
lekasutuse, vallutaja kdnepruugi, mis muu-
dab ka omakultuuri korrumpeerunuks. Ko-
loniseeritaval tekib vajadus oma “reostatud”
keele sees valetada, hdmada, kasutada jutu-
marke ja olla [dpuni umbmaééarane. Paljuvii-

datud ndukogudeaegne “ridade vahelt luge-
mine” nii kirjanduses, kunstis, kinos, teatris
kui ka ajakirjanduses tdhendab sdna-sonalt
seda, et ei loeta teksti iseenesest, vaid projit-
seeritakse tdhemaérkide vahele lugeja ootu-
sed. Need ootused on seejuures piisavalt ise-
seisvad, et tekkida ka autori tahtest hoolima-
ta, kuid samas siiski piisavalt maératletud keh-
tivatest tabudest, n.-0. tsensuurist méddahii-
limise kohustusest. Fakt on see, et nGukogu-
deaegne kultuur sisaldab kaasaegsete meenu-
tustes alati nagu midagi muud, kui vélja néi-
tab selle objektiivselt tajutav pealispind.?*
Ida-Euroopa postsotsialistlike maade kuns-
tiajaloo tsoonides tuleb enamasti rahulduda
kultuurilise kohanemise loogikaga. Nagu kor-
duvalt védidetud, on Ida-Euroopa Laaneriiki-
de silmis kehandina endiselt “artikuleerima-
ta, “mitte-kohal-olev” ... ja tema hilinenud
flitisilisus on alati taandatav mingile spet-
siaalsele kontekstile (poliitilisele, traditsioo-
nilisele, etnilisele jne.).”? Teisisdnu on en-
dise Idabloki kunsti vormiline sarnasus Laa-
ne kunstiga isegi teatavaks takistuseks esi-
mese inkorporeerimisel Ladne modernismi

23 T. Hennoste, Eesti kirjanduse keelest modernismi,
postmodernismi ja postkolonialismi taustal. — Viker-
kaar 2000, nr. 7, k. 75.

24 Kirjanik Mati Unt iitles 1990. aastal antud
intervjuus enda kirjutatud stsenaariumide kohta
kangelaskommunistide teemalistele filmidele “Surma
hinda kiisi surnutelt” (1977) ja “Saja aasta parast
mais” (1986), et hoolega vaadates on “...selge,
millest jutt, kuigi see pole seal verbaalselt vélja
deldud. [---] Sest paradoksne olukord oli ju selles...,
et kuna tegelikult oli ithiskonda voimatu kritiseerida,
see lihtsalt ei ldinud ldbi, siis ega otse keegi ei
kritiseerinudki. [---] Ja nii tekkisidki sellised
perverssed paradoksid, et Eesti Vabariigi salapolitsei
kaudu piiiiti vihjata KGB-le, eks ole ... See vdib
praegu tunduda perversne, aga intelligentne inimene
pidi neid asju moistma kui koodi. Ja moistiski.” —

R. Neimar, Vastab Mati Unt. — TMK 1990, nr. 4, 1k. 6.
25 B. Kunst, Politics of Affection and Uneasiness. —
..maska: Dance and Politics 2003, Vol. XVIII, nr. 5-6
(82-83), lk. 27-30.
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ajalukku, sest see vddndunud peegelpilt ei
lase Ladne-Euroopal votta Ida-Euroopat ek-
sootilise Teisena, vaid ebamugava ja alati
korval viibinud sugulassubjektina, kes iihelt
poolt tunneb ennast Laane vairtushinnangu-
tes sama koduselt kui Lais ise, ent teisalt on
voimeline neid hinnanguid tajuma ka “v00d-
rana”, neid vastavalt oma vajadustele moon-
dama ja ise muteeruma.

Olukord, kus eeskuju andev tsenter on
alati “mujal”, taandub ka Baltimaade léhi-
kunstiajaloo puhul lihtsustatuna tegelikult
vaid kaheks 1dhenemisvdimaluseks. Esiteks:
Léainest vaadatuna Baltimaade jaoks alanda-
va perifeeria—keskuse mdjuskaala vaikimisi
vilja joonistamine Ida-Euroopat Kesk-Eu-
roopaga vorreldes?®; ja teiseks: endisest Ida-
blokist vaadatuna vdrdsete erinevuste tooni-
tamine — mottekdik, mis pdhineb kunsti ja
poliitika otsustaval vahekorral just sotsblo-
ki maades?. Viimane ldhenemine voib aga
jédda tiihjaks tileskutseks, kui puudub adek-
vaatsem sOnavara postsotsialistlike maade
kultuuriparandi isedrasuste kirjeldamiseks.

Eesti kirjandusuurimuses on juba eelne-
valt vilja toodud iisna palju metodoloogilisi
eriarvamusi postkolonialismi mottesuuna ko-
halikele oludele rakendatavuse asjus.?® Eri
kirjutajad on vastavalt oma spetsiifilistele
huvidele kasutanud postkolonialismi “laene”
muidugi erinevatel eesmérkidel, kuid siinses
késitluses on oluline tddeda vaid iihte sama-
sust. Koik viidatud eesti autorid on seni ol-
nud postkolonialismi globaalse haardega teks-
timassiivis subjektiivselt valikulised, enne-
tavalt torjuvad selle kultuurimudeli kohalik-
ku konteksti kriitikavaba iilekantimise suh-
tes ja tddenud valitud méarksdnade vi mot-
temallide argumenteeritud kasutamist kui ai-
nuvdimalikku meetodit postkolonialismiga
suhestumisel.

Tiit Hennoste on postkolonialismi puhul
propageerinud vaid selle mdttesuuna monin-

gate votmemoistete (ambivalentsus, hiibriid-
sus, mimikri jne.) kasutuskolblikkust eesti kul-
tuuri, kitsamalt tegelikult eesti kirjanduse ké-
sitlemisel. Nende sOnastikupérane kasutamine
vOib anda uuritava materjali osas enamat sel-
gust, ei muud.” Tiina Kirss on olnud siisteem-
sem, pidades postkolonialismis esinevate ge-
neratiivsete mdistete rakendamist vaid {iheks
lahenemisnurgaks (lugemispraktikate ja rah-
vuskiisimusi narratiivseina késitleva vaatlusvii-
si korval)® ja nditlikustades, et postkolonia-
listlik kriitika voib moondustega sobida ana-
lititilise paradigmana nii eesti kui ka baltisak-
sa kultuuri ajalooliste suhete, nooreestlaste Eu-
roopasse piirgimise voi ndukogude jarelkolo-
nialismi uurimiseks®', kuid ka tema piiritleb
postkolonialismi empiirilise testimise valdkon-
di tekstiliselt, s.t. ennekdike kirjandusega. Epp
Annus on eesti kirjanduse uurijatest olnud post-
kolonialismi “vddrapérasuse” deklareerimisel
koige kategoorilisem, postuleerides Eesti NSV
iile teoretiseerides erinevalt Kirsist ja Hen-
nostest selgelt: “Noukogude okupatsioon teki-
tas kahtlemata hiibriidse poliitilise olukorra, kus
segunesid partei ettekirjutused ja terve mois-
tuse hadl, samuti oli tegemist pdlisrahvuse al-
lumisega voorvoimule. Ent kultuurilisest vaa-

26 S. A. Mansbach, Modern Art in Eastern Europe:
From the Baltic to the Balkans, ca. 1890-1939.
Cambridge: Cambridge University Press, 1999, k. 3.
27 S. Helme, Erinevad modernismid, erinevad
avangardid. — Kunstiteaduslikke Uurimusi 2006,

kd. 15 (1-2), 1k. 24-25.

28 Olulisemate postkolonialismi teemat vaadelnud
eesti autoritena voib mainida Tiina Kirssi, Epp
Annust, Tiit Hennostet ja Piret Peikerit.

29 “Alguses oli mote kirjutada lugu, mis seoks post-
kolonialismi ja eesti kirjandust. Katseid seda vormida
mingiks tervikuks ma tegelikult ei teinudki. Panin
alguses kirja tiikke ja tiikikesi ning kirjutasin pohi-
mdttelisi seletusi mulle olulisena paistvate mdistete
juurde....” — T. Hennoste, Postkolonialism ja Eesti.
Viga viike leksikon. — Vikerkaar 2003, nr. 4/5, lk. 85.
30 T. Kirss, Randavad piirid, lk. 675.

31 T. Kirss, Rdndavad piirid, lk. 681.
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tepunktist oli see olukord tiitipilisest koloniaal-
situatsioonist viga erinev.”?

Ka ndukogude filmi- ja kunstiteemaliste
ajaloosiisteemide libedal jéal liikudes ei to-
hiks seega argumentatsioonilaiskust enesele
lubada, kuigi kiisimus, miks kasutada ajastu
puhul mdisteid “ambivalents*®, “hiibriid-
sus™** voi “kultuuriline kakskeelsus™?, peaks
olema senidelduga piisavalt selgelt vastatud.
Anastatud etnose kultuurimérkidel on oma
kaasajas alati teatavad poliitiliselt lactud ta-
hendused, olgu tegemist Arraku voi Pollu
(kujutava) kunstiga néitusesaalides vdi Raa-
matu ja Pérna joonisfilmidega kinos ning
televisioonis. Teatav osa koloniaalsurve all
loodud kultuurist on alati koloniseerija jil-
jendamise tagajérjel tekkinud pettevérvuse,
riinnakute eest kaitsva mimikriga looritatud.
Kuid nagu korduvalt viidatud, on kiisimus
just hilisemate interpreteeringute paratama-
tu kallutatuse véltimises ja mustvalgete lu-
gemismudelite puudumises. Ilmselt on see
“ebakodusus”, mis tekib Baltimaade kultuu-
riajaloos mdne poliitilises mdttes ambiva-
lentse minevikumaérgiga kohtudes, véltima-
tu ja piisiv, kuid thtlasi “véljastpoolt” (niitid
juba mitte Moskvast, vaid Euroopast ja
Uhendriikidest) automaatselt omaks vdetud
vadrtushinnangute ehk mdtlemis- ja kiitu-
misreeglite tagajarg. Nimetada seda protsessi
jarjekordseks eestlaste “enesekolonisatsioo-
niks” oleks liialdus, kuid vdikene tdde oleks
sddrases diagnoosis olemas sellegipoolest.
Uhel vai teisel méiral peavad kdik postko-
lonialismi votmes kultuuriuuringud arutluse
alla votma Lédne valgustuse modernsuspro-
jekti, vdimaldamaks kokkuvdttes kidsitleda
Lédédne suuri narratiive relatiivsena.’® Am-
bivalents, millest siinkohal rdéigime, on see-
ga kehtiv kahel paralleelsel moel. Esiteks
kehtis see ebamugav ambivalentne tunne —
nagu Homi Bhabha méératleb: “peaaegu, aga
mitte paris™’ —igapédevase realiteedina Ees-

ti sotsialistlikus minevikus, sest Eesti 1dhi-
ajaloomudelid on teatavasti tdis nii “pooldis-
sidente” kui ka komparteis “eesti asja aja-
nud mehi” ja mitmelgi juhul pole pdhjust
kahelda vastavate lausungite siiruses. Ent
teisalt kehtib see ambivalentne tunne ka “mé-
lujilgedega” opereerimisel kaasajas — taas-

32 E. Annus, Homi Bhabha ja eesti lugeja. — Vikerkaar
2003, nr. 4/5, k. 141.

33 Moiste ambivalents enimlevinud definitsioon
périneb Homi Bhabhalt, kes kasutab seda enamasti
koos mdistega mimikri, markimaks koloniaalse
diskursuse l0hestatust ja kahevahelolekut. Bhabha
iiks postulaate on, et eduka koloniaaldiskursuse
kehtivuse tarbeks on vaja jédrjepidevalt toota ja
tekitada erinevust, mis ei paistaks nii vdga silma,
kuid mis aitaks siiski piisavalt selgelt eristada
“alamat” kolonisaatorist. (H. K. Bhabha, Of Mimicry
and Man: The Ambivalence of Colonial Discourse. —
H. K. Bhabha, The Location of Culture. London:
Routledge, 1995, 1k. 85-86; 88-91.)

34 Ka mdiste hiibriidsus iiks tarmukaimatest raken-
dajatest postkolonialismi votmes on Bhabha, kuid
erinevate kreoolkultuuride kohta on seda kasutatud
kultuuriantropoloogias mitmel pool varemgi. Bill
Ashcrofti jt. arvates on nii hiibriidsus kui ka ambi-
valents kohati vigagi vajalikud votmemdisted. “Just
need kaks kontsepti (ambivalents ja hiibriidsus) on
olnud keskse téhtsusega neile uurijatele, kes soovivad
kritiseerida lihtsustatud, binaarseid definitsioone
vastupanuliikumise ehk résistance-kirjanduse kdne-
registris.” (B. Ashcroft, G. Griffiths, H. Tiffin, The
Empire Writes Back: Theory and Practice in Post-
Colonial Literatures. London, New York: Routledge,
2002, lk. 205.)

35 Postkolonialistlikes tekstides esinevad moneti
sarnases tdhenduses mdisted pidzin- ja kreoolkeelsus,
kuid nende viljendite algkeele ja koloniaalvdimuga
kaasnenud uuskeele iilimalt 1abipdimunud suhte
tahendusvili ei vasta okupatsiooniaja eesti kultuurile,
mis suutis NSVL-i tingimustes poolesaja aasta
jooksul edukalt sdilitada juba 20. sajandi alguseks
iisna véljakujunenud kultuurilise isedrasuse,
“omakeelsuse”. Seetdttu olengi eelistanud viljendit
kakskeelsus, mis viitab jdigemale n.-6. ametlikule ja
mitteametlikule kultuurilisele keelekasutusele ENSV
ajastul ja aitab neid paradigmasid omavahel eristada.
36 P. Peiker, Ida-Euroopa kirjandus postkoloniaal-
sest vaatenurgast. — Vikerkaar 2005, nr. 10/11, 1k. 144.
37 H. K. Bhabha, Of Mimicry and Man, lk. 91.
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tatud omariikluses voib mdnest sovetiaja kul-
tuurimérgist kdnelda iihteaegu nii “kangelas-
kirjanduse” kui “bordelliajaloo” tekstiregist-
ris, mis esmapilgul tunduvad teineteist va-
listavat®. Tekkiv rahutus, drevus ja dng am-
bivalentsi imber aga ldhtub protsessist, mil-
lega konstrueeritakse vodrast, Teist — ja see
ongi fundamentaalseks aluseks vastuolule,
mis avab koloniaalse diskursuse voimaluse-
le sisemiselt 10heneda, killustuda® ja vdimal-
dada seeldbi erinevusi.

Kui veel radkida tildistavates kategooria-
tes, siis on oluline vélja tuua postkolonialis-
mi lugemispraktikate iildine suhe aega ja sel-
le ilesméarkimistoosse kokkuleppeliste “poor-
deliste” ja “murranguliste” ajaloodaatumite
ndol. Nagu on juba osutanud Tiina Kirss, ei
tdhenda maéaratlus “post-“ ehk “jérel-* voi
“pérast” sisulises plaanis eeldust, et postkolo-
nialismi votmes saaks/tohiks késitleda pelgalt
poliitilise impeeriumi lagunemisele vahetult
jargneva ajastu kultuurimérke — pigem laotub
kultuur, nii nagu seda néhakse 1abi postkolo-
nialismi tekstimassiivide, ikkagi kindlalt da-
teeritavatest piiriméarkidest (Eesti taasiseseis-
vumine 1991. aasta augustis, Berliini miiiiri
langemine 1989. aasta 9. novembril jne.) aja-
skaalal aastate jagu nii tuleviku kui minevi-
ku suunas.

“Enne” ja “pdrast” ei oma mingeid
selgeid diskursiivseid piire. Kui kolonisaa-
tori ja alluva kultuurid on koloniaalses
kultuurisituatsioonis lahutamatult péimu-
nud, siis ka reziimimuudatus ei too kaasa
mingeid maagilisi eraldumisprotsesse.
Samas pesitseb alternatiivne koloniaalre-
Ziimi “‘jdrgne” seisund juba enne kolonia-
lismi hddbumist voi kukutamist nii koloni-
saatori allasurutud soovides ning tungides
kui ka alamrahva poolt tekitatud
torjediskursustel (counterdiscourses)
tuginevatel kultuurivormidel.*

Lihtsamalt elduna on igasuguse impeeriu-
mi (Vana-Rooma ajal vilja kujunenud riigi-
vorm, mis on 20. sajandi 16puks vihemasti
Euroopa, PShja-Ameerika ja suurema osa
Aasia kontekstis aegunud puhtalt ajalooli-
seks, mitte reaalpoliitiliseks moisteks) aren-
guperspektiivi tema enese voimalik lagune-
mine nagunii sisse kirjutatud ning seda prot-
sessi ei saa adekvaatselt kirjeldada, piirdu-
des vaid impeeriumi iilemvéimu katkemise
(kahtlemata kokkuleppelise) kuupdevaga ja
demokraatliku vabariigi tekkimise daatumi-
ga. Mittefunktsioneeriv masin v3ib enne kol-
lapseerumist hidaparast todtada aastaid, enne
kui erinevad hddrdefaktorid 16pliku 14bipd-
lemise pdhjustavad, ja seega on “masina hu-
vides” ohtlikud hddrdepinnad ennetavalt lo-
kaliseerida ja nendevaheline surve vaigista-
da. Riskides liiiia segi loogiline ja hdlpsasti
perioodideks jaotuv ajaloondgemus, saavad
nii aga paremini ndhtavaks need joujooned,
mis koloniaalvdimu enese sisemisi kadrimi-
si ja vasturddkivusi tekitasid. Needsamad
impeeriumisisesed vasturddkivuste joujoo-
ned vdimaldasid nditeks eestlastel perestroi-
ka kdigus nduda Moskva keskvalitsuselt kdi-
gepealt fosforiidi kaevandamise 10petamist,
seejdrel isemajandavat liiduvabariiki ning
1opuks Noukogude Liidust véljaastumist ja
Teise maailmasdja eelse vabariigi taaskeh-

38 “Eestis kiib kangelas- ja bordelliajaloo
kontseptsiooni voitlus. Praegusel ajahetkel, kus
motte-, sdna-, siidametunnistuse- ja liikumisvabadust
siiski mingil maéral on, jaab bordellikontseptsioon
10puks peale.” (V. Made, Ideaalid panteonis ja
bordellis. — Sirp 10. XI 2006.)

39 B. Ashcroft, G. Griffiths, H. Tiffin, The Empire
Writes Back, 1k. 101.

40 T. Kirss, Ridndavad piirid, lk. 677.
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testamist*!, nagu oleks “vabadusedunast” voe-
tud amps suus kasvama hakanud. Nditeks kas
ei olnud Priit Parna 1987. aasta mais ilmu-
nud karikatuur “Sitta kah!”, mida arutas oma
istungil EKP Keskkomitee biiroo, kunstni-
ku vastukaja parasjagu kdimasolevale nn.
fosforiidisdjale — s.t. impeeriumi vaatepunk-
tist pigem majanduslikule probleemile kolo-
niseeritaval maa-alal. Tagantjarele tundub
“Sitta kah!” olevat iihtlasi tdpne vordpilt im-
peeriumi lagunemisest, kuid karikatuuri il-
mumishetkel jargnes sellele pelgalt kesk-
kondlik, looduse puutumatust ja maavarade
séilitamist toonitav retseptsioon (ja ehk sai
ka lisatoetust mdni kuu hiljem avalikult vil-
ja kdiidud isemajandava Eesti NSV idee kui
siilituim vabariikliku autonoomsuse vorm
NSVL-i raames). Et NSVL paaril edaspidi-
sel aastal viikeste liiduvabariikide {iha suure-
mate majanduslike ndudmiste vahepeal just-
kui tiihi kott kokku kukkus, oli ilmselt iilla-
tus nii impeeriumile enesele kui ka tema “alam-
rahvastele”. Kindlasti ei olnud see protsess
seletatav vaid eespool visandatud vastupa-
numudeli abil, n.-6. eestlaste, litlaste, lee-
dulaste jt. liidurahvaste “orjaddst” drkami-
sena ja “kurja kuninga” kukutamisena. Pa-
rast glasnosti-poliitika kehtestamist voimal-
das Noukogude impeerium juhtida keskvdi-
mude tdhelepanu teatavatele puudujaédkide-
le regionaalsetes kiisimustes, kuna sajandi
alguses Lenini poolt vilja kuulutatud teekond
kommunismini ei olnud 1980. aastateks 16p-
penud ja Moskva seisukohast tuli maantee
piltlikult 6eldes parteiprogrammi tditmiseks
timber chitada (vene nepecmpoums). Olgu-
gi et vaid retoorilisel poliitplakatite tasandil,
aga haiguste ravi tuli tagada, alkoholism tuli
ithiskonnast vilja ravida, juhtkonnad vélja
vahetada, mdodukat kooperatiividel pShine-
vat turumajandust lubada jne.

Samas olid Ida-Euroopa rahvaste silmad
jatkuvalt pooratud kapitalistliku Ladne suu-

nas, sealt voeti peamised eeskujud ja mude-
lid. Ka ENSV kultuuriruumi puhul v&ib tisna
mitme argumendi toel véita, et NSVL mén-
gis kiill idini negatiivse poliitilise kolonisaa-
tori rolli, kuid Venemaa kui kultuuriline ko-
lonisaator 1980. aastate keskpaigaks enam
eriti edukas ei olnud. Kultuuriline dominant
Eesti jaoks oli siis, oli tegelikult juba aasta-
kiimneid olnud ja jéi ka edaspidi teisele poole
raudset eesriiet. Uheksakiimnendatel elas ko-
gu thiskond seetottu surmkindla seadus-
parasusega labi ldanelike vaartuste kriitika-
vaba Ulevotu, alates ultraliberaalse kauboi-
kapitalismi ldbipddemisest kuni kiirete, ja
tdepoolest efektiivsete liitumiskavadeni
NATO, Euroopa Liidu ja bloki iihisrahaga.

See Euroopa janu teise “omasuguse
teise” jdrele tuleb osalt ilmselt ka sellest,
et kuhu ta ka ei vaataks, leiab ta eest vaid
iseenda. Euroopa tsivilisatsioon on olnud
viimaste sajandite jooksul niivord edukas,
et on domineeriva kultuurimudelina
levinud iile terve maakera.**

Nagu eespool viidatud, pole kohalikus kir-
jandusteaduses seatud kahtluse alla viidet,
et postkolonialismi pakutav motteraamistik
haakub iisna hésti 19. sajandi 16pukiimnen-
dite ja 20. sajandi alguse rahvusliku enese-
teadvuse tousu, nooreestlaste ja kas voi ka-

41 Taasiseseisvunud Eesti Vabariigi pdhiseaduses
viidatakse 1920. aasta Tartu rahu riigipiirile, mis on
juba iseenesest konstitutsioonide puhul harukordne
néhtus, lisaks vastuolus 1975. aastal Euroopa
Julgeoleku- ja Koostookonverentsil Helsingis
kinnitatud kokkuleppele seista vastu Teise maailma-
sdja jéarel paika pandud piiride muutmisele. Samas
tuleb votta arvesse, et parast Berliini miitiri langemist
oli diplomaatilistes ringkondades ilmselt raske
ridkida kiilma soja aegse konsensusliku “stabiilsuse”
sdilitamisest maailmakaardil.

42 T. Onnepalu, Ida ja Euroopa.
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dakasaksluse teemaga.*> Dominantse (euroo-
paliku) harraskultuuri ja koloniseeritava maa-
rahva ehk Teise suhted sobituvad postkolo-
nialismi mudelisse, seda ka Eesti vabariigi hi-
lisematel tekkeaastatel. Kuid ENSV puhul on
ajaloolastel ja uurijatel kahtlemata lihtsam (ja
isamaalisem) ekspluateerida tavapérast résis-
tance-mudelit, mis taandab siinsed ndukogu-
de aastad kahe vastasmingija kokkupdrgete-
le — vorale sissetungijale Idast, Moskva kesk-
voimule ning sellele vastu hakkavale paikse-
le eesti kultuurile. Eesti kultuur kui puhtre-
gionaalne médratlustekimp sirutub siérases
vaatlusraamistikus alati tuhandete aastate kau-
gusele minevikku* ning on seega nii “koha-
lik”, kui iiks kultuur tildse olla saab. Nii on ka
ENSV kultuuriruumist réadkides holp viita, et
nende aastate rahvuslik-konservatiivse suunit-
lusega loome oli ihemotteliselt vastuhakk
sovetlikule kultuurile. Kaheksakiimnendate
alguses ideoloogiliselt kahtlasena ENSV Tea-
duste Akadeemia Ajaloo Instituudist vallan-
datud Rein Ruutsoo kirjeldas veel iiheksakiim-
nendate keskel oma palju vastukaja palvinud
artiklis “Noukogude Liidu provintsist Eesti
rahvusriigiks™ taasiseseisvumiseelset tihis-
konda kui atomiseerunud paika, kus mehhaa-
niliselt kokkupandud etnilised kogukonnad
teineteise jaoks voora kultuuri surve all “ge-
tostusid”, kus puudus koloniseeritavate ja
kolonistide tihine kultuurilis-mentaalne kom-
munikatsioonivili*. Ruutsoole vaidles aga
juba siis osaliselt vastu eesti pagulastaustaga
Soome publitsist ja poliitik Juhan Talve, kes
poetess Viivi Luike tsiteerides tdi okupatsioo-
niajastus vélja olulise kiimnendina 1960. aas-
tad, kui vaartushinnangud koloniseerija ja ko-
loniseeritavate vahel hagustusid, kui “Eestist
sai 16puks ENSV” .47 Ka Eesti viimaste aasta-
te kultuuriteooria pakub kirjeldatud mustval-
ge ldhenemise asemel siiski méarksa paindli-
kumat kohanemiseloogikat* paljastavat vaat-
lusviisi.

Koloniaalvoim on produktiivne niivord,
kuivord ta toodab hiibriidsust, voi teisiti
oeldes, koloniaalvoimu produktiks saab
olla vaid hiibriid. Hiibriidsus poorab
timber koloniaalse eituse moju, koloniaal-
voimu poolt mahasalatud teadmised ja
kultuurilised kogemused sisenevad
dominantsesse diskursusesse ja moonuta-
vad selle autoriteeti. Tekib situatsioon, kus
puudub kindel vastandumine, selgesti
eristatav vaenlane, aga ka selge endapilt.®

On tosiasi, et “lahtised otsad” vastavad pa-
remini kdikides “pehmetes teadustes” kriiti-
lise mdtlemise aluseks olevale maailmana-
gemisele, mis réhutavad raskeltméératleta-
vaid sidemeid ja joududevorgustikke, taan-
dades koik 10ppjareldused olemuslikult re-

43 T. Hennoste, Postkolonialism ja Eesti, k. 96;

T. Kirss, Réndavad piirid, lk. 681.

44 Enamik iildhariduskoolides kasutusel olevatest
ajaloodpikutest margib éra lakoonilise fakti, et Eesti
alad on olnud soome-ugri hdimude poolt asustatud
enam kui kiilmme tuhat aastat — tiitipiline ndide
rahvusmiitoloogia kultiveerimisest, mida teostatakse
informatsiooni valikulise véljastamise meetodil.
Etnose piisivust rohutav ajalooretoorika jatab samas
enamasti markimata, et selle kunagise iisna
umbmédrase paritoluga inimasustuse n.-o. geneetiline
seotus — rddkimata kultuurilisest — “eestluse” kui
puhtalt 19. sajandi rahvustekkelise protsessiga on
enam kui kaheldav.

45 R. Ruutsoo, Noukogude Liidu provintsist Eesti
rahvusriigiks. — Vikerkaar 1995, nr. 2, k. 44-54.

46 R. Ruutsoo, Noukogude Liidu provintsist Eesti
rahvusriigiks, 1k. 48—49.

47 J. Talve, Keeruline tee problemaatilisse rahvusrii-
ki. — Vikerkaar 1995, nr. 2, k. 57.

48 Temaatiliselt laiahaardelisemad, ehkki
varjamatult kirjanduslookesksed on olnud néiteks
kogumikud “Kohandumise méargid” (Koost. ja toim.
V. Sarapik, M. Kalda, R. Veidemann. Tallinn:
Underi ja Tuglase Kirjanduskeskus, 2002) ning
“Kohanevad tekstid” (Koost. ja toim. V. Sarapik,
M. Kalda. Tartu: Eesti Kirjandusmuuseum, TU eesti
kirjanduse dppetool, 2005).

49 E. Annus, Homi Bhabha ja eesti lugeja, lk. 139.
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latiivseiks. Tegelikult ei saaks ega tohiks ka
mina selle kirjutise 16puks kokkuvatteks mit-
te midagi kindlat viita postkolonialismi “ka-
sutuskodlblikkuse”, ENSV-aegse animatsioo-
ni ega ka 1980. aastate kunstikultuuri kohta
(kuigi tahes-tahtmata olen ma seda juba tei-
nud). Ent kuigi selle kirjutise alapeatiiki peal-
kirigi on sodnastatud kiisimusena (ja nii see
ka piisigu), ei saa siiski miski varjutada 16pp-
jéreldust, et Eesti kultuuriuurimuste konteks-
tis voiksime pohjendatult rddkida vaid post-
kolonialismi mdistestikuga “flirtimisest”, kuid
mitte “piisisuhtest”.

Kaks ndidet: Rein Raamatu “Suur
Toll” ja Priit Pdrna “Eine murul”
Aastaks 1977 oli Eesti animatsioon terviku-
na (s.t. nuku- ja joonisfilm) saanud 20-aas-
taseks® ning kujundanud enesele ndukogu-
de filmipoliitikas soodsa maine. Oma oluli-
semate filmideni joudis maalikunstniku ha-
ridusega rezissoor Rein Raamat: valminud
olid “Kiitt” (1976) ja “Antennid jaas” (1977),
tootmises oli “Pdld” (1978). Samal aastal
algas ka karikaturistina tuntuks saanud pro-
fessionaalse bioloogi Priit Parna karjéér fil-
milavastajana (“Kas maakera on immargu-
ne?”); tosi kiill, kinoinstantsides mitte eriti
edukalt.’! Kaks hipilikku lastefilmi lavasta-
nud Ando Keskkiila loobus joonisfilmist maa-
likunsti kasuks, nii et kiimnendi alul joonis-
filmidele kunstnikut6dd teinud n.-6. diplo-
meeritud kunstnikest jai valdkonnas tegut-
sema vaid Rein Tammik. See tdhendas, et
kaheksakiimnendatel tusis esile vaid kaks
nime: jitkuvalt kunstimaailmaga sidemeid
otsiv Raamat ja siisteemivélise barbarina iil-
latav Parn.

1980. aastal ekraanile lastud eesti végi-
lasmuistendi aineline “Suur T611” oli valmi-
misel kalleim Eesti joonisfilm, mille eelarve
oli 81 000 rubla.*? Selle siinge, rahvusroman-
tilise honguga muusika oli komponeerinud

Lepo Sumera, filmi peakunstnik oli Jiiri Ar-
rak. Riigiarhiivis paiknevatest “Tallinnfilmi”
joonisfilmide toimikutest néhtub, et sel ajal
maksis keskmine iiheosaline ehk kuni 10-mi-
nutiline joonisfilm immardatult umbes 30 000
rubla, mis tdhendas, et ligi 15-minutilise kest-
vusega “Suur Toll” sai tavalisest méirgata-
valt rohkem finantsilist manguruumi. Selle
maksumuse trumpas iile vaid jirgmine Rein
Raamatu lavastajatdo, kolm aastat hiljem {ile
kivide ja kdndude valminud Wiiralti-aineli-
ne “Pdrgu” — kaheosalise filmi esialgseks
kinnitatud eelarveks 95 000 rubla’, mis vor-
dus enam kui kolme iiheosalise joonisfilmi
maksumusega. Sddrase pretensioonika ja teh-
niliselt raske projekti tootmisse vitmist 3i-
gustas kinoinstantsides ilmselt vaid “Suure
Tolluga” kaasnenud mahukas preemiate ni-
mekiri, mis sisaldas esimest auhinda iilemaa-
ilmsel animafestivalil Varnas (1981) ja muu
seas ka Eesti joonisfilmi esmakordset dramér-

50 Eesti animatsiooni 20-aastaseks saamise puhul
ilmus kultuurilehes “Sirp ja Vasar” Moskva
animatsioonikriitiku, kunstiteaduse kandidaadi
Sergei Assenini iile kahe lehekiilje ulatuv artikkel,
mis tdstis esile positiivses mottes eelkdige Rein
Raamatu t6id (S. Assenin, Piirgimine mitmekesisuse
poole (Eesti multifilm 20-aastane). — Sirp ja Vasar
25. XI 1977). Sama autor kirjutas hiljem esimesena
Eesti animatsioonist pikema késitluse “Etiiiide eesti
multifilmidest ja nende loojatest” (Tallinn:
Perioodika, 1986), mis jdi omalaadsena ainsaks kuni
2003 ilmunud Chris J. Robinsoni raamatuni
“Between Genius and Utter Illiteracy”.

51 “Film tekitas suurt poleemikat tollases N. Liidus,
sest nii polnud keegi harjunud nagema joonisfilmi.
“See pole film, vaid liikuv graafika,” oponeeris
tollane animatsiooni jupiter Fjodor Hitruk, nagu
oleks “graafika” sdimusdna. Parn tuli veidi enne
Oiget aega, aga ilmselt just sellepdrast digel ajal, ta
sai seetdttu kogu tollase N. Liidu animafilmi
uuendajaks.” (J. Ruus, Uuendaja Pérn. — TMK 1992,
nr. 7, lk. 38.)

52 Joonisfilmi “Suur T411” toimik. — Eesti Riigiar-
hiiv (ERA), f. R-1707, n. 1, s. 1879, k. 21.

53 Joonisfilmi “Pdrgu” toimik. — ERA, f. R-1707,
n. 1,s. 2186, lk. 18.
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kimist mainekal Ottawa rahvusvahelisel
animafilmide festivalil (1982, II auhind).>*
“Suur Tol11” sai vastvalminud filmide saatu-
se iile otsustavas esmases instantsis, “Tal-
linnfilmi” kunstindukogus esmaiilevaatuse
jérel kategooria “tdiskasvanud vaatajale” (sel-
le filmikategooria mittepornograafilises mot-
tes)™ ja sellega hinnati juba ette filmi eks-
pordivoimalusi: “on joutud vigilasmuisten-
diteni, millel on ka puhtinternatsionaalne
védrtusfunktsioon”.’® Samas koosolekupro-
tokollis 9. oktoobril 1980 viidatakse filmi
saamislugu selgitades lihtlasi selle lokaalse-
le suunitlusele (joonisfilmistuudio toimeta-
ja Silvia Kiik: “Tdll on rahva parimustes
koduloomise ja kaitsmise siimbol, kes ei jita
oma rahvast maha ka kannatuste ajal”’) ning
iiks koosolekul viibijaist iitleb protokollimist
arvestades iillatavalt otsesOnu, et “venesta-
misprobleemi on rdhutatud viimasel ajal”.?’
Filmiga seotud inimesed on hiljem meenu-
tanud, et Rein Raamatul tuli Moskvas kiia
aru andmas seoses tdsinaljaka Onnetusega,
kui filmi ilmutamisel muutusid ilmselt teh-
nilise praagi tdttu algselt lillakas koloriidis
antud koonusekujulise peakujuga vaenuvied
punasteks, jattes 1980. aasta Tallinna noor-
terahutusi ja sellele jargnenud nn. 40 kirja
lugu®® reaalpoliitiliseks taustaks vottes mul-
je, et lokaalne folkloorikangelane Tdll pek-
sab filmis vene soldati kdrge tipuga miitsides
ehk budjonnovkates “punaseid”, nii et veri
lendab laias kaares®. Viljastpoolt loeti filmi
lisaks rahvuspoliitilisi konnotatsioone, mis
stitidistuseks formeerununa kolaksid lausa ab-
surdildhedaselt: Raamatu sdnul panid kesk-
komitee “omad poisid” tdhele, et filmis maha-
raiutud peaga Tdllu silmad on sini-must-val-
ged.® Paralleel ENSV kunstipoliitikas selleks
ajaks juba karastunud Jiiri Arraku {ihe enese-
iroonilise titlusega, et ta oli vene ajal vaid “ko-
loriididissident”, on siinkohal kerge tulema.

Postkolonialismi vétmes “Suure Tollu”

taolistest juhtumitest kdneldes on oluline mér-
kida, et selliste voimudiskursuste suhtes ohtu
nigevate interpreteeringutega ei kaasnenud
asjaosalistele mingeid tdsisemaid karistusi;
veelgi enam, “Suur TOll” kujunes iiheks (au)-
hinnatumaks Raamatu filmiks. Imperiaalne
siisteem justkui tellis ise enda sisse missu;
tekitas tdhendusi ja lubatu piiridest véljalek-
keid ka seal, kus neid voib-olla ei olnudki;
kontrollides voimaliku allumatuse olemasolu,
testis tegelikult vaid iseenda voimu kehtivust
ja potentsiaali tekitada alluvates hirmu.

Rein Raamat esines seega “Suure Tollu”
puhul kui eesti kunsti rahvuslik-konservatiiv-

54 Auhinnatud Eesti multifilmid 1960-1984. Koos-
tanud Luule Zavoronok. — TMK 1984, nr. 4, 1k. 91.
55 Joonisfilmi “Suur TSII” toimik, 1k. 16.

56 Joonisfilmi “Suur T8Il toimik, 1k. 67.

57 Joonisfilmi “Suur TSII” toimik, 1k. 67.

58 “Avalik kiri Eesti NSV-st” oli 28. oktoobriga
1980 dateeritud ja nddal hiljem teele pandud kiri,
millega 40 allakirjutanud eesti haritlast piitidis kaitsta
eesti keelt ja mone néddala eest massimeeleavalduste-
ga vilja astunud koolinoori ndukogude véimuorgani-
te omavoli eest ning astuda vastu iildisele venesta-
missurvele. Vt. S. Kiin, R. Ruutsoo, A. Tarand, 40
kirja lugu. Tallinn: Olion, 1990.

59 Talupojakavaluse musternditena olevat Rein
Raamat saatnud keskvalitsusse kinnitamiseks
filmikoopia, kus filmis kasutatud punane varv oli
kiilm ja sinakas (veidi violetne), iileliidulisse levisse
olevat ldinud aga teine, “sooja punasega” variant
(vestlus S. Kiigega 4. 111 2003).

60 Vestlus Rein Raamatuga 8. IV 2002 (markmed
autori valduses). Et aga sddrane siitidistus oleks olnud
tdsine, nditab tuntud juhtum samast ajast, kui ERKI
koolitee pidi mdneks ajaks 1dpetama wilidpilane
Andres Rouk — pohjuseks ajakirjas “Looming”
(1981, nr. 9) avaldatud luuletus “Silmades taevas ja
meri...”, mille varsside esitdhtedest moodustus tlalt
alla lugedes rahvustrikoloor. Uhtlasi on sini-must-
valge luuletuse juhtum ndide ebadnnestumisele
médratud katsest kehtivat siisteemi poliitilise
sonumiga lammutada, sest projekti intellektuaalne
diapasoon piirdub sdnaseadmisoskusega ning jétab
mulje, et sellise “ambrasuurile” viskumise voimali-
kud tildisemad tagajérjed allasurutud rahvuskultuuri-
lise diskursuse suhtes on aktsiooni labi viinud
tiksikisikul 1dbi motlemata.
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se liini esindaja, kes “tdlkis” kohalikke rah-
vuslikke parimusi ja “transleeris” valitud ees-
ti kunstniku kéekirja®! rahvusvahelisse filmi-
keelde, olles omakorda Noukogude Liidu
kinopoliitikas juba karastunud filmilavasta-
jana ambivalentse kditumise meister par excel-
lence. Ja Raamat on seda ka ise tagantjirele
tunnistanud, 6eldes muu seas, et Eesti “ani-
mafilme iseloomustab mitmekihilisus. Ena-
masti ei ole antud iihest vastust, meie filme
voidakse tdlgendada kui ambivalentseid kuns-
titeoseid, iga vaataja saab neid vabalt inter-
preteerida, kusjuures rezissdor suunab teda,
annab talle tdlgendamisvoimaluse.”® Ent krii-
tika pole sellist médngu mitme adressaadiga
Raamatule tavaliselt andestanud ja tema li-
nateoseid ongi kiidetud pigem tagantjérele
kui nende valmimismomendil.*

Aga miks valis Rein Raamat “Suure Tol-
Iu” filmiprojekti ikkagi Jiiri Arraku? Arrak
oli ka filmi tegemises pigem taustarollis, luues
filmile vaid tiiiibid ja foonid ning andes vér-
vilahenduse, kuid muutub siinkohal huvita-
vaks kui omamiitoloogilise kunstnikutiiiibi
musterndide, kes elab 1970.—1980. aastatel
keset ndukogude reaalsust oma kultuurilises
“elevandiluutornis”. Arrak on hea néide oku-
patsiooniaastatel eestlaste jaoks eeskéttideo-
loogiliselt olulise kunstniku kohta, kes ise-
enda personaalsesse vaartushinnangute maa-
ilma kapseldununa kujutas endast kollektiiv-
se rahvustunde jaoks midagi ddrmiselt olu-
list. Ta oli rahvuskonservatiivselt meelesta-
tud kunstipubliku silmis justkui alati “aja-
nud eesti asja”, teinud “0igeid” eetilisi vali-
kuid. Kiisimus eesti kunstnikust ENSV tin-
gimustes on tegelikult taandatav kiisimuseks
kunstniku vastutusest totalitaarses siisteemis,
oigemini kunstniku vastutusvdimest oma al-
lasurutud etnose (s)ees. 19. sajandini orja-
rahva staatuses rahvas vajas enesele ka ndu-
kogude kultuuriperioodil kdige rohkem iik-
sikuid méssajaid, sest méssus, mida ei saa

voita, vaid ainult kestvamaks muuta (remi-
nistsentsid 700-aastase orjadd rahvusmiito-
loogiaga on Arraku 1970.—1980. aastate kuns-
ti tdlgendustes {isnagi dratuntavad), on tar-
vis ennekoike indiviide, kes tritust jatkak-
sid. Olukorras, kus potentsiaalsed rahvamas-
sid nagunii vdimsamate jdudude poolt pol-
vili surutakse, saab omalaadse asendustege-
vusena iseenesest pithitsetud kunstnike ego-
kesksus ja nende loomingu jarjekindlus.
Kunstnik oli ennekdike isiksus, hallist mas-

61 “Voiksin olla oma filmide kunstnik, aga kui ma
nden, et mone teise vorm on ilmekam ja sobivam
antud idee lahendamiseks, siis hakkan vastava
kunstnikuga ldbirddkimisi pidama. [---] Tunnustatud
maalikunstnikel voi graafikutel pole aega siiveneda
koikidesse filmi tegemise probleemidesse. [---]
“Suure Tollu” puhul tegi Jiiri Arrak tiiiibid ja foonid,
juures olid aga Heiki Ernits ja Valter Uusberg, kes
omandasid Arraku stiili ja kompositsioonivotted
paari nddalaga. Kui meil oli pildirida paika pandud,
siis tuli Arrak ja andis oma vérvilahenduse,
muutmata praktiliselt kompositsiooni, mille
tegelikult olid loonud Ernits ja Uusberg minu
juhendamisel. [---] Kuid see polnud otsetee,
tootasime alguses ilma Arrakuta iile kahe kuu. [---]
Meil oli Arrakuga juba mitu aastat varem olnud
jutuajamine ning ta oli ndustunud seda tegema. Kui
aga filmiga alustasime, oli tal mitu pannood pooleli
ja ta ttles dra. Tundes, et oleme ummikteel, laksime
Arraku kédest nou kiisima. Arrak vaatas veerand tundi
joonistusi ja litles, et tuleb ja teeb selle ise dra.

Kahe nédala pérast olid kdik tiitibid valmis, nii nagu
nad filmis on, ainult paberi peale joonistatud.”

(R. Ruus, S. Teinemaa, Vastab Rein Raamat. - TMK
1991, nr. 5, 1k. 10.)

62 R. Ruus, S. Teinemaa, Vastab Rein Raamat, 1k. 5.
63 “Rein Raamatu loomingu vastuvdtmine Eestis on
olnud monevdrra paradoksaalne. Peaaegu iga tema
uus tod voetakse vastu tdrjuvalt ja moistatahtmatult,
kusjuures tavaliselt vastandatakse uut (“ebadnnestu-
nud”) t66d varasematele (“headele”). Alles pérast
seda kui filmi on korgelt hinnanud nii ndukogude kui
vélismaine filmipublik ja kriitika ning Eesti ekraanile
jOuab juba jargmine R. Raamatu linateos, saab temast
markamatult ja endastmdistetavalt meie animafilmi-
klassika....” (M. Lotman, T66d ja tegemised. Motteid
Eesti animafilmist 1988. — TMK 1989, nr. 11, lk. 21.)
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sist (a la tehasetoolistest, kolhoositaridest,
traktoristidest ja teistest kommunismichita-
jatest) korgemal seisev oraakel, kelle ndge-
mused olid rahvuskultuuri seisukohalt digus-
tatud ainuiiksi oma individuaalsuse tottu.
Teatavasti koosneb Jiiri Arraku tihe kuulsa-
ma ndukogude perioodi maali “Jiiri voitlus
lohega” (1979) sisuline allegooria esiteks nii
konkreetse kristliku miiiidi isikustamisest ja
“kodustamisest” — sest pithak on muundu-
nud eestipéraseks Jiiriks ja draakon loheks —
kui ka miiiidi imberkirjutamisest: Jiiri pole
lohet v&itnud, vaid hoopis lohe on s66nud
ara kangelase, kes (millegipérast) ellujaanu-
na jatkab oma (lootusetut) voitlust draakoni
keres, endast voitu saanud peletist odaga “seest-
poolt 6dnestades™.* Just sddrase imago ja
avaliku kuvandiga kunstnik osutus anima-
rezissoori Rein Raamatu tosikunstiliste piiiid-
luste kontekstis parimaks valikuks. See oli
valik, mis legitimeeris “Suure Tollu” val-
mimisel Raamatut kohaliku kultuuriavalikku-
se silmis ning tdi talle tdnu Arraku visuaalse
keele vormilisele eripérale loorbereid nii ndu-
kogude kui muu maailma animaringkondades.

* %%

Kui maalijaharidusega Rein Raamat flirtis
oma lavastatud joonisfilmides tihti eesti ku-
jutava kunstiga, siis teine 1980. aastate olu-
line filmilavastaja Priit P4arn jéttis endast taht-
likult pigem autsaideri kuvandi, vaatamata
sellele, et kiimnendi algusest alates réagiti
temast ka kui arvestatavast vabagraafikust.
“Ka vormiliselt mdjuvad tema teosed tillata-
vatena ja erandlikena”, kiitis graafikaspetsia-
list Jiri Hain Parna vabagraafikat, mis es-
makordselt oli koos joonistustega viljas Tal-
linna Kunstisalongis 1982. aastal.®® 1984.
aastal astus Parn ka Kunstnike Liitu.®® Ava-
likkuse silmis andekast karikaturistist ja hu-
moristist andekaks filmirezissdoriks kerki-
nud Pédrn on siiski kinnitanud, et tema side-

med eesti kujutava kunstiga on darmiselt nor-
gad®’, kirjeldades oma autoripositsiooni ENSV
biirokraatlikus ja ddrmiselt diplomikeskses
kunstipoliitikas diletandina, kes on tulnud
kdorvalt®® ja kes pidi seetdttu end pidevalt teo-
ga niditama. 1980. aastatel tegi Parn ka iga
oma filmi nagu viimast, sest paljud filmipro-
jektid jaid enamasti kinopoliitika tottu reali-
seerimata voi liikkusid médramatult edasi.
Pérna sonul ldksid ndukogude iihiskonnas
1970. aastate 16pust kruvid kinni (nii majan-
duses kui ideoloogias) ja seda, mida tahtsid,
teha ei saanud.® Osalt seetdttu astus Pérn ka
filmikunstnikuna Kunstnike Liitu ja hakkas
tosisemalt tegelema graafikaga, mis tasakaa-
lustas lasteraamatute ja -ajakirja “Taheke”
illustraatori ning karikaturisti rolli.

Pérna filmograafias ilmneb 1&dhemal vaat-
lusel teatav ebaregulaarne seaduspédra, mil-
les ebaedukad, pigem tdiskasvanu retsept-
siooni eeldavad minglevamad ja filosoofili-
sed filmid vahelduvad edukate, festivalidel
auhinnatud lihtsakoelisemate filmidega pi-
gem nn. viiksele vaatajale. Goskinos lébi-
kukutatud Pérna filosoofilisele rezissdori-
debiiiidile “Kas maakera on iimmargune?”’
(1977) jargnes naljafilm “...ja teeb trikke”

64 “Siisteemi seestpoolt ddnestamine” kujunes eriti
itheksakiimnendatel avalikkuses laialt kasutatud
apologeetiliseks konekujundiks “punase” minevikuga
Eesti kodanike retoorilises arsenalis, millega margiti
tavaliselt kellegi véidetavalt dissidentlikke voi
eestimeelseid tegusid ndukogude ajal, millele ei
jargnenud samas reeglina mingeid parteilisi vmt.
karistusi.

65 L. Kirt, Priit Pérn: “Olen tegutsev pessimist”. —
Noorus 1984, nr. 12, 1k. 18.

66 Viidetavalt nii ateljeepinna saamiseks kui ka see-
tottu, et tema filmikavanditel ei ldinud sel ajal
administratiivses mottes just kdige paremini (vestlus
Priit Pdrnaga 29. IV 2003, lindistus autori valduses),
millest aga tegelikult terve see alapeatiikk raagibki.

67 J. Ruus, Vastab Priit Parn. — TMK 1986, nr. 1, 1k. 7.
68 J. Ruus, Vastab Priit Parn, k. 5.

69 Vestlus P. Parnaga 29. IV 2003.
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(1978), mis oli ilmselt juba enne Goskino
havitavat hinnangut stuudioplaani vetud ja
mis sai tiheks tema auhinnatumaks filmiks.
Tdenéoliselt tdnu viimase edule lisandus Pér-
na filmograafiasse René Magritte’i tsitaati-
dega mehaaniliselt monotoonne “Harjutusi
iseseisvaks eluks” (1980), milles iihe kaas-
aegse kunstikriitiku sdnul “ei toimu {ildse
midagi,””® mdeldes 6eldu all hoopis kiitust
Péarna tdsinemisele animalavastajana. Ent siis-
ki (au)hinnati seda lavastajatood vaid XV
iileliidulisel filmifestivalil Tallinnas 1982.
aastal’!, kuid iileliiduliselt esialgu mitte. Par-
nal dnnestus taas teha autorifilm™ alles siis,
kui stuudio aastaplaani ldks “Kolmnurk™ (1982)
— ehk uldse tiks tosisemaid Pirna filme, mis
miksis justkui kinobiirokraatia iile irvitades
lahteainesena kokku Juhan Kunderi 19. sa-
jandil kirja pandud muinasjuttu “Ahjualune”
ja ENSV Statistika Keskvalitsuse materjale
abielulahutuste statistikast. “Kolmnurgale”
oleks autori sdnul olnud loogiline jérg “Eine
murul”, mida aga 1983. aastal tegema haka-
ta ei onnestunud. Seetdttu valmis Parnal jarg-
misena pretensioonitu siizeega “Aeg maha”
(1984), mis koondas “Tdhekeses” ilmunud
karikatuure ja oli jéllegi liks festivalidel au-
hinnatumaid filme. See film “tuli teha, sest
stuudiol pidi filmitihik kdiku minema ja ma
leidsin variandi, mis rahuldas nii ennast kui
ka stuudiot,” rdadkis Pdrn 1986. aastal, kui
“Eine murul” ei olnud veel midagi.”

“Eine murul” kirjanduslik stsenaarium esi-
tati Goskinole esmakordselt 1983.7* Filmi-
plaan liikati kategooriliselt tagasi — “ei ku-
nagi tehta sellist filmi”, olevat Péarnale keegi
Goskino ametnikest 6elnud.” 1984. aastal
pakkus stuudio veel kord sama stsenaariumi
uue pealkirja “Pilt” all, kuid tekst tunti dra
ja vastus oli taas eitav.” Goskinole pakuti
filmi stsenaariumi edutult kolme aasta jook-
sul. Seda oli korduvalt veidi muudetud ja
korduvalt oli filmikavand tagasi liikkatud. Ent

1986. aastal vastalanud perestroika tuultes
vahetus Moskvas Goskino peatoimetaja’’
ning veel moned isikud osana laiematest iim-
berkorraldustest’ terves Noukogude Liidus
ja Pdrna mitmeaastase “olematu filmi” stse-
naarium lasti probleemideta tootmisse. Miks?
“Tallinnfilmi” selleaegse direktori Enn Rek-
kori hinnangul vdis stsenaarium ka lihtsalt
oma tavateekonnalt — stuudio, vabariiklik
kinokomitee, Goskino — hélbida ja filmika-
vand ldks Moskvasse ilma EKP Keskkomi-
tee vastavate instantside allkirjadeta. “Tal-
linnfilmi” stuudio sisesed allkirjad nimelt
polnudki kogu stsenaariumi kinnitamise odiis-
seial niivord olulised kui néiteks ideoloogia-
sekretiri oma. Usna sagedasti viskas filmi-
tootmisele kaikaid kodarasse just n.-6. ko-
halik voim, kuna Goskinos suhtuti vabariik-
like stuudiote tegemistesse selles mottes va-
bamalt, et nduti ainult valminud filmi, s.t.

eelkdige toodet koos iildjoontes vettpidava

“kunstilis-ideelise tasemega”.”

70 J. Olep, “Kolmnurga” taustast. - TMK 1983,

or. 12, k. 31.

71 Auhinnatud Eesti multifilmid 1960-1984, 1k. 91.
72 Autorifilmina késitan siinkohal vaid olukorda, kus
lavastaja, stsenarist ja peakunstnik on iiks ja sama isik.
73 J. Ruus, Vastab Priit Parn, 1k. 12.

74 J. L. [Jaak Lohmus], Kavandite sGnadigusest. —
TMK 1987, nr. 8, lk. 69.

75 Nii meenutab Pirn “Eine murul” saamislugu
Hardi Volmeri lavastatud méngulises dokumentaal-
filmis “Parnograafia: mees animatsoonist” (Acuba
Film, 2005).

76 Vestlus P. Pdrnaga 29. IV 2003.

77 Vestlus S. Kiigega 4. 111 2003.

78 “Elem Klimovilt, NSVL Kinoliidu uuelt esime-
selt sekretérilt, kiisis vdlismaa ajakirjanik: “Mis dieti
toimus kineastide V kongressil?” — “Enamus, kes
muutusi tahtis, sai avaliku tilekaalu vihemuse iile,
kes muutusi ei soovinud,” vastas Klimov. Olmetead-
vus moistab seda nii, et Kulidzanovi asemele tuli
Klimov. Ajalooline teadvus litleb: meie senine
filmikunst ei rahuldanud.” — J. Ruus, [Avaveerg]. —
TMK 1987, nr. 5, 1k. 3.

79 Vestlus Enn Rekkoriga 25. 111 2003 (markmed
autori valduses).
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Kuid ka tileliiduline ideoloogiline siisteem
ise oli selleks ajaks oluliselt muutunud. Pe-
restroikaeelse tihiskonnakorralduse kriitika
oli saanud uuendatud juhtkondade ametli-
kuks tellimuseks, toestamaks “reformide-eel-
se” impeeriumi paigal tammumist, mis pii-
hitseks sisse noorenduskuuri 1dbi teinud voi-
muorganite vérsked lahendused ja otsused.
Selles mottes jaddi Noukogude Liidus revo-
lutsiooniloogikale truuks kuni 16puni. Nende
mdtete kinnituseks radgib ka Rein Ruutsoo,
kes on nimetanud stagnatsiooni ja perestroi-
ka vastandamist kiisitavaks, retooriliseks de-
mokratiseerimiseks: “Selline oli perestroika
algatajate omamiiiit, millega Gigustati vajadust
muutuste jérele... [---] Stagnatsiooni rohuta-
mine oli vajalik, et legitimeerida tihe parteili-
se eliitgrupi asendamist teisega. Nomenkla-
tuuripohise voimukorraldusega tihiskondades
nimetatakse tihe eliitgrupi asendamist teisega
“revolutsiooniks” ja NSV Liidus hakati revo-
lutsioonist konelema 1989. aastal.”®

Inimeste olmeteadvus késitles impeeriu-
mi perestroikaloosungiga ehitud timberehi-
tuskavasid aga pigem apoliitilistena, pool-
lubatud—poolkeelatud personaalsete vabane-
mistena. Trend oli juba mone aastaga selgelt
muutunud. Kuigi perestroika algne tagamd-
te vois tdepoolest olla liberaliseerimine ilma
demokratiseerimiseta — Kremli keskvdoimu
illusioon, nagu oleks tdhus parteiriik vdima-
lik ka ilma poliitilise terrorita —, tegi uutmi-
ne protsessi kaasndhtusena vdimalikuks mit-
mesugused kodanikualgatuslikud ideed, mis
méngisid Eesti taasvabanemises olulist rol-
1i.8! Kui néiteks 1987. aastal arutas skandaal-
set karikatuuri “Sitta kah!”” EKP poliitbiiroo,
siis sai noomitusega karistada vaid selle il-
mutanud nédalalehe “Sirp ja Vasar” vastu-
tav toimetaja®?, ent Pdrnaga ei votnud keegi
isegi tihendust®.

NSV Liidu Kinoliidu juhatuse II pleenu-
mil vastuvoetud uutes filmitootmise
pohialustes on antud filmide praktilise
vastuvétmise oigus stuudiotele. Uleliiduli-
ne Kinokomitee kontrollib vaid filmide
vastavust konstitutsioonilistele sdtetele.
Vabariiklikud komiteed ei tegele iildse
filmide sisulise ja loomingulise kiiljega.
Igal juhul tuleb Kinoliidu pohikirja punkt,
kus on selgelt sonastatud kineastide
autorioigused ja ette ndhtud teed nende
kaitsmiseks kunstiametnike iilemvoimu
eest.™

Viieks episoodiks jagatud “Eine murul” lii-
gub tegelikult vaid iihe eesmirgi sihis, mis
selgub vaatajale alles filmi 1dpustseenis, kui
neli groteskset peategelast, kes on oma epi-
soodides hankinud eri asju tiilgastavast so-
vetlikust timbrusest, “kohtuvad” omavahel
helgushetkeks, sulandudes Edouard Manet’
maailmakuulsa maali “Eine roheluses™ (1863)
tegelasteks. Filmi 10pustseenis, viiendas epi-
soodis, selgub vaatamisel hajusana tunduva
narratiivi rangelt matemaatiline loogika: esi-
meses episoodis hangib Anna duna, mis kuu-
lub maalile; teises episoodis otsib Georg sa-
mal pdhjusel enesele riietust; kolmandas epi-
soodis pole Bertal ndgu (naeratust), et maa-

80 R. Ruutsoo, Liberaliseerimine ilma demokraatia-
ta. — Vikerkaar 2006, nr. 7/8, 1k. 144.

81 R. Ruutsoo, Liberaliseerimine ilma demokraatia-
ta, 1k. 150.

82 Priit Parna karikatuur “Sitta kah!” ilmus kultuuri-
lehes “Sirp ja Vasar” 1987. aasta 8. mail. Kaks
numbrit hiljem ilmus “Sirbi ja Vasara” lithikroonika
rubriigis nupp, kus mainiti, et EKP Keskkomitee
biiroo on oma istungil arutanud tihte karikatuuri ja
médranud ajalehe vastutavale toimetajale (Ilmar
Rattusele — 4. T) parteilise karistuse “kahemdttelise,
poliitiliselt véddra karikatuuri” avaldamise eest.

83 Vestlus P. Parnaga 29. IV 2003.

84 J. Ruus, [Avaveerg], 1k. 3.
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lil esineda, ja neljandas episoodis hangib
Eduard ametnikelt allkirja paberile, et kdigi
tegelaste “maaliks sulandumine” saaks kind-
las kohas toimuda (allkiri hangitakse seejuu-
res filmitsensuuribiirood matkivast kabine-
tist®). Tegu tehtud, keritakse filmilint liht-
salt tagasi realiteeti, kus valitseb muutuvate
ausammastega (loe: sisevditlustega parteilad-
vikus) totalitaarne riik, miilitsavormis hirm,
kehvus, viljapddsmatus ja inimeste iihetao-
liseks nivelleerimise ahistav surve. Filmi ro-
hutud tdsimeelsust aitas kahtlemata olulise
faktorina mojutada Olav Ehala muusika, mis
oli komponeeritud ithemdtteliselt “intellek-
tuaalsena” tajutud progressiivse roki votmes
— ENSV-s kolhoosipidudele ja nn. siildiban-
didele ideoloogiliselt vastanduvas popmuusi-
ka zanris. Kohati lausa dngistavaks muutuv
minoorne korduv peamotiiv filmi heliribas
demonstreeris ainuiiksi oma kompositsiooni-
ga, et “Eine murul” pole lihtsalt “multikas™®,
vaid midagi hulga pretensioonikamat.
“Tallinnfilmi” joonisfilmistuudios mdnda
aega toimetajana tootanud Jaan Ruus on aga
filmikriitikuna véitnud, et kuigi “Eine mu-
rul” sai ajakirjanduses arvukalt kajastusi, ei
ilmunud linateose labikomponeeritusega vor-
reldes iihtegi samavaérset retsensiooni.” “Va-
lismaal sai see kaheksa rahvusvahelist auhin-
da ja voib arvata, et paljus nihti toimingutes
puhast absurdi ..., kui dieti oli tegemist puh-
takujulise sotsialistliku tegelikkusega.”** Ka
mitmes kdnealusest filmist varasemas ja md-
nes iiksikus hilisemas Pérna linateoses im-
manentselt sisalduv tihiskonnakriitika on
kakskeelsele ja ambivalentsele ndukogude
kultuurimudelile omaselt looritatud visuaal-
sete pudntide vdi karikatuurikeele tulevirgi
alla, et film oleks loetav voimalikult laial
tasandil. Sddrane mitmeti loetav mimikri ehk
autori poolt “pimesikuméingus” tsensuuriga
aastate jooksul omandatud esitusreeglite ko-
gum soodustas ootuspéraselt publiku pealis-

pindsemat retseptsiooni, kus tthiskonnakrii-
tika sai vaatajate peades resoneeruda vaid
filmi absurdinaljadest stigavamale sukeldu-
des — s.t. tajudes, et naeru taga on pisarad. Et
peaaegu kaheksakiimnendate 16puni kdike
keelanud ja késkinud ndukogude filmitsen-
suur ideoloogilisi méddalaskmisi otsis, siis
autorid neid kas teadlikult voi alateadlikult
oma teostesse ka panid — perversse paradok-
sina pole teatavasti olemas tdhelepaneliku-
mat ja autori tdOpanust enam hindavat luge-
jat kui tsensor. Seetdttu on igati loogiline, et
Eestist kadusid poliitilise alatooniga anima-
filmid niipea, kui selliseid linateoseid “too-
tev” tihiskondlik situatsioon olevikust 1dhiaja-
looks muutus ja Noukogude Liit lagunes.
“Eine murul” on aga suutnud filmi valmi-
misjérgse retseptsiooni suhtelisest iihetaoli-
susest hoolimata omandada taasiseseisvunud
Eestis teatava kultuurilise ikooni staatuse,
kuigi animatsioon ei kuulu traditsiooniliselt
prestiizsete filmiliikide sekka ja filmi autor
ei olnud seotud “korgete” kunstiliikidega,
vaid eeskatt karikatuuriga. Linateost timbrit-
sev tadhendusvili on seega tekkinud n.-6. mee-
diumivéliselt. Filmi tuntus pdhineb pigem
kontekstuaalsel ja lokaalsel poliitilise 14hi-
ajaloo taustal, kui on autonoomne, teosest
endast lahtuv. “Eine murul” stseenides esi-
nevad ajastuomased elemendid, nagu paneel-
elamute standardsed snepperlukud, paberos-
sid (“Cesep”), rublakupiiiirid, hoonesisene

85 M. Valgemée, Et in Arcadia ego ehk “Eine mu-
rul”. — TMK 1989, nr. 8, 1k. 87 (ilmus ka ajalehes
“Vaba Eesti Sona” 23. 11 1989, 1k. 4).

86 Konekeelne “multikas”, mis parineb russismist
“multiplikatsioon”, on viimastel aastatel dnneks
taandumas, asjakohasemale terminile “animatsioon”
ruumi tehes. Maistete kujunemise kohta vt. lahemalt
A. Trossek, Eesti 1970. aastate joonisfilm, lk. 12.
87 J. Ruus, Uuendaja Pédrn, lk. 38—42.

88 J. Ruus, Uuendaja Parn, lk. 38.
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raadio ehk “NSVL sisetranslatsiooni raadio-
krapp”, hallides toonides majad jmt. anna-
vad teosele dokumentaalse iseloomu, oman-
dades alati pigem “ajatu” kujundusega sil-
ma paistnud eesti animatsiooni kontekstis
erakordselt tavatu efekti. TeisisOnu ei ole see
animafilm tdnapéaeval késitletav lihtsalt enam
oma autori geniaalse mottesdhvatusena, vaid
pigem teatava kollektiivse mélu kontsentraa-
dina — postkolonialistliku metafoorina nii
stagnatsiooni- kui perestroika-aastatest ehk
ENSV riigikorralduse 16puveerandist.
“Eine murul” motona ilmus filmi alguses
ekraanile piihendus “Kunstnikele, kes tegid
koik, mis neil teha lubati”. See on selge vii-
de ja tihtlasi kibedalt satiiriline hinnang reaal-
sele kontekstile, mida motos ega ka filmis
tegelikult otsesdnu kusagil vilja ei 6eldagi
— et tegemist on just Noukogude Liiduga
1980. aastate esimesel poolel. Algselt vaid
“kunstniku osast tthiskonnas™’ filmi tehes
oli Parn suutnud tegelikkuses portreteerida
logisevat siisteemi tervikuna; votnud frag-
mentaarsete, kuid ddrmiselt sidusate episoo-
didega kokku tolleaegses noukogude iihis-
konnas ellujadmiseks vajaliku kirjutamata
reeglistiku: kuidas midagi hankida olukor-
ras, kus neoliberaalne, isereguleeruv (vaba)-
turumajandus jéi Eestis vaid kaugeks ja eba-
reaalseks hollanduseks ning puudus oli kdi-
ge tavalisematest tarbekaupadest. Réédkides
totalitaarse siisteemi sees eksisteerivatest pii-
rangutest ja selle tekitatavast néljast (toidu,
teenuste, tarbeesemete, individuaalsuse, vil-
jendusvabaduse, elamuste jmt. jdrele), oli
Pérn loonud ei rohkem ega vihem kui terve
vordnarratiivi 20. sajandi impeeriumi toimi-
misest/mittetoimimisest, pakkumata samas
ithtegi positiivset Idpplahendust. Ja ilmselt ei
olnud Pérnale suurima tuntuse toonud film
autori jaoks selles mottes ei kerge ega raske
illesanne. Seda vaid iihel pohjusel: linateost
“Eine murul” tehes oli animalavastaja Priit

Pérn pohimétteliselt teinud filmi sellestsamast
protsessist, kuidas tal seni ENSV-s filmi teha
oli lubatud.

* %%

ENSV ajastu kujutav kunst, animatsioon,
kunsti- ja filmipoliitika ning seeldbi parata-
matult probleemistikku pohidiskursusena si-
senev parteiline vOimuaparaat on omavahel
lahutamatult seotud valdkonnad — see on eel-
dus, mida tuleb aktsepteerida, kui iileiildse
tahame ldhimineviku kunstiteoste tdhendus-
valju vahegi adekvaatselt kirjasonas tagant-
jérele rekonstrueerida. Ambivalents ja kul-
tuuriline kakskeelsus on NSVL vabariikide,
sh. ka Eesti kunsti- v0i filmiajaloos domi-
nantne kultuurimudel, mille puiklevat iseloo-
mu on raske, kuid vajalik tunnistada, et mit-
te langeda lahmivale tasandile, kus voimut-
sevad seletusmudelid stiilis “dissidendid ver-
sus nomenklatuur”. Siinkohal alusmaterjaliks
valitud animafilmide juhtumiuuringute néi-
detel on toele 1dhedasem niha paljude ENSV
perioodi kultuuritoodete ideoloogilisel riih-
mitamisel nende immanentset skaalaparasust
suhestumisel parteipoliitikaga ja paindlikku
minglevust — paradoksina vabadusehongu-
list motlemist par excellence.

Ent postkolonialismi kéisiraamatuga va-
rustatult Eesti 20. sajandi filmi- ja kunstikul-
tuuri aegruumis ringi kobades ei suuda me
ikkagi eristada kellegi labast kédsutditmist,
administratiivsele vdimule allumist sellest
hoopis kohanenumast diskursusest, kus do-
mineerivate voimumallidega méngitakse sa-
ma isiku poolt hoopis vabamalt. Paraku suu-
dab ka postkolonialism toota impeeriumile
ainult “vastuajalugu”, lihtlabasest “dissiden-
dikirjandusest” keerulisema koega vastupanu-
kirjutust, kuid sedagi vaid enamasti lihtsal

89 Joonisfilmi “Eine murul” toimik. — ERA,
f. R-1707, n. 1, s. 2635, 1k. 115.



eeldusel, et eksisteerib iiks ja jagamatu kolo-
niseeriv dominant. Iga postkolonialismi vot-
mes tehtud uurimust saadab Eesti tingimus-
tes paratamatult oht taanduda vélispidiseks ja
vooraks turistipilguks, mis heidab globaalsel
skaalal alatiselt perifeerseteks mdistetud Bal-
ti rahvastele tsentrifugaalsetest Euroopa ja
USA metropolidest armulikku vaimuvalgust.
Ei midagi uut maarahvale siin péikese all.
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Animated Films of Rein Raamat
and Priit Parn in the Discourse

of Soviet Power: Ambivalence

as the dominant cultural code

of the oppressed in totalitarianism
Summary

The aim of this article is to examine selected
Estonian animated films of the 1980s as
wider cultural signs of the Soviet era in Es-
tonia, using the methodological aid of gen-
erative terms borrowed from the interdisci-
plinary research field of post-colonialism.
The examples here are one of Priit Pdrn’s
most celebrated films, ‘Luncheon on the
Grass’ (1987), and Rein Raamat’s ‘Big Toll’
(1980, artist Jiiri Arrak) — animated films
with a serious political undertone. Both
Pérn’s painful irony and Raamat’s epic mo-
rality operated in a specific cultural system
of the Soviet Estonian context, where alle-
gory became a certain form of ‘straightfor-
wardness’ and its decoding in the reception
of the public became the dominant means of
comprehension. Thus a situation emerged
where an animated film, for example, was
not just a film, but also something else — a
cultural sign quite dangerous and meaning-
ful for the existing power discourse. These
films are simultaneously restless, cruel, em-
phatically serious and parodic, because what
‘speaks’ in them is an empire.

The Estonian animated films of the 1980s
and the local art life were closely connected
— even more than the superficial art history
of exhibition halls and galleries may indi-
cate. At close quarters, people’s behavioural
formulae seem surprisingly similar. The gen-
eral Estonian art public followed many films
with keen interest, and both the local anima-
tion and the whole Estonian art scene were
characterised by a certain cultural bilingual-

ism and ambivalence. A truly intriguing ex-
ample of this was the effect of the Estonian
slide painting: it functioned in the already
quite flexible Socialist Realism canon all
over the Union and, more narrowly, it worked
as well in the local context as an ideologi-
cally opposing ‘western Hyperrealism’
(which, in addition, via Pallas-School style
elements paid homage to the lost independ-
ent Republic of the 1920s—-1930s). A similar
playfulness on several levels is also typical
of the best animation output of the decade,
which, with its local national/political con-
notations, did not cease to be understandable
(although in different background systems)
and appreciated/awarded throughout the
whole Union. The ball was seemingly kicked
into two goals at the same time.

In the academic environment of the west-
ern world, no direct correlation is ever drawn
between the post-colonial and post-commu-
nist/socialist situations. The post-socialist
political space falls outside the sphere of in-
terest of the key theoreticians of the post-
colonial research: Edward Said, Homi K.
Bhabha and Gayatri Chakravorty Spivak, as
the Soviet Union is not seen as an ‘empire’
in the classical sense of the word. However,
the Soviet influence was not dominant in the
Estonian cultural space during the decades
under observation here. Besides conservative
national cultural elements and the colonis-
ing Soviet standard, there was, in fact, a third
significant factor shaping Estonian culture:
the acceptance of European, Western values
without much criticism. Describing the So-
viet Estonian cultural space today, this fact
makes it impossible to employ the binary
treatment of colonisers and colonised. There-
fore, Estonian cultural space can be seen as
the centre of the above-mentioned three main
factors, where the one cardinal point ‘West’
quietly stands for something innovative and
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positive, and the other ‘East’ for something
negative, signalling stagnation. The central
point between them, or the self-position, has
national-conservative/restraining connota-
tions: something harrowing, a wishing-to-
get-away-from-here and at the same time
possessing historical memory, which could
be described with a pun ‘local ill-locality’.
However, besides various means of ar-
ranging daily life, each alien power also
brings to occupied territories its own official
language usage, the speech of the conqueror,
which corrupts the local culture. The colo-
nised feels the need to lie within his ‘con-
taminated’ language, use quotation marks
and stay vague throughout. The much-dis-
cussed Soviet ‘reading between the lines’ in
literature, art, cinema, theatre and the press
means that people do not actually read the
text but, instead, the reader’s expectations are
projected between the characters. As Soviet
film censorship, which regulated everything,
sought ideological errors in films almost until
the late 1980s, the authors inserted these in
their works, either intentionally or uninten-
tionally — as a perverse paradox, there is ac-
tually no more attentive reader to evaluate
an author’s work than a censor. Such equivo-
cal mimicry, or body of ‘presentation rules’
acquired by an author in the course of the
‘hide-and-seek’ game played with the cen-
sors for many years, naturally favoured the
more superficial reception of the audience,
where social criticism could resonate in the
minds of the viewers only by actively ana-
lysing/interpreting the film experience. It is,
thus, logical that animated films with a po-
litical undertone vanished from Estonia as
soon as the social situation ‘producing’ such
films changed from the present into the re-
cent past, when the Soviet Union collapsed.
Against the background of the era’s cul-
tural signs, the crumbling of the Soviet Un-

ion and the emergence of the newly inde-
pendent Estonia constitute processes that
cannot be adequately described only by the
fixed dates when the empire’s supremacy
‘snapped’ and the democratic republic ‘was
born’. A not-fully-functioning machinery can
work for years before collapsing, before vari-
ous friction factors cause total burnout, and
thus it is ‘in the interest of the machine’ to
localise the threatening friction surfaces in
time and ease the pressure between them.
While admitting the risk of upsetting the
gradual, logical and easily periodised view
of history, one can at least make more vis-
ible the actual force factors that caused in-
ner fomentation and contradictions inside the
colonial power itself.

Soviet-era figurative art, animation, art
and film politics, and therefore the Party
power apparatus that inevitably emerges as
the main discourse, are therefore insepara-
ble areas: this is the presumption that must
be accepted if we want to try to adequately
reconstruct the fields of meaning of artworks
from the recent past in writing. Ambivalence
and cultural bilingualism form the dominant
cultural model in the art and film heritage of
the ex-Soviet republics, including Estonia.
Its prevaricating character is difficult, but
necessary, to acknowledge, in order to avoid
the free fall to the heedless level where ex-
planatory models in the style of ‘dissidents
versus nomenklatura’ prevail. Nevertheless,
each study in a post-colonial key in Estonian
circumstances is inevitably accompanied by
the danger of adopting the ‘external glance
of a tourist’, which bestows on the globally
forever-peripheral Baltic peoples some chari-
table enlightenment from the centrifugal
Central European and American metropo-
lises. However, regarding many cultural signs
of Soviet Estonia, it would still be more truth-
ful to focus on their inner, immanent scale-
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style attitude in their relationships with Party
politics, their flexible playfulness and, para-
doxically, their freedom-flavoured thinking.

Translated by Tiina Randviir
proof-read by Richard Adang





