1ds3

3 Periood, mille valtel nii fotograafias kui
FOtOgraaﬁa kunstimaailmas toimusid saatusliku téahtsu-

aktualiseerumisest sega nihked, oli 4armiselt lihike ja sama-

vord pdnev, kulgedes tdanu oma kiirusele

3 . 3 méneti isegi ebaloomulikult. Omaette pea-
Ja enesemO] Stm]se tukk on puhendatud loomingulisele riihmi-

3 tuseleDeStudio, mille juhtautorid, fotograa-
mUUtUITHSGSt fid Herkki-Erich Merila ja Peeter Laurits,
tegid labi nii 1980. kui 1990. aastate oluli-

1980' aaState sed arengud. Riuhmitust on sageli nimetatud

|.6p U|. _ 1 9 90 ulalkirjeldatud poérde tiheks olulisemaks ve-
° duriks. DeStudio looming ei olegi oluline

aaState a lg U|. hoopis teise pildikeele juurutamise t5ttu, vaid
° nende strateegiate poolest, mis uurisid pildi
DeStud-iO juhtum rolli tihiskonnas ning selle tdhenduse séltu-
vust kultuurilistest koodidest. See oli juba
sootuks teine veendumus eelmisel kimnen-

Eero Epner dil levinud arvamustega vorreldes.

Victor Burgin, Uks 1980. aastate olulise-
maid fototeoreetikuid, kelle tekstid mdjuta-
sid kimnendi [6pul vahetult ka siinseid auto-

Kaesolev artikkel Uritab valja tuua péhjuseidyeid, on modernistlikku fotograafiat vorrel-
miks 1980. aastate 16pul ja 1990. aastate ahud janesejahiga: “Naib, et paljud fotograa-
guses aktualiseerus fotograafia Uhe kujutafid usuvad, justkui oleksid tahendused maa-
va kunsti liigina, Uletades kiirelt aastakim-ilmast Ulesleitavad samal moel, nagu leitak-
neid kestnud tehnilisse valdkonda kapselduse niitudelt janeseid, ning ainus, mis on va-
mise. Uhtlasi Uritab artikkel vaadelda eestjalik, on talent neid naha ja oskus neid las-
fotograafia taotlusi 1980. aastatel, mil peata.”™ Burgin seob saarase usu olukorraga, kus
miseks sihiasetuseks oli kunstile omistatudkunsti seostatakse fetiSistliku ja antitehnili-
vaartuste kopeerimine vdi jareleaimaminese tahendusloomega, mille puhul “kunst” ta-
See, mis t6i kaasa putded valjuda tehnilisestistab ainukordset mitte ainult labases teh-
ettemdaaratusest ning leida oma “kunstiparanilises méttes, vaid margistab ka autoripo-
ne” pildi tootlemise meetod vdi l&henemis-sitsioonid. See Burgini jargi romantismist ja
nurk. Teisalt oli fotograafia kapseldumineromantilisest formalismist parit seisukoht
1980. aastatel tingitud ka kunstimaailma simadistab “kunsti” all teatud peenendunud sub-
sestest hierarhiatest ning kunstikriitikute jgektiivsete tajude esilekerkimist, kirjeldades
-teadlaste vddristavast hoiakust fotograafidkunstnikuna” kedagi, kellel on erakordne
kui sdarase suhtes. Kolmanda p8hjusena fodime tabada niansse ja tdhendusi, mis on
tograafia tasalllitamisel tuuakse moénikordkull etteantud, kuid mida vaid valjavalitud
poliitiline reeglistik, mis totalitaristlikus this-

konn_as tah_endas tege“kkUSt vrdiemisi t_ap_ V. Burgin, Photographic Practice and Art Theory. —
selt fikseeriva meediumi rangele kontrollile thinking Photography. Ed. V. Burgin. London:
allutamist. MacMillan, 1992, Ik 40.
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suudavad leida. Uhtlasi piiritleb saarane seirajaamust ja diskvalifitseerimist kunstina.
sukoht vordlemisi tapselt teisegi kunstiteo- Toonaseid silmatorkavalt vaheseid fotole
seks olemise kriteeriumi, mis vaikimisi ra- keskendunud akadeemilisse diskursusesse
kendus ka Eesti kunstimaailmas: kunstiteokuuluvaid kasitlusilugedes naeme, kuidas
on Uhekordne akt, mille tehniliseks alusprintssiin-seal tehakse katseid fotograafia isevaar-
siibiks peavad olema teatud spetsiifilised matuste leidmisel (Leo Gens, Juri Hain), kuid
nuaalsed oskused, meetodid v&i toovottedkordagi ei proovita seda kunstisfaari arvata.
mis on kattesaadavad vaid teatud inimestd<a 1980. aastate Uldpilti arvestades mérka-
le. Nii heidabki Tamara Luuk 1980. aastatene kdige esmasemas retseptsioonianallilsis,
I6pus ette: “Olukord, kus ERKI graafikadli- kuidas meil polegi midagi analiisida. See
Opilaste koolidpetuses slivendatakse fotoan tdepoolest — Jaan Unduskit parafraseeri-
graafika kursust ... maaral, kus ta &hvardades — tuhik, mille olemasolu paneb kontsep-
akadeemiliseks normiks muutuda, muudaluaalse rdhu. Tdsi, ajakiri “Kultuur ja Elu”
ka nende maailmanagemise ja loovuse tdhvaldas aastakiimneid jarjepidevalt fototee-
gendamise viisi kasvava anontiiimsuse ja ka@nalisi artikleid, kuid nii siin kui ka mujal il-
sitooliku tehnitsismi suunas.” munud nappide arvustuste autoreiks olid sa-
Kirjeldatud lahenemine oli eelkdige hoiak, geli fotograafid ise (eelkdige Peeter Linnap
mida jagasid kummalisel kombel nii kunsti-ja Peeter Laurits, aga ka teised). Kunstitead-
maailmaga seotud inimesed kui ka fotograalaste térjuv suhtumine fotograafiasse kui sel-
fid ise. Viimased vaitlesid kill juba aasta-lisesse saigi seega olla vaid tleolek “mada-
kiimneid selle ule, miks ja kas foto on kunstla”, kaelisest puudutusest vaba uue valjen-
kuid vaidlused jaid institutsionaalsel valjaldusvahendi suhtes, kuna strateeqilisi erine-
enamasti pidama kammerlik-klubilisele tasewvusi ju ei olnud. Esmapilgul taiesti eriilmeli-
mele ning kuni 1980. aastateni pluti leidesed maali ja fotograafia modernistlikud dis-
“kunstilisuse allikaid” fotost enesest. Seekursused pustitavad endale pdhialustelt sar-
stinnitas terve rea omaparaseid nahtusi. Vihaseid eesmarke. Samamoodi ei saa tegeli-
jakaimad on rihmituse STODOM katsetu-kult 1960. aastatest alates k&nelda tldise kuns-
sed, aga ka teiste autorite individuaalsed otipildi kontekstis fotograafia olulisest maha-
singud kaameraspetsiifiliste nagemisviisidgddmusest. 1980. aastate skepsis foto suhtes
leidmisel. Kuigi need kannatavad ajalooli-ei peegelda pdlgust konkreetsete tééde voi
ses plaanis teinekord liigse kapseldumise k&eautorite osas, vaid just etteheiteid vahendile
ei jagatud siiski Uhisosa suundadega, mikui sdérasele. Eemale ei tdrjuta mitte tksnes
puudsid jaljendada kujutavas kunstis levinudnaneristlikke v8i silmatorkavalt amatoorlik-
vottestikku, ulatudes motiivide ndppamiseske tdid, vaid kogu kunstiliik. Me vdime seda
impressionistliku varvikasutuse markeerimi-valja vabandada ka teadmatusega selle koh-
seni. Ometi ei toonud see kaasa soovitud ees, mis kaasaegses rahvusvahelises fotograa-
marki: jaljendamise ja tehniliste nlansside
filigraanse valdamisega jouti vaid piiratudy T. yuk, Fotograafilisest reaalsusest eesti estambis.
seltskondliku tunnustuseni ja kunstfoto-re~— Uued poivkonnad 2. Koost. I. Solom&kova. Tallinn:
toorikani. See viis Tamara Luugi ekslikult ENSV TA Ajaloo Instituut, 1988, lk. 27-28.
jarelduseni, et saarased jaljendamismehha. \Imetatud kasitluste all tuleb siin méista ikkag
L . . ajalehekriitikat, sest vaitekirjadest, tksikuurimustest,
nismid iseloomustavad fotograafiat kui va-monograafiatest jm. oli fotograafia otsustavalt valja
hendit, mistbttu tuleb konstateerida selle majetud.
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fias toimus, kuid selle vaite kargud on ndr-ki Sirkel (1962), Herkki-Erich Merila (1964),
gad. Pigem on siin ikkagi tegemist BurginiToomas Kalve (1965) jt. Kuigi enamik on
osutatud kunsti m@istmise viisiga. ka tanapaeval tegevad, loobusid paljud just
Peeter Linnap toob lisaks ulalloetletulekiimnendivahetusel aktiivsest tegevusest ning
veel Uhe pbhjuse: “Nagu olen varemgi vaittdmbusid tagaplaanile. limselt selgeim pdlv-
nud, on fotograafia valjajdamine “kunstisfad-kondlik manifest oli Linnapi ja Lauritsa ka-
rist” seotud totalitaarse zémi hirmuga sol- hasse kirjutatud “Fin de siécle Eesti fotos”
tumatu kaamera kui autentse tde instrumer{valmis 1987, mis mitte niivord ei kuuluta-
di ja seega ka tde monopoli 66nestada suutrud, kuivdrd juba nentis uute tulijate vdimu-
va vahendi ees!”Pdhjuste rida vBiks ilm- pooret. Hiljem putab Laurits uuest lainest
selt veelgi jatkata, alustades fotohariduse aleemalduda, vaites uUhtse koosluse olematust
tusest (seda andis vaid puhttehniliste kasja seega manifesti ndrka jalgealust: “Polnud
toooskuste edasiandmisele keskendunud Taldimalik eristada koolkondi vdi trende, kuna
linna 2. Tehnikakool) ja I6petades Uldise fotoisegi ihe kunstniku t66d ei moodustanud
alase institutsionaalse nérkusega. Kultuurisihtset stilistilist entiteeti®
vdis seega veel 1980. aastate keskel fotograa- Teatud méttes vBime me saarast olukorda
fiat maaratleda mitte niivord tema tuuma jakirjeldada isegi patoloogilisena, eriti vorrel-
voimaluste, kuivord erinevate praktiliste ra-des tavaparase kultuuriloogikaga, kus laia-
kendusalade kaudu. pdhjalisemaid muutusi kannavad tavaliselt
1980. aastate keskel voime tdheldada teautorid, kelle loomelaad on algusest peale
tavaid muutusi siinsel fotomaastikul, mille rohkem vdi vahem muutusi toetav. Eesti fo-
kandjateks olid nii pdlvkondlikult kui estee- tos toimunut vedasid aga kunstnikud, kellest
tilistelt tdekspidamistelt seotud fotograafid
ning mida vaib iseloomustada subjektiivse _ _ _
autorikeskse modernismina. Samas tundulf,7 712, Mederisvs St oasatas (1950
et alustatud teisenemine ei jdudnud paris 10y arkus on kahtiemata tabav, ometi ei tohiks
puni, sest senise arengu Idikasid labi klimsiinkirjutaja meelest minna liialt kaasa vahel
nendivahetuse muutused. Uheksakimnend#aikimisi kehtiva tddemusega, mille kohaselt siinse
tel aktualiseerusid kunstimaailmas need jubipt09radfia sotsiokultuurilise roll ja kunstivaliendus-
.. . . iku olemuse maarasid suuresti NSVL ideoloogilised
kaheksakumnendatel esile kerkinud fotograas,vemehhanismid. Loomulikult halvas see
fid, kelle looming tegi siis I&bi uue, otsusta-maningate, eeskétt sotsiaalkriitiliste diskursuste
va murrangu — ilmusid postmodemi5t|ikenavéljakgjunemise, k_uid fot_qgr_aaf_ide kinq.lfa_lk_éielisest
kirjeldatavad strateegiad. Seega oli tegemigfmmitsemisest ei saa siiski laiemalt radkida.

i A K _.Huvitava vordlusena Eesti “kunstiparase” fotograafia
autoritega, kes napi kimne aasta jooksul t0igjunemisloole vsiks tuua sarnases ideoloogilises ja
Eesti fotograafiasse kaks pooret. poliitilises keskkonnas kiipsenud Leedu fototradit-

1980. aastate keskel tulid uued tuuled pdlvsiooni, kus sotsiaalsele tegelikkusele osutaval
konnaga, mille likmete stinniaastad jaava@he”em.'se' olid sugaval asuvad juured.
. eega ei saanud eesti fotograafia eskapistlikku
1950. aastate keskpaika ja 1960. aastate zioomu ainuliselt mazrata ideoloogilis-repressiivne
gusesse: Toomas Kaasik (1951), Ann Tennsurvestamine.
(1952), Tonu Tormis (1954), Jaak Kadarik® Artiklina vt. P. Laurits, P. Linnap, Fin de siecle

~ - esti fotos. — Vikerkaar 1987, nr. 4, k. 63—-68.
(1957), Tonu Valge (1959), Peeter Linna 6 P. Laurits, Von Dogma zum Experiment. — Das Ge-

(1960), Eve Kiiler (Linnap, 1960), TOOMaSs yachtnis der Bilder. Baltische Photokunst heute. Hrsg.
Volkmann (1961), Peeter Laurits (1962), Heivon B. Straka. Kiel: Nieswand Verlag, 1993, Ik. 65.
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1990. aastatel kunstimaailma huviorbiiti satigavust ja motiivide kliSeelikkust, konjuk-
tunud distantseeruvad sageli jarsult omauursust ja kummalisel kombel ka visuaalse
1980. aastate seisukohtadest. (Nii on Peet&eele kosmopoliitsustPoolpadeva fotokrii-
Laurits eravestlustes hiljem korduvalt valjen-tika ja puuduva fototeaduse tingimustes toi-
danud pdlgust artiklis “Fin de siécle Eestimuv diskussioon, mis kujutavas kunstis ol
fotos” toodud seisukohtade suhtes.) Vag@uba aastakiimneid olnud v&rdlemisi viljakas,
raske on thele liistule tdmmata Peeter Linmdjutades otseselt ka kunstisiseseid arengu-
napi, Herkki-Erich Merila, Eve Kiileri jt. loogikaid, oli fotograafias vordlemisi algeli-
erinevatest kimnenditest périt tdid. Emblene. Suutmata reglementeeritud Uhiskonnas
maatilise tAhendusega on siin DeStudio “Dekasutada oma dokumentalistlik-kontseptuaal-
Studio Venus” (1993, ill. 4), mille pannoos seid omadusi, ei haakutud ka kujutavas kuns-
kasutavad Laurits ja Merila ara enda eelmitis levinud strateegiatega. See aga ei oleks
sel kimnendil valminud t6id. Kaheksakium-tdhendanud mitte niivdrd kunstis levinud suun-
nendatel loodud kdrget ja hérku isevaartustiade télkimist fotograafiasse, kuivérd pilt-
taotlevad fotod osutuvad siin toormaterjalikskujutisele erinevate lahenemiste aktsep-
pelgaks naiteks pildilistest valmiskujunditest,teerimist ja uurimist, isegi mottevarskdst.
mis kaotavad kogu oma subjektiiv-poeetili-  Victor Burgin kirjeldabki eespool tegeli-
se aura. kult vordlemisi tabavalt Eesti 1980. aastate
Fotograafid olid reeglina iseBppinud amafotograafia uldpilti, kus esiplaanile oli sel-
toorid,” kes tulid fotograafiasse kdikmoel- gelt tstetud subjektiivsus. Veelgi enam: soo-
davate teiste distsipliinide kaudu, millest md-vi korral vime nimetatud tldpildis ndha pa-
ned ei puutunud isegi rilvamisi kokku kuns-radoksaalse koega liikumist, kus fotograafia
tisfaariga: oli tislereid (T6nu Valge), biblio- tunnistas Uhtaegu oma tehnilist ja paljunda-
graafe (Peeter Linnap), naitlejaid (Toomagavat paritolu, juhtides sellele terve rea auto-
Volkmann) jne. Fotoharidus, mida siinkohalrite kasitustes teravdatud tahelepanu, kuid
tuleb mdista kdigist vdimalikest viisidest kdi-
ge laiemalt — haridust kui teatavat siisteent Pean “amatéérluse” all silmas rangelt kunstihari-
set teadmiste (ja oskuste) omandamist —, oﬁusliklfu terminit, mitte sisulisi kvgliteete.
ganiseeritud kujul puudus. Siin ei hakanu uﬁj;&?ﬁhslijgg;ﬁifgf?ﬁrgif_lj%t: Teater.
toole ka Uks kujutavas kunstis levinud praktig Hoolimata tlalioetletust ei ole mingit pahjust
kaid, kus olulisteks autoriteks tdusevad kunstvaadelda kaheksakiimnendate v&i ka varasemat
nikud, kes pole omandanud institutsionaalfotograafiat kui nah_tust, mis‘e‘i véér‘i puhtsisglistel
set teadmist v6i kes tegutsevad Véljaspo(ﬁaalutlust_el_ kunstiajalukku kirjutamist. OIen_Juba
. . TS . ulalpool kirjeldanud olukorda, kus fotograafia
Opitud eriala. Akadeemilise diskursuse puuyajjajazmine kunstimaailmast oli peamiselt tingitud
dumisel ei saanud tekkida ka edasiviivat promitte esimese mahajadmusest, vaid teise kitsarinnali-
testi. Seda asendas kammerlik-klubiline suhtsusest ja torjuvast hoiakust vahendi kui sellise suhtes.
s verdlemisi itsas ringi. mis (3 kaasay o5 e P Ko ekt e
mitmeid tagajargi. Ulatusliku loetelu annabgjian; taielikult (1) fotograafia varasema ajaloo
neist Peeter Linnap oma artiklis “Klubilisestkasitlus. Puuduvad akadeemilised tiksikuurimused,
fotograafiast” (1992), kus ta nimetab pimdev?itgkirjad, sissevaated,'uldist'used, aga ka ajaloo-
vastavust massiesteetika printsiipidele, Iabokk?;'25;;%%’5&2%?;:);2;‘; f(i%i‘l’isn)disel .
ratoorsete tehnitsistlike printsiipide dominee-jajatte ning alustab antud distsipliini uurimist alles
rimist, materjaliloogika Uksluisustanrilist  iiheksakiimnendate algusest.
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teisalt pateldi — vahel sihikindlamalt, vahelvalja artikkel “Fin de siécle Eesti foto¥”.
alles praeguses jareltdlgenduses taheldavad@sikirja servale on Laurits lisanud méarksoé-
— fetiSistliku, originaalse ja ainukordse poo-nana “poeesia vdimalikkus”.
le. On oluline méargata, et nimetatud piitidlus  Uhe tuumsema vaidlusteemana taaselus-
peegeldus eelkdige vormi tasandil: toneetub 1980. aastatel kiisimus fotograafiast kui
rimised, paralleelselt kehtivate vaatepunktiteaalsuse representeerijast, mis sel kimnen-
de loomised, pildipinna mehhaanilised “vi-dil véljendub “sotsiaalse” ja “salongiliku”
gastamised”, abstraktsete fotoseeriate loomnaiivse vastandamisega. Peamiselt praktisee-
ne, montaa levik jne. Need olid vahendid, rivate fotograafide vahel puhkenud vaidlus
mis tdstsid esile visuaalsed vaartused ningi kanna endas niivérd ontoloogilisi kiisimu-
rohutasid Uhtaegu kaamerast s6ltumatu, autst, rédkimata semiootilisest poleemikast foto
rikeskse ja kordumatu uksikteose loomistmargilise iseloomu kohta. Ajakirjanduses il-
Seega pulti fotospetsiifilist “tdetruud” ndge-mus ridamisi artikleid, kus pealispindsete ja
misvdimet pidevalt katkestada, fotograafialoosungilike huitidlausetega piiti leida foto-
le antud tehnilistest eeldustest jarjekindlalgraafia “6igeid” Glesandeid ja kohustusi. Te-
eemaldudes voi neid sel moel barokselt kuhgemist oli ideoloogilise vaidlusega fotograa-
jates, mis vdimaldas kaugeneda reaalse kiia eesmarkide Ule, kus kimnendi keskel esile
jutamisest ja luua siimbolmaailmu. kerkinud pélvkond kirjeldab oma soovi olla
Heaks naiteks on Eve Kiileri seeria “Par-uusromantiliselt enesekeskne ja vabaduste-
gimotiivid”, kus autor on kasutanud simul- aldis, toetudes eelmise sajandildpu moder-
taansete vaatenurkade taktikat, koostades Uhesmile!* Mdni rida hiljem kuulutatakse olu-
kujutise paljudest erinevatest negatiividestlise marks6nana inimesekeskse eetika kadu
Votet, mille sisemine loogika lubaks raaki-ning selle asendamist loodusmotiivide roh-
da nii vaateviiside Uhiskondlikust normeeri-kuse, diskreetse stilisatsiooni, siimboltasan-
tusest, topeldatud vaatenurkade ideoloogilidi avardumise ning peenendunud ilutajuga.
sest maaratusest, kaamera kui ideoloogilisseed visuaalseid vormiomadusi réhutavad
apparatu&e analtusist jne., on antud juhulning simbolistlik-metafoorset kdnepruuki
rakendatud timmitud visuaalsete kvaliteetikasutavad méarksénad reedavad meile Uhtla-
de rdhutamiseks, mis tdhendustasandil mési kaheksakimnendate keskel alustanud
gistavad vihjelist kdnepruuki, pidevalt mi- noorte autoripositsiooni. See oli suund, mida
dagi varjavat autorikdnet. Viimane on iseloo-‘sotsiaalse” kaitsjad polglikult “salongili-
mulik paljudele 1980. aastatel valminud fo-kuks” nimetasid. Paradoksaalne, kuid kaits-
toseeriatele, peegeldades teatavat tdhenduav sotsiaalsus jai totalitaarse tihiskonna tin-
tepelgu. Eelistatakse olla salatsev, pigem poegimustes samavdrra salongilikuks, ulatuma-
tiline kui analtdtiline, pigem enesekullaneta teravdatud dokumentalismini. “Minu pa-
kui kommunikatiivne, pigem pildilisi ise- rast v8ib tdde ja tegelikkus k8ige tédiega pi-
vaartusi ja autori sisekaemusi réhutav kumedamasse persse kéia. Kas ma seda sotsiaal-
aktiivset dialoogi pakkuv. “Nende piltidelt kriitikat tdesti selleparast unustada ei saa, et
ei maksa otsida inimese poolt asjadesse/olen-
deisse katketud tdhendusi, pigem pldda hoo- . _ . N _
mata asjade iseolemise haaletut Iummust...ff P. Laurits, P. Linnap, Fin de siecle Eesti fotos.
o i X """Kasikiri P. Lauritsa valduses.
kirjutavad Peeter Linnap ja Peeter Laurits;y p | aurits, P. Linnap, Fin de siécle Eesti fotos. —
1987. aastal Uhes kasikirjas, millest kasvasikerkaar 1987, nr. 4, Ik. 66.
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see nii moodne, nii “post” on% kirjutab  list td6tlemist jdudnud foto ikooniliste vaar-
Laurits veel aastaid hiljlem oma paevikuSse. tuste kaotamiseni. Kaasiku t66l on naha vaid
Kesksete pélvkonnakaaslastest autoritabstraktsed varvijutid, mis ekspressiivse jou-
lahenemist fotole on Peeter Linnap nimetaga tungivad pildi sidamikku. Kui me ei teaks,
nud fototeose tinglikustamiseksning an- et see on foto, ei saaks me seda ka kuidagi
tud kontekstis vime me seda vaadata iharteada. See on ainulaadne tksikobjekt, mille
jéuda Burgini kirjeldatud fetiSistlik-subjek- auteurheidab k&rvale kogu fotospetsiifilis-
tiivse kunstiteoseni. limekaks naiteks sellestie valjendusvahendite otsimisele keskendu-
kuidas fotograafia Uritas 1980. aastatel paaud varasema modernistliku fotograafia tra-
geda oma tehnilise loomuse eest ning jdudditsiooni. Kaameraomase vaatenurga leidmi-
antitehnilise ja kasitoondusliku subjektiivsene on siin asendunud kasitéondusliku pud-
koega “kunstini”, on montaauus laine sel dega luua teose auraatilist kudet. Siin tehak-
perioodil. Tegemist on loomulikult tehnilise se radikaalselt romantiline samm isikliku ja
vottega, kuid selle eesmargiks oli kaamerashtiimse sfaari leidmiseks, mis oleks nii auto-
vBimaliku sdltumatu terviku loomine, kus ripositsiooni kui foto enese seisukohalt vaba
I6pptulemus ei piirdu Uksikkaadriga, vaidvalistest mdjutajatest. See naiivne lootus
stinnib péarast fotograafi kui kunstniku aktiiv-piitiab oma sisemises loogikas kopeerida se-
set sekkumist, erinevate kaadrite omavaheda, mis on seni “kunstiliste valjendusvahen-
list kompileerimist ja tervet rida vaartusot-ditena” aktsepteeritud, ja Uhiskondliku nor-
sustusi. Nii kirjutab Peeter Tooming 1987.meerituse tingimustest otsiti sdéraseid petli-
aastal: “Loominguvabadus vabastab ka alakult isiklik-intiimseid véljendusvahendeid
teadvuse ning siit Iahtuvalt valitakse teostuserilise hoolega. Kaasik teeb koéik justkui i-
elementideks just need objektid, kontrastid,
varvid, mis tegelikult kdige enam katkevad ) _ .
piltniku enda alateadvuses varjuvaid kujut-|1~2 P. Laurits, Paevik. Alustatud aprillis 1985,
. L . Opetatud kevadel 1994. Pagineerimata. Kasikiri
lusi, soove, unelmaid, instinkte. Seega OB | auritsa valduses.
subjektiivne montaafotograafi hinge pee- 13 Samas on siimptomaatiline, et Peeter Tooming,
ge|' [___] kuid kahjuks on meil montaia  kes _1982. aast_al pealk?rjastas oma artikli “Eesti fot9:
fotosid haruharva naha*Méned lehekiljed SCtsiaalsus vGi salonglikkus” ning kelle mojukust nii
. . . . infojagaja kui autorina on tunnistanud ilmselt kdik
hillem kasutabki Tooming montai#otode  ajates 1960. aastatest kuni 1990. aastate alguseni
stnonldimina “kunstilist fotot”. Siin kerkib fotograafiasse sisenenud, teeb oma kirjutises
taas kord esile kogu parastsGjaaegset fotgptsiaalnse_ ja saﬂongiliku vz?\hele selge eri;tuse. Ent see
graafiat enim vaevanud kiisimus oma “kuns¢! 01€ kusimus uksnes eelistustest ja maitseotsustus-
- o . . A .. test, vaid pdhiméttelises fotograafia enesearusaamas:
tilises” vaartuses, mis on pohimotteline kii~kokkuvstteks tahan celda niipalju..., et Eesti foto on
simus Uhe kunstiliigi enesemadistmisest. FOkogu oma eksistentsi 142 aasta jooksul valdavas
tograafia pidev iha autonoomse Uksikobjekenamikus olnud sotsiaalne ning ainedt40 aasta
i poole,mic pii Sagel saavutada tehnil£**# (9201940, 1960 " ttasepaever) or e
selt kordamatute katsetustega, jouab kahekgsiaaisus vsi salonglikkus? — Teater. Muusika. Kino
sakiimnendate I6puks teatud modernistlikuggz, nr. 3, Ik. 64.)
taiuseni. 1990. aasta esimeses “Vikerkaaret# P. Linnap, Vaateid Eesti fotole (1940.-1990.
numbris kirjeldab Peeter Laurits Vaimustu_’;\gét{adl?(. I\{Igglstrltoo. Tallinn: Eesti Kunstiakadeemia,
nult Toomas Kaasiku téid, mis ménel juhulis p Tooming, Fotomontaist. - Teater. Muusika.

(“Evening 111", 1989) on parast mehhaani-kKino 1987, nr. 8, Ik. 86, 89.
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gesti, kuid kummalisel kombel ei ole seeaktualiseerumisel erineb méneti mujal maa-
enam maarava tahtsusega. Just samal ajal tdimas toiminud kultuuriloogikast. Stuart Ale-
muvad nihked kunstimaailmas, kus lihikesexander margib, et postmodernistliku diskur-
aja jooksul saab selgeks, et senised kritesuse levik ei olnud foto tédhtsustumisel kunsti-
riumid ei pea enam paika. Hetkel, mil foto-na “fundamentaalne” ning et “vimase 25 aasta
graafia hakkab vaga lahedale jbudma omkdige tdhtsam areng loomingulises fotograa-
tehnilise taaga hulgamisele, selgub, et judtas on olnud fotoinstitutsioonide teke ja fo-
tehniline taak voib olla tema suurim relv.  toalase infrastruktuuri laieneming”.

Eesti fotograafia aktualiseerumine kuns- Samas peame siinkohal markama, mis p&h-
tina sdltus seega eelkdige foto enesemdisjustel toimus enesemadistmise muutus. Uhe
mise muutusest ning seniste autoripositsiomlulisema tegurina tuleb kindlasti mainida
nide imberpaiknemisest. 1980. aastate kemitme siinse fotograafi valismaale siirdumist:
kel peeti loodetava poorde valtimatuks eelPeeter Laurits dppis 1991. ja 1992. aastal
tingimuseks aga peamiselt institutsionaals&lew Yorgi prestiktses keskuses International
raamistiku loomist, mis 1990. aastatel hakCenter of Photography, Peeter Linnap Tam-
kas ka tasapisi tekkima. Olulisimad, aga kaere ulikoolis massikommunikatsiooniteoo-
erandlikemad on siin loomulikult Saaremaaiat (1991) ja San Franciscos Anselm Adamsi
biennaalid 1995. ja 1997. aastal (eelkaij&eskuses (1995), Toomas Volkmann Londo-
Kuressaare fotofestival 1992), kus lisaks toinis jne. Veelgi olulisemad konkreetsetest kuns-
munud nihke fikseerimisele imporditi kaas-tihariduslikest kiisimustest olid tekkinud kon-
aegset rahvusvahelist motet. Ent see raamitaktid ning loetud kirjandus. Lauritsa toona-
tus jai erandlikuks ning enamasti haagiti fo-seid kasikirju lehitsedes ndeme, kuidas ta
tograafia kunstimaailmas oluliste vdrgusti-endiselt métiskleb reaalsuse ja fotograafia
ke kilge ning omaette institutsionaalse tervahekorra Ulle, kuid varasemad poeetilised
viku loomine ei olnud p6drdes otsustava tatblgendusetl asenduvad niid fotograafia
hendusega. Mdjuka, kuid poorde siidamikusting fotograafi ideoloogilise maaratuse tun-
mdned aastad hilisema erandina peaks kindistamisega reaalsuse representeerimisel. Pe-
lasti markima ['mobil] galerii teket Eesti rioodi olulisim teoreetik Peeter Linnap kir-
Kunstiakadeemias. Ometi oli seegi pigenjutab omakorda ajakirja “Kunst” 1993. aas-
mottekaaslaste Ghendus kui stabiilsele riikta esimeses numbris: “Fotolooming Balti-
likule rahastamisele toetuv institutsioon. Il-maades on kdige uldisemalt 6eldes “visua-
meka, kuigi kdrvalise naitena voib tuua eri-listlik”, endiselt domineerib siin romantiline
nevuse Laane kunstimaailmaga, kus foto-
graafia aktsepteerimine kunstituru poolt €hg s alexander, Photographic Institutions and
omanud just vahetdhtsat rolli selle aktuali-Practices. — A New History of Photography.
seerumises. Eestis pole see mootor saan&é M. Frizot. K6in: Kénemann, 1998, Ik. 695.
eales maaravaks. Siiani pole tekkinud ka ak .7 “Péaevapiltide suhe “reae_alsusega" on kummaline.

. L. o . eelte poolt pakutava maailmaga sarnanevad nad
deemilist uurimistraditsiooni, segadused foyse rapavalt, ometi pole neil sellega muud Uhist peale
tohariduses on paika loksunud alles viimassiimnahtavuse ja kaduvuse. Haaletud ja likumatud,
tel aastatel, s.t. poordejargselt. Isegi korralikingetud, I5hnatud hdbedalehekesed moodustavad
fotoajakiri “Cheese” hakkas ilmuma alles®ra!d! reaalsuse nagu unendod ja virastused.”

L L. . (P. Laurits, Pealkirjata kasikiri. [Paevapiltide suhe...]
aastal 2002. Saarane institutsionaalse kandgggyst 1088-marts 1989. Kasikiri P. Lauritsa
pinna vordlemisi vaike osakaal fotograafiavalduses.)
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1.

Jaak Kadarik
The Nude Alone
1989
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2.

Jaak Kadarik

The Grandmother

of the Whole America Il
1991
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3.

Toomas Kaasik
VN XXXV

1991
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4,

DeStudio

(Peeter Laurits, Herkki-Erich Merila)
DeStudio Venus

1993
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fotograafikontseptsioon, usk avangardi vBi-mas Kalve t66d. Naituse kataloogis leiabki
malikusesse, kuna seni on meil “avangardiSirje Helme, et “just foto puhul v8iksime
rollis toiminud “egoistlik enesevaljendus kui alustada arutlusi dekonstruktsioonist eesti
selline”, oponeerides ideoloogilist fotot. [Im- kunstis”?* Hiljem arvab Heie Treier, et va-
selt ideoloogilise surve tagajarjel valitseblismaal hariduse saanud v6i muudel pdhjus-
meil teatav allergia pilditiiibi suhtes, milletel otsustavalt oma loomelaadi muutnud fo-
aines voi taustad parinevad “mittekunstilis-tograafid, kes haakusid postmodernistlike
test” sfaaridest, samuti ei usuta siin, et fotomeetoditega, pdhjustavad iheksakiimnenda-
teose vdimuses oleks uhiskondliku teadvuste alguse postmodernismi kolmanda laine
muutmine.®® Samuti toimus ridamisi rah- kogu eesti kunsti¥.
vusvahelisi néitusi, kus fookuses oli siinne Just séérases kontekstis tundub p&nev uuri-
fotograafiat® da rihmituse DeStudio fenomeni, mille loo-
Lisaks ulalkirjeldatud p8hjustele, mis oma-mingu p&hikude oli suunatud fotograafia ene-
korda olid otseselt tingitud laiematest Uhissekohastele kiisimustele ning mida sageli on
kondlik-poliitilistest nihetest — fotograafide télgendatud aarmiselt postmodernistliku nah-
hariduse omandamine valisriikides, juurdetusena. Seetdttu vaatlen alljargnevalt vaid
paas kaasaegsele teoreetilisele mébttele, olneid hetki DeStudio loomingus, mis analli-
lised fotograafiale keskendunud Uritused —sisid fotograafiat, ning jatan pikemalt vasta-
osutab Peeter Linnap tBsiasjale, et foto staanata kisimusele, millist rolli méngis De-
tus muutus kunstimaailmas ka ilma foto enda
sekkumiseta: “Foto aktualiseerus mitmel eri
pohjusel — kdik faktorid hakkasid foto po-1g p. Linnap, Fotoaken Euroopasse. — Kunst 1993,
pulaarsusele kaasa mangima, kriitikud nagiedr. 1, Ik. 21.

maailma ja seal valitsevat fotovaimustuit.” 19 “Baltisk Fotografi” Odense Fotomuuseumis
(1992), “Borderlands: Contemporary Baltic

. Photography” Suurbritannias (1993-1995), hiljem
DeStudio veel “Out of the Shadow: Photobased Art from
ja pildi peegel Baltics” USAs (1998) jne. Lisaks ilmusid rahvusva-
Olen eelnevalt vaitnud, et fotograafia aktuabelistes kanalites mitmed olulised reproduktsioonid ja
; ; ; ; ; tiklid.
I,!Seerum!,se eelduseks Eesti k,unStlm?‘allr,n 0 Intervjuu Peeter Linnapiga 20. XIl 2001. Autori
uheksakimnendate alguses ei olnud institUgeskirjutus, vastused kirjalikult kontrollitud, kasikiri
sionaalsed nihked, vaid fotograafia eneseautori valduses.
mdistmise muutumine, kus pidev puldiugl S. Helme, [Pealkirjastamata tekst.] — Aine-aineta.

v e - . L Tallinn: Sorose Kaasaegse Kunsti Eesti Keskus, 1994.
fetiSistliku objekti jarele ja subjektiivse tead 22 H. Treier, Postmodernismi mdiste Eesti kunsti-

mise_ réhUtamine age_ndus_id “pildi” ro.IIi aNa- maailmas. — Kunstiteaduslikke Uurimusi 8. Tallinn:
ldusimisega kultuuris ja thiskonnas ning uutgeaduste Akadeemia Kirjastus, 1995, Ik. 258-260.
strateegiate tekkimisega — néahtused, mis s&Pp Annuse vaitel on postmodernism kultuuriloogi-
mal ajal hakkasid huvitama ka kunstimaail-@"a kehtivjuba hilissotsialismist radkides:

. . ...postmodernism kuiliskurssalgas enamikes lda-
ma. Sorose Kaasaegse KHnSt' _EeSt' Keskug€iroopa maades 1980-ndail ja siis, tagantjarele
esimesel aastanaitusel “Aine-aineta” (1993)liaienes 1970-ndaile, 1960-ndaile ja ménel juhul isegi
mis oli ilmselt Uks olulisemaid institutsio- veelgi kaugemale minevikku —aga sédtgandusliku
naalseid fotograafia isevaartust tunnustavaigrateeg"f"vo' kultuuriloogikang mitte diskursiivse

s N . ategooriana.” (E. Annus. Postmodernism kui
hetki, olid muuhulgas tleval DeStudio, Peevjjissotsialismi kultuuriloogika. — Keel ja Kirjandus

ter Linnapi, Eve Kiileri, Mart Viljuse ja Too- 2000, nr. 11, Ik. 770.)
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Studio foto imbumises kunstimaailma tead-arvan, et paljud DeStudio ideed olid juba
vusessé? varem eos “lgavesti Sinus” ja seal kas ei on-

On oluline méargata, et nii Herkki-Erich nestunud véi ei jdudnud [neid] ajaliselt rea-
Merila kui ka Peeter Laurits tegelesid 1980liseerida.®®
aastatel fotograafia erisugustel valjadel, tut- 1991. aasta sigisel lahkus Peeter Laurits
vudes vahetult erinevate pildistrateegiategaNew Yorki, kus asus dppima International
Mdlema ellu “tuli fotograafia juhuslikult” Center of Photography juures, keskendudes
(Herkki-Erich Merila)?* mis ilmselt vabas- visuaalse kommunikatsiooni teooriale, foto-
tas nad liigsest eeskujudega kammitsetusedtiitikale, reklaamikunstile jne. Ta on tun-
Merila tegutses noorteajalehe “Sade”, kimnistanud, et tduke DeStudio loomiseks kor-
nendi IBpul aga “Eesti Ekspressi” juures presraga reklaami- ja kunstiasutusena andis tema
sifotograafina, koos kaidi pildistamas RockNew Yorgi kogemus, kus ta nagi kunstnikke
Summereid® Laurits td6tas mitu aastat Har- tegelemas reklaamiga.Peagi kirjutabki ta
ju Elektris reklaamkunstniku ja fotograafinapéevikusse: “Ma olen nuitid vist vabam oma
(1984-1986), seejarel Tallinna Draamateat-
ris (1986-1990). Lisaks katsetati paralleel- ‘ . _ o
selt erinevate “kunstfoto” véimalustegar(- 23 ['mobil] galeruge} seotud Mgrth Pedaniku sonul

X X X . ” moodustas DeStudio platvormi, millest algab kogu

hole-fotoga, solarisatsiooniga jne.). M8le- 1990, aastate eesti foto ajalugu (Intervjuu
mad sobitusid vdrdlemisi hasti tlalkirjelda- M. Pedanikuga 25. 1 2002. Kasikiri autori valduses).
tud kiimnendi tldpilti, kuigi Merila loomin- 24 Always Yours. Ruhmitustgavesti Sinu .
gus on naha juba mitmeid punkhoiaaid, mid™SSHORTK PSS Tourpud oy bt
peegelduvad jouliselt ka DeStudio t66despagineerimata. Laurits soovis enda sanul laiendada
“Ma vastandasin toona asju omavahel, komparast 8pinguid Valdur Ohaka juures maalikunsti

pasin mingisuguseid p“re Eks ma puudsiﬂfogemust, Merila puhul tingis Tallinna 2. Tehnika-

; ; ; ~: I - kooli astumise vajadus s6javéeteenistuse eest kaduda.
‘I‘kll(.aglni)lla"plgem ppp Vol roc'f"n roll kui 25 “Tahtsime proovida operatiivtodd & la laéne
‘suva’, 26. utlep Menla. Tema Food Ifatsyvad press.” (P. Laurits, Paevik.)

juba senise pildilise kujutamise piire: ir00-26 Intervjuu Herkki-Erich Merila ja Peeter

nilise Vaﬁritusefektiga korvutab ta uhiskon_Lauritsaga 13. XII 2001. Autori tleskirjutus, helilint

" . . . . ja Uleskirjutus autori valduses.
nas tahenduslikke stimboleid ning naitab mf? P. Laurits, After the Revolution: Post-Soviet

pildiliste kujundite kui ka kogu ajaloo Kok- photography and the Legacy of Modernism. —
kuleppelist iseloomu (nt. “Tallinn pdleb”). Afterimage, Summer 1992. Rochester Visual Studies

Hiljem kirjutabki Laurits, et Merila v6ltsib Workshop.

ajaloolisi siindmusi, uurides seelabi massigg Rihmitus tegutse_s f?\_ktuvsemalt 1990. aasta I6pust
1992. aasta kevadeni, liikmeteks veel Toomas

meediat, uudiseid ja meelelahutustutgu.  voikmann, Toomas Kaasik, Jaak Kadarik ja Toomas
Esimese organisatoorse raamistuse |66kalve. Uhtne programm puudus: “Me ei oma thist

Merilaja Lauritsa imber rihmitus “Igavesti filosoofiat, meetodit véi stiili. Onneks oleme piisavalt

Sinu",28 mis praeguseks on jé.é'lnud DeStudi !’.lnevad, et tet(lks funktsioneeriv tervik kaﬂllma _
aeraudadeta.” (Always Yours.) Peaeesmargiks oli

akadeemilise menukuse ja kasitluste paljuasitusvsimaluste otsimine valismaal.
suse kdrval taiesti varju. Ometi vaidab (k9 T. Volkmann, Haigused ja metamorfoosid. —

rahmituse liikmeid Toomas Volkmann, etKunst 1993, nr. 2k,k|_k- 4_6;47. " _
DeStudio naituse “Haigused ja metamorfoo-30 Intervjuu Herkki-Erich Merila ja Peeter Lauritsa-
P . o . . ga13. Xl 2001.

sid 1" (1993) algidee slndis “lgavesti Si- 31 |ntervjuu Herkki-Erich Merila ja Peeter Lauritsa-

nus”? Laurits laiendab vaidet veelgi: “Ma ga 13. XIl 2001.
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vanadest piltidest®® 1992. aasta suvel saa-peegeldada subjekti hillitsetud iha “valjen-
bub Laurits tagasi Eestisse ning erinevatedada valjendamatut”, soovi Ules leida ja ta-
isiklikel pdhjustel otsustatakse 18. augustibada janes. Foto kaudu ei teostata enam kee-
asutada DeStudio. “Mina olin siis palju pa-levélise tahistamist, vaid uuritakse neid reeg-
remini kursis sellega, mis toimus mujal maaleid, mille jargi kultuuris pannakse paika pil-
ilmas, kui sellega, mis kodus. Herkki jélledilise tAhistamisprotsessi reeglid. See on Ro-
korjas 6hust ja eetrist kohaliku varakapitaland Barthes'i kirjeldatud strukturalistlik te-
lismi esimesi siidametukseid ja tdmblusi.” gevus, mille Barthes jaotab kaheks: osadeks
Umbes kuu aja parast teatabki Laurits: “Moojagamine ja kokkuseadmine. Viimane tdhen-
dustasime koos Herkki-Erich Merilaga stuu-dab, et “strukturaalsel inimesel [tuleb] avas-
dio “Destudio”, mis hakkab tootma stiili ja tada vdi fikseerida nende [Uksuste] seosta-
reklaami, vahendama naitusi ning korraldamise reeglid...*” See on omakorda p&himét-
ma mitmesuguseid aktsioone. [---] Et aidatdeliselt antihierarhiline tegevus, mis putdleb
kaubamarki tarbija teadvusse sodvitada, paidevalt vaartusotsustustest vabanemise poo-
kub “Destudio” terviklikke reklaamipakette le. Viimast rdhutatakse ka thes kasikirjali-
mis tahes levikanali jaock$” Mdne kuu pa- ses DeStudio manifestis, kus DeStudio ees-
rast otsustatakse senisele enesekirjeldusetggrkidena nimetatakse jargmisi: “looja kui
liita siiski kunstiprojektide tegemine. isoleeritud isiksuse dekonstrueerimine, opo-
Programmilistest tekstidest ilmub ajaliseltsitsioonide kunst/mittekunst, kdrge/madal,
esimesena Peeter Lauritsa “Kultuur ja elu”,
kus ta analtiisib Ténu Tormise portreefoto-
sid. Esmalt margib Laurits pildi muutunud s, p.aurits. [Paevik ] Alustatud 14. 1X 1991,
olukorda: “Pildi tahendus kultuuris on radi- Ipetatud 1992. aastal. Pagineerimata. Kasikiri
kaalselt muutunud. Eestis on see juhtunu@ Lauritsa valduses. o
isedranis jarsku. [---] Pilt ei ole tanapéevagﬁt;i '\'/ngﬁzé:'” autorile 26. VIl 2001. Kasikir
enam kultuuri stimbol, vaid selle pohilines, p. Laurits, New Yorgis on ennast lintsam
seadusandlik ja taidesaatev organ. [---] Jafekuseerida. Kalev Keskiila ja Méart Véljataga
jest véhemaks jaab asju, mis ei oleks pilt vc”i'lr‘sfe:;iullgg";etef Lauritsaga. — Eesti Ekspress
selle vari.” Jargnevalt vaidab Laurits elu e o' o i uituur ja elu. - Kultuur ja Elu 1093,
ja kultuuri opositsiooni IGpetamise vajalik- . 1 k. 60-65.
kust, kuna nad “on segu niikuinii”. Seejérel36 Tarbijalikku mentaliteeti tuleks DeStudio
liigub ta DeStudio pilditegemismehhanismi-k?”tekStiS ~n_”|6i§Fa e(_elkﬁigg k_ui mentaliteeti, 'mis tarbib
de juurde, ndudes rohkem irooniat ja tarbi-lpllte‘ st kmkvmmahku_d p||d|d"on gvgtud erinevatele
o X i ugemistele ehk tarbimistele, tkski pilt pole
jalikku mentaliteet?® mille tulemusel peaks “puutumatu”. “Piltide endiga vdib ka teha, mis pahe
pilt tbmmatama elu konteksti. See eeldab niiuleb.” (P. Laurits, Kultuur ja elu, Ik. 62.)
autori kui pildi puutumatuse tiihistamist ning37 R. Barthes, Strukturalistlik tegevus. — R. Barthes,
vastaja-‘aklivse vaatamise” 1Shutamist. Lauy%, 0. bl Tanusoreal e, Koost
rits kirjeldab antud pShimatteid kui postmo- i Barthes valja kirjanduslikke tekste analiitisides,
dernistlikke ning tunnistab, et “meil nad al-samas on tema fotograafiale keskendunud “Camera
les stinnivad”. Lucida” vordlemisi romantilis-nostalgilise alatooniga.

Saarane strateegia erineb otsustavalt ko@f”a ja teiste vanu paevapilte sobrades koneleb
arthes siirpunctumnitest — tahendusi genereerivatest

varasemate .kulmnendite Iéhenemi5t9§t- Fomsustest, mille tddbmehhanism on aga puhtalt
pole DeStudio jaoks enam vahend, mis aitakubjektiivne.
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ehe/vdlts, looduslik/kultuuriline, tahendusri- pulatsioonidega, s.h. naitlejanna Maria Avd-
kas/triviaalne tihistamine ja ebapopulaarsgusko pideva pildilise imiZiloomega. Edu-
te ideede kilvamine popkultuuri®.Neist kaim oli kahtlemata projekt “Tramm nimega
tddemustest esimene purustab 1980. aasta-

te illusiooni fotograafist kui autonoomsest

auteufist, teised aga tlihistavad montaa 3g pestudio Brief. Dateerimata, pagineerimata.
praktikast loodetu. DeStudio, kelle t66d ka-«asikiri P. Lauritsa ja H.-E. Merila valduses.
sutavad vormiliselt montade lahedast 39 Richard Rorty: “Téhenduse otsimise ja interpre-

kollaaziprintsiipi, ei naita erinevate piltku- teerlmlse“a_semel tule_kskl vaadelda kon_kreets’::-: teksti
kasutusviisi, sest alati on tegu kasutamisega.

jutiste omavahelise kokkusobitamise kaUdl{R. Rorty, The Pragmatist's Progress. Tsit. U. Eto
enam pidevaid vaartusotsustusi ja kunstnikel., Interpretation and Overinterpretation. Cambridge:
tahtevabadust ning loomingulist fantaasiatcambridge University Press, 1992, lk. 98.)

Need tegelevad erinevatest distsipliinidesfC Pestudio: Me ei armasta oma kehadega mingeid
s6numeid laiali saata. Intervjuu. — Eesti Ekspress

napatud valmiskujundite rekontekstualiseerig x| 199s.
misega, mis ei uuri ega interpreteeri niivérct1 Samal perioodil moeautoriks kujunenud Jacques
fotode varjatud vOi varjamatuid téhendusi,De”idav kelle toddega oli Laurits erinevalt paljudest

vaid fotode erinevaid kasutusviigeSeels- <@ Sisulisest vaga hasti kursis, vaidabki °...klassikali-
ses filosoofilises opositsioonis pole meil tegu mitte

bi tuhistati ka fotograafia sisemine hierarhi-anyiikuit kooseksisteeriveis-a-visga, vaid
lisus, mida varasematel kiimnenditel rohkemaégivaldse hierarhiaga. Uks kahest likmest valitseb

vOi vahem varjatult otsiti. “Mina ei nae k| teist (aksioloogiliselt, loogiliselt jne.), asetub temast

R : : - : krgemale.” (J. Derrida, Positsioonid. T8Ik. H. Krull.
mingit paganama hierarhiat erinevate visuaal) =1 Vagabund, 1995, Ik. 52.) Seega sisaldab kdigi

sete grammatikate vahel...,” vaidab Lauritsastandite imberpssramine alati vastuhakkamist
ja métleb Merila Uhes intervjud8.Seelabi hierarhilises struktuuris implitsiitselt peituvale
seotakse omakorda fotode tahendusloom#@imule. Siinkirjutaja meelest on DeStudio retsept-

veimu kUsimustega, Kus “k6rged" ja “mada_smon_eba(l)lgllaselt ‘hmnar]LlJ.d -k‘OIkI dfe_korjstruk_tsmonl—
katseid vaid irooniliste, kuiiniliste vdi mangulistena,

lad” zanrid annavad tunnistust piltide ahis-yaadates mésda antud piitietega alati kaasnevast
tavast hierarhilisuse$t. Oma varasemates soovist videlda véimu kui sellise vastu. Toode
toddes on DeStudio liikumine kahesuunali-Riigipirukas” ja “Vilja riigile” nimed viitavad juba

. ; institutsionaalse véimu kriitikale, “Haigused ja
ne: reklaamides kasutatakse fragmeme orﬂrlr%'etamorfoosid” olid méeldud kommentaaridena

naitusetoodest ja vastupidi. Pilt SUsmaks@urumajanduslike mehhanismide téélehakkamisele,
pidevasse kultuuriringlusesse, vahetades aegs hiskondlikku kommunikatsioonivérku lilitatuna

ajalt tema konteksti, nagu répaseks jooksnulﬁpkkasid muutma ka vaartushinnangute hierarhiaid,

poisil vahetatakse riideid. DeStudio kige'0ses esiplaanile materiaalse. *Sellisel kurja,
agressiivse ja ahne vohamise perioodil me

programmilisem huvi oligi tegelikkust konst- pestudiona tekkisime ja see oli tiks pahilisi foone,
rueerivate reeglite avastamine ja fikseerimimida me kommenteerisime ja vaatlesime.”

ne, keskendudes tarkavat ja jérjest |ibera(.|nteerUU Herkki-Erich Merila ja Peeter Lauritsaga

liseeruvat thiskonda reflekteerivat massi~>; X! 2001.) Seega veime DeStudio uute levikanali-
te kasutamist ja puuet tihistada “massikultuuri

meediat juhtivatele normidele. Uhelt pooltsiste ning selle alavaartustav tahendus vaadelda
huvitasid DeStudiot piltide erinevad kasutus+{unktsionaalsena: publikuni jsudmiseks kasutati
viisid ja piltide kaudu tahenduste edastami:massikuItuuri”_yahendeid._Sisul_ise e_l_nalimsi tasandil
ne, ndidates seelabi fotode kontekstuaalsgt©® heakskiidu asemel irooniat nii etableerunud

. . . . . . ui “madala” kultuuri suhtes, popiliku sulituse asemel
ja mitteautonoomset ning -isoleeritud isel00peegeldavad DeStudio pildid johkrat identiteedi

mu. Teisalt tegeldi ka otseste meediamaniragmenteerumist.
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“IHU™, 42 kus vOrdlemisi utoopilist kava pidti valmiskujundite kasutamise poole ning eri-
teatud hetkel hakata ise torpedeerima. Kuievate pildiregistrite rakendamffiehiigel-
linnavalitsuselt tuli I8puks soovitud keeld, suurtes katkendlikes, aloogilistes ja mitte-
mangiti see pressile ja kunstikriitikale valjanarratiivsetes pannoodes tahistavad keeldu-
tsensuurina. mist igasugusest kujutamisest. Pildilisuse reeg-
Teised tdhendused saab kilge ka 198(@eid uurides jouti kiiresti punkti, kus loobuti
aastatel levinud kaamerapoolse nagemisvitéhistamisprotsessist: nii keelevalisest kui ka
si voltsimine, mille eesmargiks oli toona puht-keelesisesedt. DeStudioga kaasnev iroonia
tehnilisele kaadrile autori antud lisatéhendusei luba séérast fotograafia “traumaatilist ko-
te lisamine. Naitusega “Haigused ja metagemust” nimetada autorite meeleheiteks, kull
morfoosid I” seotud tekstis kirjeldab ka Lau-aga jarsult toimunud foto positsioonide im-
rits ndgemiskogemuse muutumist viimastéderhindamiseks. “Haigused ja metamorfoo-
aastasadade jooksul, kuid tema jareldused aid II” 1993. aastal galeriis “Luum” ei repre-
sootuks teised: tulemuseks on reaalsuse musenteeri tegelikult midagi, olles killustunud
tumine tehniliste vahenditega vahendatudragmentideks ja osakesteks, mis ise on kull
“reaalsuse asetaitjaks”, kus harjunult nagereproduktsioonid, kuid mis kokkupanduna
miskogemust usaldavale inimesele pakutakiing kérvutatuna ei moodusta orgaanilist ku-
se ebareaalseid olukordi, mida inimene “usubjutist. “Nad lagunevad koost,” nagu Utleb
ja reaalsuseks pedbKa naitus ise esitas
kusimusi ndgemismeele ning selle “usutavu-
Sej, _kOhta' S_”nklrju_tajale FundUb Sz_imas’ eElZ Nimetatud projektist valmisid mdned eskiisid
kuigi DeStudio tekstides voime me leida veenqing parast arakeelamist ka liihike dokumentaalse
dumust, et reaalsus on tegelikult simulatkoega film, ent p&hisisu oli réhutatult kontseptuaalne
sioon, mis on muuhulgas loodud pildiliste”ing ideekeskne. Selles kirjeldati trammi, mis 60sel

vahenditega, siis nende pi|did naivad c)Ieva?m‘daksllabl Tallinna, olles taidetud erineva erootilise
‘atribuutikaga.

pigem pule tungida simulatsioonist 1abisz p, | aurits, Reaalne viirastus. — Eesti Ekspress
reaalsuseni ning vabastada pildiline kujundo. 11 1993.

tema senisest simulaakrumit loovast tegeVLﬁA J. Baudrillard, Simulaakrumid ja simulatsioon.

sest. Nende seeriad demonstreerivad piltid}g'k'..L' Tomasberg. Tallinn: Kunst, 1999, k. 14.
Nii leidsid kasutamist reklaam- ja moefotod,

tahenduste kokkuleppelist ning kontekstuaalyggg. aastate “kunstfotod”, hologrammid, tiks suur
set iseloomu sedavdrd demonstratiivselt, et koosnes Merila haige pdskkoopa réntgenpildist.
jutakse tagasi kujutise eri faaside esimesg@ramm nimega “IHU™ puhul sooviti projektis

astmeni: kuiutis peeaeldamas siigavat reaéjgsutada pornograafilisi fotosid, olulise tehnilise
- KU peeg 9 _Uuendusena kogu Uiheksakiimnendate eesti fotograa-

sust** DeStudio tegevuses oli ikkagi SO0Vifias toodi hiljem sisse digitaalfotod jne.
naidata, et meile pakutav reaalsus on pigems Umberto Eco ongi ndidanud, et ikoonilised

“tdelise” reaalsuse kattevari, mida muuhul-nargid, s.h. fotod, pole —nagu uldiselt arvatud —
gas ja eriti vBimsalt toodab fotograafia. See. 0™ Poolest” objektile samased, analoogsed vGi
. . isegi objektist motiveeritud, ent ka mitte motiveeri-
parast tuleb naidata, ftograafia poolt pa- mata kodeeritud: “Seega saab oelda, et nn. ikoonili-

kutav reaalsus pole mitte “tdeline”, vaid t00-sed margid on kultuuriliselt kodeeritud, titlemata

detud, et fotograafia jagatavad tdhendused ¢@mas, nagu oleksid nad oma sisuga motiveerimata
. . . ;+seotud ja nagu nende valjendus oleks uksikasjadeni

kontekstuaalsed ja kokkuleppellsed ning mltlahtivﬁetav." (U. Eco, Kritik der lkonozitat. — U. Eco,

te fotos eneses olemas. Im Labyrinth der Vernunft. Leipzig: Reclam Verlag,

Ent veelgi enam:; DeStudio péérdumine19so, Ik. 55-56.)
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Merila.*” Teosed on vabade assotsiatsioonibeStudio lahenemine kergesti kunstimaail-
de meetodil kokku pandud ning Uksikpiltidemas sel ajal tldiselt levinud hoiakutega. Ent
vahel ei teki orgaanilist kudet. Saarane tavakindlasti ei olnud fotograafia aktualiseeru-
parast reaalsustaju I16hkuv laad on iseloomumise taga Uiksnes DeStudio tegevus, vaid ka
lik teatavasti stirrealistidele ehk laenates Laweelkdige kaks olulisemat tegurit: mitmete
ritsa motteid: “Surrealistlik foto ei ole tege- m&jukate, s.h. eriti 1980. aastate keskel esile
likkuse interpretatsioon ega kommentaar, vaitterkinud autorite loomingu teisenemine, ning
paljude erinevate vahendite abil saavutatutkisalt muutused kunstimaailmas eneses, mil-
semiootiline situatsioon, mis sugereerib tdldest olulisim on kahtlemata rahvusvahelise
gendama reaalsust kui motestatud, kodeerirfovahetuse plahvatuslik kasv. Selle kaudu
tud ehk kirjutatud teksti“® Siit tuleneb ka joudis siia ka olulistes metropolides ammu
rafineeritud psthholoogia asendamine teatudmaks vBetud seisukoht, mis kasitles foto-
robustse ekspressiivsusega, reaalsuse repgraafiat Uhe liigina teiste kunstivaldkonda-
dutseerimise asemel “visuaalsetes grammale seas. Uhelt poolt pakkus séarane vélise
tikates” ménulemisega ning nende grammatimatte kiire imbumine suureparaseid vdima-
kate ehk eri kihtidest parit piltkujutiste v8rd- lusi fotograafidele oma té6de esitlemiseks
lemisi seostevaba liitmine. ning toi kaasa selle, et 1990. aastatel seavad
DeStudio rolli Eesti kunstimaailmas onfotograafia kui kunsti kahtluse alla vaid k-
raske Uheselt méératleda. Siinkirjutaja veersikud. Teisalt oli sdérane podre ebaloomu-
dumuse kohaselt saavad rihmituse t66d kdik, kuna ei kasvanud vélja orgaaniliselt ja
nekaks eelkdige nende loomiskonteksti artavaparaseid loogilisi radu pidi. See on ilm-
vestades, sest nad olidki mdeldud ajastu konselt ka tks p8hjus, miks siiani ei ole vélja
mentaaridena. Sellest enamgi tuleks réhutdeujunenud tugevat fotole keskendunud ins-
da aga DeStudio aarmiselt intensiivseid tetitutsioonide vorku, ning teisalt — miks kuns-
gutsemisstrateegiaid alates enesekohaste reékeadus peab tanini fotograafiat enda huvi-
laamide avaldamisest kunstiajakirjas ningobjektiks vaid 1990. aastaid kasitledes, jat-
I6petades omaette siindmuseks kujunenuds kunstiajaloost taiesti valja kogu varase-
naituseavamiste ja meediamanipulatsioonima fotoajaloo. Vaikimisi reedab see endiselt
dega, mis tagasivaatavalt vdivad mdjuda kokehtivat seisukohta, et fotograafia muutus
guni fotopoliitiliselt. Vaartuslikum osa De- kunstiks tdnu oma strateegiate vahetamisele
Studio tegevusest naibki olevat tihelt poolalles iheksakimnendatel ning kdik eelnev ei
sujuv sisenemine kunstimaailma ning teiselble kasitletav vordse koostisosana siinses
poolt vBime analtisida nii intellektuaalsekunstiajaloos.
korgpilota&i kui ka ménguliste hoiakute kau-
du fotograafia rolli. See lahkamist66 naitas
selget loobumist 1980. aastate levinud igat-
susest fotograafia jarele, mis oleks Umbrit-
sevatest kultuurikoodidest sdltumatu. Kuna
samal ajal aktualiseerus kultuuris postmoder-
nistlik mottetraditsioon, mille Gks aluspos- _ o o
tulaate on kultuuriséltuvuse réhutamine nian;u'r?ttse;;’:i;iz:‘lkggg'fh Merila ja Peeter
autonoomsete ja vaid autorist sdltuvate fezg p | aurits, Tekstuaalsus ja fotograafia strrealis-
nomenide kahtluse alla seadmine, haakusis. — Kunst 1993, nr. 2, k. 25.
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Actualisation lier traditions. They saw photography as some-
of photography thing based on the 19th century modernism
and a change and stressed the significance of subject-fo-
in self-perception cused choices. The young photographers be-
in the late 1980s - lieved what Victor Burgin has wittily de-
early 1990s. scribed as understanding art as something
The case of DeStudio fetishist and anti-technical. The criteria of
Summary being such an artefact were silently accepted

also in the art world. It is paradoxical, but
Already at the start of the 20th century variphotographers were also aspiring towards the
ous Estonian photographers debated whethanique, anti-technical and the fetishist. One
and on which conditions photography shoulgrinciple was the montage, the new wave of
be defined as art. The discussion continuedthich Peeter Tooming noticed in the mid-
after the Second World War when, supported980s. The aim of montage was to stress the
by several forceful groups, the discourse oéxistence of the author via constant evalua-
modernist photography was further develtions — this supposedly enabled to interpret
oped. At the same time photography still laythe photographers as artists. Various techni-
in the margins of the art world, and art histocal means were tested that sometimes totally
rians disqualified it because of the peculiarfrejected the iconic values of photography.
ity of its medium. According to the self-per-  Rapid changes occurred both in the soci-
ception of photography, however, art had teety, art world and photography in the late
be found inside the medium itself, which in1980s. The art world saw the increasing ac-
turn evoked disputes as to what aims phauality of postmodernist discourse, informa-
tography should actually have. The earlytion exchange with the Western world sped
1980s witnessed heated debates about whetlp, and significant shifts in institutional field
er photography should be ‘social’ or ‘salon-took place as well. In the latter, the annual
style’, but lacking any decent academic reagxhibitions of the Soros Centre of Contem-
the debates never got any further from quitporary Arts in Estonia that focused on inno-
basic level. Several supporters of ‘documenvative art, played an essential role. Several
tal’ photography in fact stood for salon-stylephotographers went to study abroad and ex-
sociality, as in the conditions of regulatedamine contemporary theoretical ideas at first
society photography was unable to developand. In Estonia, too, postmodernist princi-
its documentary skills. In addition to the lowples quickly became significant. However,
level of discussion, the invasion of photog-no strong institutional photographic whole
raphy into the art world was further hinderedemerged (Saaremaa biennials in 1995 and
by modest photographic education, generdl997 being an important exception), which
institutional weakness and the rejection ofvas different from the Western practice. Self-
the whole medium by the art world. perception of photography changed quickly
The mid-1980s produced a new generaas well, and subjective photographs were
tion of photographers (Peeter Linnap, Peetaeplaced by analyses of the role of pictorial-
Laurits, Herkki-Erich Merila, Toomas Kalve, ism in culture, and its various strategic pos-
Ann Tenno, Eve Kiiler and others) who pro-sibilities. The breakthrough was accomplished
claimed themselves different from the earby authors emerging in the mid-1980s whose
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personal creative manner changed radicallfo function as an advertising agency. A few
in several cases, thus making it impossiblenonths later they began planning joint exhi-
to produce a common platform from wherebition projects.
to analyse works belonging to different dec- Several of DeStudio’s works, first of all a
ades. The photographers had been trying few big panels at the exhibition “Diseases
get accepted as ‘artists’ for many years, buand Metamorphoses II”, actively dealt with
to no avail. The decades-long search for spehe self-reflection of a picture and determin-
cifically photographic means of expressioning its role in culture. Merila and Laurits fre-
developed only partially, and their legitimi- quently used photographs from different reg-
sation as art failed. No academic researcisters which, put together, gave an alogical
traditions emerged either: in the 1980s phoresult without any narrative support, reveal-
tography did not even belong in the marginaing the contextuality of the field of meaning
lia of art history, whereas in the 1990s itof a photograph as such. Various works of
quickly appeared in the more ideologised anthe 1980s set in the new context, turned out
subjective everyday criticism, but did notto be nothing but pictorial raw material. De-
attract the interest of traditional art history.Studio’s activities were also strongly anti-
Only a few authors (Peeter Linnap, Mari Laahierarchical, trying to show that there could
nemets etc.) have tackled the problem morke any power relations between different vis-
thoroughly. Therefore the shifts within pho-ual grammars, and that placing ‘artistic pho-
tography were essential, primarily the actutography’ in an autonomous and supreme
alisation of the synchronically occurring post-sphere could be nothing but a myth. Exam-
modernist discourse in art and photographyning the usage of pictures, some panels ac-
Changes within photography were necessarnyally rejected representation altogether, as
but would not have sufficed had there beebaroquely amassing pictorial material, a pe-
no changes in the art world. However, weculiar ‘semantic zero point’ emerged, an in-
can equally turn this claim upside down andability of speech and marking process where
agree with the different subsequence. the symbolisation process was disrupted. De-
In such conditions, group DeStudio emergStudio’s exhibition “Diseases and Metamor-
ed, founded by Herkki-Erich Merila and Peephoses II” in summer 1993 thus marked the
ter Laurits. In the 1980s both were busy irforceful breakthrough of photography as a
various fields connected with photographymeans into the art world, and a decisive change
working as press photographers, authors aff photography’s self-perception.
photo reportages, advertising artists, theatre
photographers, creators of ‘artistic’ photo-
graphs, etc. In the opinion of the present
writer, the later DeStudio approach is mainly
evident in Merila’s works of the 1980s that
often touch upon the borders of pictorial de-
piction and betray the contextual, not sub-
jective character of photography’s field of
meaning. After the short-lived group “For-
ever Yours”, Merila and Laurits set up De-
Studio in summer 1991. Its primary aim was





