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Kunstiteose
multilokaalne ja
immateriaalne

keha

Raivo Kelomees

Artikli eesmirgiks on uurida kommunikat-
sioonikunsti aluseks olevaid ideid, tehnoloo-
gilisi ja kunstiajastuid, loomingulisi paradig-
masid; kirjeldada ja vorrelda mitte- ja mit-
mepaikse kunsti néiteid, osutada tdhelepanu
silmapaistvatele autoritele ja nende ideede
arengule peamiselt viimasel kolmel aasta-
kiimnel.

Peafookus on suunatud tehnoloogilisele ja
kommunikatiivsele kunstile, kuid pdoran ta-
helepanu ka nende eelkéijatele. Olulisteks
kiisimusteks kujuneb kunstiteose paiksuse,
esemelisuse ja materiaalsuse teema. Allpool
toodavate ndidete varal moodustub loodeta-
vasti loogiline joon kunstiteose materiaalsu-
se ja lokaalsuse idee muutumisest. Detailselt
jaab peatumata “vaataja” ja “kasutaja” eri-
nevustel, osaliselt siinses kontekstis selle
endastmdistetavuse tottu: iiks on “passiivne”
jateine “aktiivne”. Artiklis piilitakse vastata
voi viidata olulistele kiisimustele, nagu: kas
kunstiteos tdhendab tingimata representat-
siooni ja 1oplikku objekti? kas kasutajate/
vaatajate vaheline kommunikatsioon voib ise
olla kunstiobjekt? kas kasutaja kommunikat-
sioon 14bi vorkude, suhtluses teiste inimes-
tega vOi programmeeritud keskkondadega
voiks olla vorreldav olukorraga, kus kasuta-
ja suhtleb kunstiteosega muuseumis voi ga-
leriiruumis? kas esteetilise objektina voiks
niha ka telekommunikatiivset elektroonilist

suhet vihemalt kahe ruumis eraldatud objekti
vahel? mida iildse nimetada teoseks ja kuns-
tiliseks materjaliks? Need ja teisedki kiisi-
mused sisalduvad siinolevas tekstis ning loo-
detavasti ka vastused, mis ei saa olla kind-
lasti 16plikud. Kuna tegemist on elava kuns-
tivaldkonnaga, mis ei ole veel “valmis”, siis
olgu see moningase rabeduse vabanduseks.

Siinse artikli eesmérgiks on samuti plat-
vormi ettevalmistaminetulevastele teoreetilis-
tele interventsioonidele. See tdhendab ka aru-
saama tekitamist “maastikust”, mille sisuks
on multilokaalse ja immateriaalse kunsti prob-
lemaatika. Tanu siinsetele nédidetele ja aru-
teludele tekib loodetavasti voimalus néha
uurimise objekti kontekstis, ent ometi eraldi
tdhelepanu véérivana.

Distants ja viivitus
Koneldes distantskunstist ja selle uuest ning
puuduvast objektist, ei maksaks unustada, et
kaugolemine, distantssuhtlus ja isegi -eksis-
tents on muutunud argipdevaseks. Kaugdppi-
mise teema on populaarne: korraldatakse kon-
verentse ja Opetatakse kasutama tarkvara.
Kogemuse vahendamine interneti teel on iga-
paevane ja voime kiisida, kus on see tarvilik
ja sobiv — néiteks kirjalikult ja vastastikku
monda kunstiteost analiilisides — ning kus see
muutub tarbetuks, kuna ei anna edasi fliisi-
lise reaalsuse aistinguliselt rikast keskkonda.
Kus on vajalik kehaline ja psiihhofiiiisiline
kogemus, seal pole sensoorselt vaesega mi-
dagi peale hakata. Online-autokool oleks ab-
surdne, kahjulik ja isegi ohtlik. Seevastu kon-
verentside videoiilekannete kaudu on siind-
mused voitnud: paneelid ja diskussioonid toi-
muvad siinkroonselt, kaugkasutaja v3ib neis-
se siitivida astinkroonselt omal drandgemisel.
Kunst on oma olemuselt teadete asiink-
roonne edastamine kauguste taha, kaugelt voi
minevikust kohalolek, kaug-kohalolek. Meist-
rid on loonud teoseid, mida vaatajad naudi-
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vad sadu ja ka tuhandeid aastaid hiljem. Kuns-
titeose vastuvotuga kiib kaasas kunstiteosest
osasaamine, kaasaclamine ja voib-olla selle
elamuse véljendamine. Kunstisdnumi saatja
voib olla aastatuhandeid tagasi kadunud, in-
teraktsioon saatja ja vastuvotja vahel ei ole
voimalik.

Retseptsiooniviisidest vdiksime viivituse
alusel moodustada kujuteldava telje, kus tihel
pool on kaljujoonised, mis on loodud aegu
tagasi, ning nende pracgune vaataja (joonis-
te autorid on kunsti “saatjad”, saatmist ja vas-
tuvotmist eraldav “viivitus” on aastatuhan-
dete pikkune) ja telje teisel pool kunstiteo-
sed, kus saatja-vastuvdtja on kaasaegsed,
toimivad ndiliselt iheaegselt, kuid vdivad
olla eraldatud ruumis, luues kunstiteost ja
osaledes selles, mis “paikneb” nendevaheli-
ses iihises “virtuaalses kommunikatsiooni-
ruumis”. Saatja sonum (kommunikatsiooni-
vorkude vahendatud reaktsioon) jGuab vas-
tuvotjani murdosa sekundite jooksul, inime-
se taju seisukohalt viivitus puudub, on nulli-
lahedane.

Kohalolek iile aja ja ruumi lébi kreatiivse
ja miks mitte ka destruktiivse tegevuse on
motiveerinud suuri kreaatoreid ja destruk-
toreid labi aastatuhandete. Nagu méletatak-
se suuri rajajaid, teatakse ka suuri 16hkujaid
ja havitajaid. Inimkultuuri ajalugu manifes-
teerub 14bi arhitektuursete voi fiilisiliste arte-
faktide (voi nende puudumise), mis on igale
pOlvkonnale voi ajastule edasi antud eelkéi-
jate poolt. Eelkiijad konelevad ja saadavad
oma sdnumeid 14bi allesjadnud kunstliku rea-
liteedi. Ja kompleksivaba pilk ajaloole tdhen-
dab nii positiivset kui ka negatiivset rolli
minginud ajalooliste hédlte kaasahaaramist
ja kuulamist. Kuigi siin on tegemist fiiiisili-
se aspektiga, on tulevastele pdlvedele “tele-
porteeritav”, edasikantav reaalsus pigem mit-
temateriaalne, selleks on ideoloogiad, tun-
ded, motted, hoiakud. Mida ei olnud vOima-

lik tollal talletada, seda saab artefakte uuri-
des lugeda “ridade vahelt”. Seda oleme ko-
genud Eesti ajaloo nditel, kunstiteosed voi
ehitised on kui salvestused, kandes edasi te-
gelikkust, mille toimimise reeglid tunduvad
raskesti usutavatena.

Selles tdhenduses voib fiilisilist ja mate-
riaalset kunsti vaadelda inimkultuuri teade-
te- ja malutddstusena, eesmérgiga vahenda-
da loojalt — mujal, hiljem v6i mujal/hiljem
selle kunstiga kohtuvatele — vaatajatele mot-
teid ja tundeid. Tehnoloogia arenguga ja
elektroonilise keskkonna tekkega on tekki-
nud vdimalus ajalist vahet, viivitust, mis eral-
dab saatjat vastuvétjast, vihendada miinimu-
mini voi isegi selle puudumiseni. Siiski jadb
iile konstateerida, et ajaline viivitus ei kao,
selle pikkuseks on ajatihik, mis kulub val-
gusel saatja ja vastuvotja vahemaa ldbimi-
seks. Teated levivad ja telekommunikatsioon
toimub valguse kiirusel.

Telesuhtlemise meediaarheoloogia
Alljargnevalt on toodud lithike iilevaade
meediaarheoloogiaga seotud aruteludest, mis
on olulised siinse multilokaalse kunsti tee-
ma jaoks. Kuigi kommunikatiivne kunst on
tehnoloogiliselt determineeritud, siis viitega
meediaarheoloogiale ndeme, et “tehnoloo-
giaid” on sdnumite edastamiseks ja distants-
tegutsemiseks kasutatud 14bi aastatuhandete.'
Autoriteetsemaid meediaarheoloogia uuri-
jaid Siegfried Zielinski kirjutab Giambattista
della Portast (u. 1538-1615),? kes oli iiks vél-
japaistvamaid premodernismi kujusid, tdna-
péevaste arusaamade kohaselt rohkem kui
pelgalt loodusteadlane. Tema kuulsaim teos

1 Open Source Telematics Timeline. — http://
telematic.walkerart.org/timeline/index.html.

2 S. Zielinski, Media Archeology. — Digital Deli-
rium. Eds. A. ja M. Kroker. Montreal: New World
Perspectives, 1997, 1k. 272-283.
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on kahekiimneosaline “Magiae naturalis”
(1558/1584): bioloogia, fliiisika, keemia, me-
ditsiini ja filosoofia alane traktaat ja samal
ajal ka meelelahutuslik “kunsti ja imede raa-
mat”, nagu seda iitleb teose saksakeelse tol-
ke alapealkiri. See on omamoodi varajane
populaarteaduslik entsiiklopeedia, fantastili-
ne piire iiletav triikitud teadmiste vorgustik.
Looduse fenomenid ei ole autori jaoks pel-
galt muutmatud objektid, mida vaid uurida
saab; nad on materjaliks, mida saab muuta
ja millega manipuleerida. Entsiiklopeedia
XVII raamat, mis kasitleb peegleid ja ldatse-
sid, on paljude meediaarheoloogide poolt tsi-
teeritud teos.?

Della Portat huvitasid peeglite ja ladtsede
uurimisel perspektiivi muutumine, transmu-
tatsioon, topeltkujutised, deformatsioonid
jne. Zielinski arvates oli huvitav, et ta ei ké-
sitlenud optilisi abivahendeid proteesidena,
oige kujutise korrigeerimisvahendina, vaid
just moonutusinstrumendina.* Raamatu 6.
peatiikis® kirjeldab Della Porta meediaarheo-
loogidele eriti huvipakkuvat objekti, filmi-
kunsti eelkdijat camera obscura’t. Della Por-
ta nditab, kuidas jahti ja voitlusstseene on
voimalik etendada ruumis, ning nii elutruult,
et vaataja ei tee sellel ja périselt toimuval
siindmusel vahet. Veelgi enam, 8. peatiikis
on autor ka ise viga erutatud, kirjeldades,
kuidas on vdimalik tekitada 6hku kujutist nii,
et ei originaali ega ka peegleid pole néha.®

Keeruliste peeglipaigutustega saavutab
Della Porta ténapéevaste hologrammide efek-
ti. Seejdrel avaldab ta oma lddtsede analiiii-
sis motteid televisiooni kohta: inimene voib
selle seadme abil ndha kaugemale, kui ta ette
kujutab, ning et haritud inimesed vdivad &ra
tunda neist miilide kaugusel asuvaid objek-
te ja isegi lollid voivad lugeda véikeseid téhti
suurelt kauguselt.’

Samal viisil osutab Zielinski teistegi tead-
laste ja kunstnike pildiiilekande aparaatide-

le. Oma raamatus “Meedia arheoloogia” leiab
Zielinski, et telemaatika ajaloos on kaks olu-
list tehnoloogiaid arendanud sundi, mis on
olemuselt erinevad: kommunikatsiooni kii-
rendamine etableerunud aparaadi, nagu kiri-
ku, riigi voi sdjavae huvides ja tehnikad sop-
radevahelise tiksteisemdistmiskultuuri aren-
damiseks.® Siin viitab Zielinski Della Porta
kirjale RudolfTI-le, kus too pakub iisna veid-
rat “telegraafilist meetodit™ sdprade vere-
vendlusel pdhineva iiksteisemdistmise saa-
vutamiseks. Mdlemad sdbrad teevad kétele
nugadega haavad, mille {imber kirjutavad té-
hestiku. Noad maééritakse teineteise verega
kokku ja seejérel osutatakse noaotsaga téh-
tedele. Kui iiks torkab néiteks v-le, peaks tei-
ne seda oma kéel tundma. Kui koik tdhed on
ndnda labi kdidud, peaksid sdobrad ka teine-
teise motteid teadma.

Meediamasinate ja -ideede ajalugu on ké-
sitlenud veel nt. Simon Penny!'?, Oliver Grau'
ja Erkki Huhtamo.

3 Giambattista della Porta, The Seventeenth Book of
Natural Magick (vt. ka http://homepages.tscnet.com/
omardl/jportacl7.html).

4 S. Zielinski, Media Archeology, lk. 276.

5 Giambattista della Porta, The Seventeenth Book of
Natural Magick, Ch. VI (vt. ka http://homepages.
tscnet.com/omardl/jportacl7.html#bk17VI).

6 Giambattista della Porta, The Seventeenth Book of
Natural Magick, Ch. VIII (vt. ka http://homepages.
tscnet.com/omardl/jportacl7.html#bk17VIII).

7 S. Zielinski, Media Archeology, k. 276.

8 S. Zielinski, Archdologie der Medien. Zur Tiefen-
zeit des technischen Horens und Sehens. Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt Taschenbuch, 2002, 1k. 97.

9 S. Zielinski, Archdologie der Medien, lk. 97-98.
10 S. Penny, Virtual Reality as the End of the
Enlightenment Project. — http://www.ace.uci.edu/
penny/texts/VR_Dia.htm, 1992; samuti: S. Penny,
Twenty Centuries of Virtual Reality. — Inter-
Communication 1995, No. 14, http://www.ntticc.
orjp/public_mag/ic014/penny/penny e.html.

11 O. Grau, Virtual Art: From Illusion to Immersion.
Cambridge, London: MIT Press, 2003.
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Huhtamo on ithes oma intervjuus delnud,
et meediaarheoloogia on vajalik eeskitt sel-
leks, et mdistaksime, millised tdnapéeva ar-
vutikultuuri néhtused ja aspektid on tdepoo-
lest uued ja millised on endiste taaskasutus.
Meediaarheoloogi peamine iilesanne on uuri-
da motiive ja mustreid, mis rindavad l4bi aja,
et siis jélle esile kerkida. Teiseks iilesandeks
on piilida leida seniteadmatuid seoseid voi
pohimottelisi erinevusi mineviku ja tdnase
péeva vahel .

Huhtamo peab oluliseks ka tdnapievaseid
minevikutehnoloogiaid konetavate kunsti-
teoste vaatlemist kultuuris korduvate teema-
de valguses, osutades tdhelepanu paraajaloo-
listele projektidele’ ning viidates Toshio
Iwai ja Jeffrey Shaw teostele.

Huhtamo vaatleb 19. sajandi stereofoto-
graafiat ja kirjutab, et on vdimalik kogeda
teatavat tuttavlikku déja-vu’d, mida voib ise-
loomustada “tugitoolireisija” (armchair trav-
eller) mdistega. Huhtamo tsiteerib Oliver
Wendell Holmesi kirjutist 1859. aastast, kes
vordleb stereofotode vaatlemist reaalse rin-
damisega kauguste taha ning meenutab
1940. aastate reklaamimetafoore televisioo-
ni kohta: seda kirjeldati kui “lendu maagili-
sel vaibal”, “vastust iidsele inimlikule soo-
vile tiletada vahemaid”."*

Stereoskoopia printsiipe demonstreeris
Charles Wheatstone 1838. aastal, kuid nih-
tus sai tuntuks siis, kui Soti teadlane David
Brewster konstrueeris kompaktse stereoskoo-
bi, mida eksponeeriti 1851. aasta maailma-
néitusel Londoni Kristallpalees. Isegi kunin-
ganna Victoria olevat vaimustunud tehnoloo-
giast ja aitas sellega kaasa stereoskoopia po-
pulariseerimisele.'

Huhtamo tdlgenduses on “tugitoolireisi-
mine” kultuuriline topos, mida vdib tagasi
viia isegi jungiaanlike arhetiilipide juurde.
Need on inimeses ja kultuuris alati kohal,
kuid aktiveeruvad tehnoloogiliste tingimus-

te tottu erineval viisil. Niiiidisaegse virtua-
liseeruva kultuuri tingimustes on “surrogaat-
reisijal” esiletulemise vdimalusi veelgi roh-
kem. 1990. aastate interaktiivse kunsti esi-
nimesid Jeffrey Shaw on nimetanud seda
kunstipraktikat virtual world voyaging. Non-
da siis on “rdnnak” voi “reis”, millega seon-
dub timberpaiknemine ruumis, l&dbiv meta-
foor ka virtuaalsete voi kujuteldavate retke-
de tdhistamisel.

19. sajandi Euroopat iseloomustab indust-
rialiseerumise kasv, proletariaadi ja keskklas-
si tekkimine, asumaade rikkuste ammutami-
ne. Fotograafia ja triikkitehnoloogia kujune-
sid asumaade “horisonditaguse” maastiku
kohaletoomise vahenditeks. Huhtamo nime-
tab stereoskoopi esimeseks kodukasutajale
moeldud tehnoloogiaks. Kuigi tollalgi oli
arutelusid kunstiliselt véaartuslike ja amatoor-
like stereofotode iile ning stereoskoobi teh-
noloogiat vorreldi zootroobi-, fenakistiskoo-

12 Media Archaeology Writes Polyphonic History.
Media Researcher Erkki Huhtamo was interviewed
by Piia Laita. — Kiasma Magazine 6 -00, http://
wwwkiasma.fi/www/viewresource.php?id=
3LsInGCI3LEKyfwh&lang=en&preview=.

Vt. ka: E. Huhtamo, From Kaleidoscomaniac to
Cybernerd: Towards an Archeology of the Media. —
debalie 1996, http://www.debalie.nl/artikel.jsp?
articleid=10104.

13 E. Huhtamo, Resurrecting the Technological Past:
An Introduction to the Archeology of Media Art. —
InterCommunication 1995, No. 14, http://www.ntticc.
orjp/pub/ic_mag/ic014/huhtamo/huhtamo_e.html.

14 E. Huhtamo, Armchair Traveller on the Ford of
Jordan: The Home, the Stereoscope and the Virtual
Voyager. — Mediamatic 1995, Special Vol. 8 (2/3
Home Issue), http://www.mediamatic.net/article-
5910-.html?q_person=993.

15 E. Huhtamo, Armchair Traveller on the Ford of
Jordan.
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bi- ja praksinoskoobi sarnaste'® meelelahu-
tuslike tehnoloogiatega, oli see siiski esime-
ne kodune meediamasin. Paljud stereopilte
vaadanud autorid kirjutasid lausa puutelisest
sidemest ndhtava maastikuga.'”

Sarnaste iileskutsetega olid tdidetud 1822.
aastal diaraamakunstiga alustanud Louis Da-
guerre’i plakatid, millel lubati pariislastele
Sveits ja Inglismaa kohale tuua, ilma et nad
peaksid pealinnast lahkuma.'®

Diaraamade, kosmoraamade ja panoraa-
made eksponeerimisest Eestis 18261850
saab iilevaate Moonika Teemuse raamatus
“Reisides toas”.!” Temagi ldhenemist voiks
nimetada omal kombel meediaarheoloogili-
seks, kuigi vaevalt see oli autori eesmérgiks.
Diaraamad ja panoraamad teenisid sarnaseid
eesmirke stereofotograafia ja fotograafiaga,
tuues vaatajateni kaugeid paiku ja jaddvus-
tades enneolematuid siindmusi. Teemuse ar-
vates olid vaated reisimise imaginaarne ase-
aine. Need pakkusid vdimalusi pogenemi-
seks igapdevarutiinist kittesaamatusse kau-
gusse ja ekstreemsetesse olukordadesse ajal,
mil reaalne reisimine oli kéttesaadav vaid
murdosale inimestest.?

Vaatajatele pakuti maalilisi mégimaastikke,
Prantsusmaa, Suurbritannia, Hispaania jt. suu-
remate riikide vaateid. Tutvustati Lé4ne-Euroo-
paja Vene impeeriumi valitsejate lossiansamb-
leid, samuti Itaalia kirikute interjodre.

Teemus nimetab kosmoraamasid kinokroo-
nikate eelkdijateks: kujutati Napoleoni sdda-
dega seotud siindmusi, Napoleoni imbermat-
mist Invaliidide kirikusse Pariisis, kreeklaste
vabadusvoitlust, Vene-Tiirgi sdda ja muud.
Lemmikelementideks olid tuli ja vesi: mere-
lahingud, laevahukud, geisri- ja vulkaani-
pursked.?! Nii voib iitelda, et pilditehnoloo-
gia tdi kohale kaugel asuva kunsti, andis vaa-
tajale kaugnagemisvdime.

Kuigi televisioon kui massimeedia rajati
alles 20. sajandi keskpaiku, algasid vastava-

sisulised uuringud 1870. aastatel. Algperioo-
dil uuriti televisiooni kui tehnoloogiat, mis
voimaldaks suurel hulgal inimestel ndha sa-
ma asja kauge distantsi tagant, televisioon
on ju sdna otseses mottes “kaugnigemine”.
Televisiooni eksperimendid olid osa palju-
dest 19. sajandi leiutistest: telegrammi iiles-
andeks oli toimetada teksti iihest kohast tei-
se, telefoni sihiks kone edastamine, televi-
sioon aga edastas pilte ja kujutisi. Alles 1920.
aastatel defineeriti televisiooni mdiste uues-
ti — see on tehnoloogia, mis vdimaldab iile
kanda spetsiaalselt ettevalmistatud program-
me samaaegselt paljudele inimestele.

Telekohalolek ja kehast lahkumine

Telepresence e. telekohalolek (‘“kohalolek-
iile-kauguste”) pole ajalooliselt suutnud toi-
mida kujutisteta. Usuti, et kujutisel on végi,
mis on otseses tthenduses kaugete asjade ja
olenditega. Saksa uurija Oliver Grau otsib

16 Sona zoetrope vOiks moista kui eluratast, elavat
ratast. See on filmieelne animatsioonimasin (leiutas
George Horner 1834. aastal), mille piludega silindri
sisekiiljele on kinnitatud liikuva kujutise erinevad
faasid. Silindri poorlemisel néeb 1ébi pilude tsiiklilist
animatsiooni. Fenakistiskoobi (phenakistiscope)
leiutasid samaaegselt 1831. aastal belglane Joseph
Plateau ja austerlane Simon von Stampfer. Selles on
kujutise erinevad faasid kantud lamedale kettale,
mille vahel on pilud. Animatsiooni vaadatakse
peeglist. Praksinoskoobi (praxinoscope) leiutas
Charles-Emile Reynaud 1877. aastal Prantsusmaal.
See seade oli tdiuslikum kui zootroop: iimber
poorleva seadme telje olid paigutatud peeglid, mis
voimaldasid selget pilti silindri sisekiiljele kinnitatud
kujutistest. Silindri poorlemisel tekkis illusioon
kujutise litkumisest.

17 E. Huhtamo, Armchair Traveller on the Ford of
Jordan.

18 E. Huhtamo, Armchair Traveller on the Ford of
Jordan.

19 M. Teemus, Reisides toas. Pano-, kosmo- ja
diaraamadest Tallinnas ja Tartus (1826—1850). Tartu:
Tartu Ulikooli Kirjastus, 2005.

20 M. Teemus, Reisides toas, 1k. 94.

21 M. Teemus, Reisides toas, 1k. 96.



68  Raivo Kelomees

oma 2002. aastal ilmunud raamatus “Virtual
Art”? immersiivse, virtuaalse ja telekommu-
nikatiivse kunsti sajanditevanuseid juuri. Te-
lekohalolekut ndeme kultusobjektides ja nen-
de elususes, millest tunnistavad pisarad, veri
ning muud imed. Voodoo praktikas usutak-
se nukkudel ja kujutistel olevat voime mo-
juda kauguste taha.”

Telekohalolek on seotud miiiitiliste, maa-
giliste ja utoopiliste konnotatsioonidega. Grau
arvates tuleks telekohalolekut kirjeldada kol-
me ideedevaldkonnana: esiteks, unistus kunst-
likust elust ja automaadist; teiseks, virtuaal-
reaalsuste traditsioon kunstis; ja kolmandaks,
telekommunikatsiooni varjatud eelajalugu.?

Peegli osa illusoorse reaalsuse loomisel
on olnud samuti suur. Ennustaja vaatab peeg-
list tulevikku. Peeglitel usuti olevat kaugele
ulatuv végi. Pythagorase peeglile verega kir-
jutatut vois projitseerida Kuule. Ruumis, kus
viibisid haiged, soovitati peeglid kinni kat-
ta, et hing ei laheks rdndama.”

Telefonoskoop (telephonoscope, 1879; 1ll.
1) ja Thomas Alva Edisoni telegraafiline kino
(cinéma telegraphique, 1900) jaid tehnoloo-
gilisteks fantaasiateks. Need projektid ennus-
tasid liikuvate piltide edasiandmist. Telefo-
noskoobi abil saavutatavat kaugnégemist ja
-suhtlemist illustreerisid toonased ajalehed.*®

Naiteid varastest leiutistest vdib veelgi
tuua. 1843. aastal disainis Alexander Bain
fototelegraafi, mis skaneeris originaali rida-
realt. 1863 saatis itaalia fiitisik Giovanni Ca-
selli pantelegraafi (ill. 2 ja 3) pilte Pariisi ja
Lyoni vahel. 1880 kasutas Alexander Gra-
ham Bell photophone’is seleeniumi helen-
davaid rakke.”’

Christian Riessi “ndgemise masinas” (1916)
oli kaamera iithendatud riistaga, mis sai saa-
ta elektrilisi signaale kujutisest telefoniliini
pidi teise otsa, kus see muudeti tagasi pil-
diks. Seda peetakse omal kombel veebikaa-
mera eelkdijaks.?®

1930. aastatel fantaseerisid itaalia futuris-
tid (Filippo Tommaso Marinetti, Pino Mas-
nata) metallist kehast, mis muudetakse elu-
saks mehhaaniliste impulssidega kauguste
tagant. Marinetti tahtis suurendada keha tund-
likkust radiofoonia abil. Oletati, et puudutu-
se-, maitse- ja I0hnaaistinguid saab véimen-
dada punktini, kus &rritajaid voib votta vas-
tu suurte kauguste tagant.”

Ka tdnapideval jatkuvad mdttemudelite
arengud, mille juured on religioonis, para-
psithholoogias ja miistitsismis (hingede ran-
damine, transtsendentne lahkumine kehast).
Miistilised teooriad kuulutavad transtsen-
dentse maailma olemasolu ja materiaalse maa-
ilma mdttetust, kirjutab Grau.*® Jutlustatak-
se netikommuuni globaalsest iihtsusest, kiiber-

22 O. Grau, Virtual Art: From Illusion to Immersion.
Grau on ka vastavasisulise uurimisprojekti juht
Berliini Humboldti tilikooli juures: Immersive Kunst:
Technik — Theorie — Geschichte. — http.://www2. hu-
berlin.de/arthistory/pub/resCont4.php?pg=r2.

23 Kujutise ja tegelikkuse vahekorra ning vastas-
mdju teema oleks siin eraldi harunev aruteluvald-
kond, seetdttu toetun valdavalt meediakunsti
uurijatele. Viidata voiks siiski Boris Bernsteinile, kes
kirjutab artiklis “Mimesis ja inkarnatsioon I”’
(Kunstiteaduslikke Uurimusi 10. Tallinn: Teaduste
Akadeemia Kirjastus, 2000, k. 357jj.) antiigi
kujutamispraktika “varjupoole” uurimisest.
Varjupooleks on inkarnatsioon, animatsioon, maagia
jms., mida tuleks kreeka plastikast koneldes silmas
pidada: kujutised olid jumala vdi vaimu juuresole-
kust hingestatud olevused. Bernstein kirjutab ka
“Pygmalioni vdest”, millega Ernst Gombrich tihistas
kunsti voimet pigem luua kui portreteerida.

24 O. Grau, Virtual Art, 1k. 279.

25 O. Grau, Virtual Art, lk. 280.

26 O. Grau, Virtual Art, 1k. 280.

27 Vt. samuti: T. J. Campanella, Eden by Wire:
Webcameras and the Telepresent Landscape. — The
Robot in the Garden: Telerobotics and
Telepistemology in the Age of Internet. Ed. K.
Goldberg. Cambridge: MIT Press, 2001, lk. 22-48.
28 O. Grau, Virtual Art, 1k. 281.

29 O. Grau, Virtual Art, lk. 281.

30 O. Grau, Virtual Art, lk. 284.
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gnoosisest, pddsemisest tehnoloogia 1&bi, {ile-
loomuliku datavéljaga ihtesulamisest ja keha
mahajatmisest. Transtsendeerumine igavese
datasurematuse poole oma fiiiisilist keha hiil-
jates viitab kehast lahkumise, teleportatsioo-
ni ja telekommunikatsiooni teema jadvusele,
mis jétkab eksisteerimist riietatuna niitidisaeg-
sete teadlaste uurimustesse ja sonavarasse.

Grau viitab juba varem tuttavatele visio-
néddridele, nagu Marshall McLuhan, kelle
jaoks tehnoloogia oli inimese voimete voi
omaduste pikendus (extension of man). Ana-
loogne kujutlus kogu maakera iimbritsevast
“infosfadrist”, “noosfddrist”, on sarnane kii-
berneetilisele iihisintelligentsile, mida sa-
mastatakse internetiga, kus koik on iihte tead-
vusesse tihendatud. Pierre Lévy arutelu “kol-
lektiivsest intelligentsist™' meenutab kangesti
kulunud, veidi utoopilisi inimkonna teadvus-
te sulandumisi tihtseks ja millegipérast vélti-
matult produktiivseks intelligentsiks.

Kuigi need kujundid on valdavalt meta-
foorsed, on kahtlemata tdsi taga veendumu-
sel, et tehnoloogia voimaldab inimestel ula-
tuda vahemaade taha; toimida koost66s mu-
jal olevatega sihipérase tegevuse nimel.

Telepistemoloogia
“Telepistemoloogia” on uudne termin kaug-
kogemusliku tunnetusdpetuse tahistamiseks.
Mobiste autoriks on Ken Goldberg, kes nime-
tab telepistemoloogiat “iile kauguste saadud
teadmiste Opetuseks” (the study of knowledge
acquired at a distance).** Ta peab eelkdige
silmas seda, et kauguste tagant saadud tead-
mist on vahendanud tehnoloogia. Ja edasi
voib arutleda, millisel mééral vahendatud
teadmine ja voib-olla kogemus, mis on saa-
dud medieeritud aktsiooni kaudu, mojutab
meie tunnetust ning on aluseks uuele tunne-
tusdpetusele.

Oliver Grau peab meedia vahendatud tele-
pistemoloogiat paradoksiks: tunnetus ja taju

on vahendatud, fliisis selles otseselt ei osa-
le. Tema arvates on telekohaloleku puhul
tegu kolme alaga, mis on seotud kujutise eda-
sikandmisega kauguste taha ja iidsete inim-
like plirgimustega: automatiseerumine, auto-
maadiks muutumine (automation), virtuaal-
sed illusioonid ja enese mdistmine mittefiiii-
silisena. Telekohalolek vdimaldab kasutajal
olla korraga kolmes kohas:

1. kasutaja kehaga méadratud asukohas;

2. teletaju abil simuleeritud pildikeskkonnas,
virtuaalses pildiruumis;

3. teleaktsiooni vahendusel kohas, kus paik-
neb nt. robot, mida kasutaja juhib ja millelt
ta saab sensorite kaudu tagasisideinfot eda-
sise tegevuse jaoks.**

Kuidas moista kauguse moju meie tunnetus-
ja avastamisvdimele? Objekt ei paikne taju-
va subjektiga lihes flilisilises aegruumis, vaid
on eraldatud.

Pildid kaugtegutsemise
instrumentidena

Igaiiks, kellel on algnegi praktika veebidisai-
ni valdkonnas, teab, kuidas HTML-i elemen-
di <IMG> ja selle atribuudi “ISMAP” abil
on vdimalik méératleda “nuppu” (hotspof)
pildil. Sama tulemuse v4ib saavutada mone
offline-multimeedia autoriseerimistarkvaraga,
ehk nditeks CD-ROM-il v6i DVD-1 olev info
siduda internetis olevaga — klikkida end plaa-
di pealt internetti ja voib-olla ka monele reaal-

31 P. Lévy, Collective Intelligence: Mankind’s
Emerging World in Cyberspace. New York: Plenum
Trade, 1997.

32 K. Goldberg, Introduction: The Unique Phenome-
non of a Distance. — The Robot in the Garden, k. 3.
33 Samal teemal: H. Dreyfus, Telepistemology: Des-
cartes’ Last Stand.— The Robot in the Garden, 1k.48—64.
34 O. Grau, Virtual Art, lk. 285.
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seid-fliiisilisi protsesse kdivitavale tegevuse-
le. Pildi, kujutise osi vdib programmeerida
nuppudeks, pilt muutub juhtimispuldiks, ka-
sutajaliideseks ja interface’iks, mille kaudu
voib internetilehel olev kujutis olla seotud
teiste lehekiilgedega voi protsessidega teis-
tes fliiisilistes kohtades. Sobivaks néiteks
oleks Masaki Fujihata “Light on the Net”
(1996).% Sellel vdrgulehel on pilt Tokyo
Rahvusliku teadusarengu ja innovatsiooni
muuseumi avalikku ruumi riputatud valgus-
tist. Iga lambipirni on voimalik otse interne-
tis ja reaalajas sisse ning vélja lilitada. Tu-
lemus on kohe néhtav.

Selline otse kirjutuslaual olev telekom-
munikatiivses teoses osalemise vdimalus
viib arutelu Lev Manovichi raamatu “The
Language of New Media” juurde.*® Tahak-
sin laskuda autoriga diskussiooni, sest tema
loetellu ei kuulu kaasaegsete teleinstrumen-
tide niiteid.

Manovich kasutab telekohaloleku asemel
moistet “teleaktsioon”, mis on tema tdlgen-
duses iiks kolmest uue meedia “operatsioo-
nist” lisaks selektsioonile ja kokkuseadmi-
sele (selection, compositing) ning see kirjel-
dab arvutitega kaugsuhtlemist. Ta kirjutab,
kuidas pilt vahendab, annab edasi objekti
kuju iile kauguste. Pilt on isegi traditsiooni-
lises tahenduses tegelikkuse iilekandja, tele-
iilekandja, mingi realiteedi kaugedastaja. Kuid
arvutitehnoloogia ja digitaalajastu keskkon-
nas on tekkinud voimalus mojutada kujutise
kaudu seadmeid vai fiiiisilisi protsesse. Fuji-
hata “Light on the Net” seda ka ilmestab.

Manovichi sonul arenesid 19. sajandist
alates tehnoloogiad kahte kindlat trajektoori
pidi. Esiteks representatsioonitehnoloogiad:
filmi, pildi ja heli erinevad talletustehnoloo-
giad kuni digitaalseteni. Teiseks reaalaegsed
kommunikatsioonitehnoloogiad, mis algavad
liitega “tele-": telegraaf, telefon, teleks, te-
levisioon, telekohalolek.

Telekommunikatsiooni tehnoloogiad on
allunud representatsiooni tehnoloogiatele.
Teletehnoloogiad olid teiste vahenditega teos-
tatud kunstiteoste iilekandjateks, edasiviija-
teks. See oli vahendus- ja mitte loometehno-
loogia. Kunstiobjekt oli esmane ning mdis-
tetud kindlapiirilise diskreetse esteetilise ob-
jektina. Alles 1960. aastatel hakati seda aru-
saama lammutama, aktuaalseks muutusid
protsess, praktika, idee.*’

Manovich vastandab oma arutelu tradit-
sioonilisele esteetikale, mis otsib kunstiteo-
ses ikkagi objekti ning viitab Nelson Good-
manile, kes pakub neli siimptomit esteetilise
kirjeldamiseks: stintaktiline tihedus (syntac-
tic density), semantiline tihedus (semantic
density), siintaktiline kiillastatus (syntactic
repleteness), naitelisus (ability to exempli-
f»).3® Samas ei peatu Manovich Goodmani
autograafilise ja allograafilise kunsti eristu-
sel, mis annab siiski voimaluse kunstide eris-
tamiseks selle alusel, mida ndeme/tunneta-
me meeltega tajutavate (maal, skulptuur jne.)
objektidena voi mis on noteeritud teatavas-
se margisiisteemi ja manifesteeruvad inter-
preedi osalusel (muusika, tants, kirjandus,
teater, arhitektuur) ning mis on ses mottes
mitteobjektsed, kuigi materiaalsed.*

35 Masaki Fujihata “Light on the Net”.

— http://light-we.miraikan.jst.go.jp.

36 L. Manovich, The Language of New Media.
Cambridge: MIT Press, 2001, 1k. 161jj.

37 L. Manovich, The Language of New Media, lk. 163.
38 L. Manovich, The Language of New Media, lk. 163.
39 Vt. N. Goodman, Languages of Art: An
Approach to a Theory of Symbols. Indianapolis:
Hackett Publishing Company, 1976, lk. 113-122.
Goodmani “noteeringute teooria” jitaksin viljapoole
praeguse arutelu piire. Goodmani teooria analiilisi
muusika noteerimise osas ning seoseid muusika
digitaalse kodeerimise keelega MusicXML vt:

M. Winget, Goodman’s Languages of Art, Notation,
and Artistic Representation: An Analysis of Music
Notation (2005). — http://www.unc.edu/~winget/
research/Winget_Notation.pdf.
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Nii reaalaegse kui asiinkroonse telekom-
munikatsiooni jaoks on esteetilise objekti pa-
radigma kitsas. Manovich kiisibki, kas kuns-
titeos tdhendab tingimata representatsiooni
ja loplikku objekti? Kas kasutajatevaheline
kommunikatsioon ei voi ise olla esteetika
objekt? Kas kasutaja infootsinguid ei voiks
mdista esteetilistena? Kui kasutaja, otsides
informatsiooni voi kommunikeerudes teiste-
ga lébi vorkude, on sama tavaline nagu ka-
sutaja interaktsioon representatsiooniga, kas
me ei saaks siis arutellu liilitada ka neid kahte
uut olukorda? Manovich ei pea seda kergeks
teemaks, kuid piitiab ldheneda “tele” kiisi-
musele moiste teleaktsioon kaudu.

Manovich toob néite James Cameroni fil-
mist “Titanic” (1997), kus kohe alguses ran-
dab uppunud laevas ringi telejuhitav kaame-
ra.** Tipptehnoloogia kasutamine distants-
tegevuseks merepdhjas, ohtlikes piirkonda-
des v&i kosmoses on kéttesaadav valitud eks-
pertidele. Ténapideval pole see pdhimdte aga
nii haruldane. Internet on tdis veebikaame-
raid, mis on suunatud kohvimasinatele, ta-
navatele, raudteedele ja magamistubadesse.*!
Harvemal juhul on kasutajal vdimalik kaa-
merat ise suunata.

Oluline on asjaolu, et pilt, tegelikkuse esit-
lus ja representatsioon, mille toob kasutaja-
ni kaamera (mis v3ib olla juhtumisi seotud
teatud funktsioone tiitva ja juhitava masi-
naga), osutub vahendiks, mille kaudu kasu-
taja tegelikkust manipuleerib. See padeb mdis-
tagi kaugjuhitava roboti, kuid ka tegevust
voimaldavate tehnoloogiate puhul, nagu kaar-
did, arhitektuurijoonised ja rontgenpildid.
Need voimaldavad tegutseda distantsilt.

Telekohalolek (telepresence) on Mano-
vichi jargi kui kohalolek kahes paigas: kas
arvutite genereeritud siinteetilises tegelikku-
ses voi videopildi vahendatud eksisteerivas
fiitisilises kohas.** Manovichi jaoks on need
kaks erinevat keskkonda. Populaarne vir-

tuaalse reaalsuse késitlus on rdhutanud just
esimest, s.t. kohalolekut siinteetilises arvu-
titegelikkuses, mida me pildi ja muu sensoor-
se tagasiside tottu saame mojutada. Arhitekt
saab tdsta timber seinu v4i majablokke. Kuid
koik leiab aset ikkagi arvuti programmikesk-
konnas ja mélus, reaalseid muudatusi ei pruu-
gi aset leida. Telekohalolek videopildi vahen-
dusel kohas, milleni fiiiisiliselt ei ulatuta,
vOimaldab sobiva kasutajaliidese puhul toi-
metada selles reaalsuses eneses, mida Mano-
vich nimetabki teleaktsiooniks. Tegevuseks,
aktsiooniks, reaalaegseks aktiivsuseks iile
vahemaade.*

Teleaktsiooni olukorras toimub koik endi-
selt visuaalse, pildilise ja harvem ka fiiiisilise
tagasiside kaudu. Nagu Lahesdja ja niiiid ka
Iraagi sdja teleiilekannetes oleme niinud, an-
navad kaugjuhtimisega kaameraga varustatud
raketid pildilist infot sihtmargist, millele nad
on suunatud kuni plahvatuse hetkeni. Uks
vapustavamaid uudised oli iihe Iraagi sojavée-
laste rithma alistumine mehitamata militaar-
sele robotiseeritud lennuseadmele. See paigu-
tab tehnoloogilise vGidujooksu iroonilisse,
kuid ka kohedust tekitavasse valgusse: jarg-
mine tasand oleks iihe roboti alistumine tei-
sele ning siit pole kaugel diistoopiline, 1990.
aastate 16pu filmides popiks saanud kujutlus
tulevikust, kus inimkond on surutud maa alla,
et anda ruumi péikesevalguseta atmosfairis
voitlevate robotite armeedele.

40 Naiteks sobivaid online-roboteid peaks pracgu
olema piisavalt, vt: Online Robots List. — http://
ford.ieor.berkeley.edu/ir/online_robots_list.html.
Manovichi raamatu kirjutamise ajal 1990. aastate
teisel poolel ei pruukinud need olla kittesaadavad.
41 Online Cameras List. — http://
ford.ieor.berkeley.edu/ir/online_cameras_list.html.
42 Oliver Grau raamat “Virtual Art” ja tema arutlus
televaatleja paiknemisest kolmes “kohas” ei olnud
selleks ajaks veel ilmunud. Viide tema arutlusele vt.
eespool.

43 L. Manovich, The Language of New Media, lk. 167.
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Piltide kasutamine kaugtegutsemise inst-
rumentidena ei ole uudne. Pilte on ikka kasu-
tatud voimu instrumentidena ressursside mo-
biliseerimiseks ja nende juhtimiseks. Sobivaks
niiteks on perspektiivkujutis. See on kolme-
mootmelise ruumi tasapinnaline kujutis.

Kas telekohalolek toob midagi uut? Po-
hierinevus pildiinstrumentide, nagu Mano-
vich neid nimetab (image-instruments), ja
telekohaloleku vahel seisneb selles, et vii-
mases kantakse representatsioon iile sama-
aegselt. Kaardi, foto, filmi tegemise, ile-
kandmise ja selle instrumendina kasutamise
vahel on mingi ajaline viivitus. Reaalaegset
videopilti ilekandev kaamera, kuid ka rada-
ri, infrapunakujutist edastava kaamera abil
kandub pilt edasi reaalajas ning vdimaldab
samaaegselt tegelikkust mojutada.

Kiisimus on ajalises intervallis, viivituses,
mille jérel virskendatakse representatsiooni
ja mis véimaldab kaugreaalsuses adekvaat-
selt tegutseda. See oleneb kindlasti protses-
side kiirusest. Sobivaks niiteks toob Mano-
vich Ken Goldbergi “Teleaia” (“Telegarden”,
ill. 4),* mis kiill antud hetkel pérast iiheksat
tegutsemisaastat ei toota. Seal sai staatiliste
piltide kaudu interneti teel juhtida peenra eest
hoolitsevat to6stusrobotit, klikates kohal, mi-
da ta peab kastma, ja néhes hiljem muutu-
nud pilti. Nii voib ruumiline ja ajaline reso-
lutsioon, lahutusvdimsus olla erinev. Tege-
likkuse kaugmdojutamiseks ei pea tegu ole-
ma tingimata elava pildiga ning pilt ei pruu-
gi olla fotograafiline, kui motleme niiteks
radarite t60 spetsiifikale, kus liikuv objekt
on markeeritud pelgalt punktina. Reaalaeg-
se toimimise tarvis piisab sellestki informat-
sioonist.

Distants, aura, puudumise esteetika

Igal kunstiaruteludega kokkupuutunul assot-
sieeruvad sOnad “distants” ja “aura” Walter
Benjamini nimega, kes kirjutas 1935-1936

essee “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit”* “Aura”
on klassikaline objektse, originaalse, kordu-
matu ja paikse kunstiteose atribuut. Ben-
jamini kuulus tekst on peamise viitetekstina
kasutusel erinevate autorite kirjutistes.

Kunstiajaloo ja kultuuri “performatiivset
pOdret” analiilisiv Dieter Mersch kirjutab
kunstiteose radikaalsest muutumisest teosli-
kust (Werkhaften) performatiivseks, objek-
tist stindmuseks.*® “Teoslikkuse” kadu oli
kdige selgem 1960. aastate kunstis ja jatkus
ka hiljem.

Jacques Aumont peab Benjamini moistet
ildse kiisitavaks, kuna tdnapaeval on kuns-
titeosed omandanud teisigi “auraatilisi” tun-
nuseid.*” Aura on seotud pigem institutsioo-
nidega voi kunstniku signatuuriga. Benjami-
niga voib aga ndustuda omaaegsete auraga
kunstiteoste devalveerumises ajal, mil need
on allutatud ohjeldamatule reproduktsiooni-
le ja rekombinatsioonile. Kunstiklassika tipp-
teosed on iga reklaamikunstniku pildipangas
ja satuvad reklaamipiltide voi -videode kon-
teksti regulaarse seaduspérasusega.

P66rduksin Benjamini poole taas Lev Ma-
novichi vahendusel, osaledes tema esitatud
kahe teoreetikutepdlvkonna ideede vastan-
duses. See 1dhtub kahest tehnoloogilisest ajas-
tust ning on oluline kunstiteose originaali-

44 Teleaia mittetoimiv sait, kust leiab projekti
dokumentatsiooni: http://queue.ieor.berkeley.edu/
~goldberg/garden/Ars.

45 W. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit. Zweite Fassung. —
W. Benjamin, Gesammelte Scriften VII, 1. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1989, lk. 350-385.

46 D. Mersch, Ereignis und Aura. Radikale Trans-
formation der Kunst vom Werkhaften zum Perfor-
mativen. — Kunst ohne Werk/Asthetik ohne Absicht.
Kunstforum International 2000, Bd. 152 (Okt.—Nov.),
k. 94-103.

47 J. Aumont, The Image. London: British Film
Institute, 1997, lk. 230jj.
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koopiat, elavust-kunstlikkust, loomulikkust-
tehnilisust ja teisi tdhendustelgi puudutava-
tes aruteludes. Lev Manovich toob Benjamini
teksti korvale niitidisautori Paul Virilio es-
see “Big Optics” (1992).*® Mdlema pdhitee-
ma on tehnoloogiliste vahendite tekitatud
katkestus, mille Benjaminil pdhjustavad film
ja foto ning Viriliol telekommunikatsiooni-
vahendid. Benjamin kisitab loodust ja maa-
li kui loomulikku tajuolukorda. Selle loomu-
liku olukorra katkestab tehnoloogiliste va-
hendite sissetung, mis asuvad vaatleja ja vaa-
deldava vahele ning pohjustavad fiiiisilise
ruumi kao.

Paar aastat hiljem soovib Virilio mdiste
globaalne asendada mdistega glokaalne (glo-
baalse ja lokaalse kombinatsioon). Lokaal-
ne voib olla ka globaalne, s.t. neil ei pruugi
vahet olla.*

Benjamin tdlgendab aurat kui erilist dis-
tantsi fenomeni, likskoik kui 1dhedal selle
objekt on.*® “Kui puhkaja jélgib suve pérast-
16unal horisondil olevaid méetippe vdi oksa,
mis heidab temale varju, siis tdhendab see
nende migede, oksa aura Shkumist.”!

Benjamin kirjutab, et kunstnik siilitab oma
t6dde puhul reaalsusega loomuliku distant-
si. Seda arusaama distantsi ithtsusest loomu-
liku taju ja joonistamise vahel on timber lii-
kanud uued massiproduktsiooni tehnoloo-
giad, eriti fotograafia ja film. Kaameramees,
keda Benjamin vordleb kirurgiga, 1dheb lébi
realiteedi vorgu. Kaamera suumib ja saab
objekti 14bi selle kesta kitte.

Kirjutades telekommunikatsioonist ja tele-
kohalolust, kasutab Virilio sarnast distantsi-
kontseptsiooni, et aru saada nende toimest.
Virilio jérgi kukutavad need tehnoloogiad fiiii-
silise distantsi, juurides vilja tuttava tajumis-
viisi, mis pohineb meie kultuuril ja poliitikal.

Virilio tutvustab moisteid “viike optika”
(Small Optics) ja “suur optika” (Big Optics),
rohutades muutuste dramaatilist loomust. Vi-

ke optika pohineb inimnédgemise, lineaarpers-
pektiivi, maali ja filmi geomeetrilisel tunne-
tamisel. See hdlmab endas erinevusi ldheda
ja kauge vahel, erinevusi objekti ja horison-
di vahel, millest tulenevalt esimene eristub
teisest. Suur optika on reaalajas toimuv in-
formatsiooni elektrooniline edastamine, mis
toimub valguse kiirusel.

Viike optika asendatakse suure optikaga,
endised erinevused kustutatakse. Kui erine-
vat infot saab sama kiirelt edastada, siis 14-
heda ja kauge, distantsi, horisondi ja ruumi
kontseptsioonil pole enam tdihendust. Kui
Benjamini jaoks industriaalne ajastu kdrval-
das ja nihutas paigast iga objekti asetuse, siis
Virilio postindustriaalne ajastu korvaldab
distantsi tdielikult. Iga maailma paik on kt-
tesaadav, likskdik kust. Selle tagajérel sul-
gub suur optika klaustrofoobilisse maailma
ilma igasuguse siigavuse ja horisondita. Maa-
ilmast saab meie vangla.

Virilio juhib téhelepanu maise horisondi
jarjest kasvavale laienemisele, millega kaas-
neb dhvardavalt voolav optika reaalajas, do-
mineerimine eelkdige reaalruumis paikneva
quattrocento lineaarselt geomeetrilise opti-
ka iile. Ta leinab distantsi, geograafilise suu-
rejoonelisuse, mddramatu vahemaa hévingut;
kadu stindmuste ja reaktsioonide vahel, mis
annab meile aega ainult korrektsete otsuste
jaoks. Suure optika reziim viib paratamatult
reaalaja poliitikani, mis nduab valguskiiruse-
gareaktsioone ja toimib tdhusalt arvutite abil.

48 L. Manovich, The Language of New Media,

lk. 170jj. Sarnaseid arvamusi avaldab Paul Virilio
artiklis “Speed and Information: Cyberspace Alarm!”
(CTheory 1995, www.ctheory.net/articles.aspx?id=72).
49 P. Virilio, Speed and Information: Cyberspace
Alarm!

50 W. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit, 1k. 355.

51 W. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit, k. 355.
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1936. aastal kasutab Benjamin maastiku-
pilti ja maalimisniiteid, mis on loomulikud
inimtajule. See loomulikkus on alistatud fil-
mi ja foto poolt, mis kaotavad distantsi, tuues
koik vordselt ldhedale ja hévitades aura. Viri-
lio kirjutab pool sajandit hiljem asjadest hoo-
pis teises valguses. Pracguseks on film, mis
Benjamini jaoks oli tulevik, saanud meie loo-
muliku nédgemise pikenduseks. Renessansi
perspektiiv, maal ja film kuuluvad Viriliol
véikese optika hulka.

Mis voiks olla radikaalselt uus elektroo-
nilise telekommunikatsiooni puhul, kiisib Ma-
novich — nditeks vastukaaluks filmile — ning
vastab: kahesuunaline kommunikatsioon. Pea-
le selle, et kasutaja saab kiirelt hankida en-
dale kujutised erinevatest paikadest, tuues
nad oma ekraanile, saab ta 1dbi “tele” ka “vii-
bida” nendes paikades.

Benjamini ja Virilio analiiiisid tegid voi-
malikuks arusaamise selliste tehnoloogiate
ja terminite ajaloolisest toimest. Need teh-
noloogiad vdhendasid ja 16puks korvaldasid
tdielikult millegi, mida vdiks pidada taju fun-
damentaalseks seisundiks — ulatusliku dis-
tantsi. Distantsi vaataja ja vaadeldava vahel.

Nende kirjutistes sisaldub ka ndgemise
tdlgendamine puutele vastupidisena. Distant-
si puudumine teeb puute aktuaalseks. Benja-
min ja Virilio peavad seda negatiivseks, mitte
ornusega, vaid agressiivsusega ja vigivalla-
ga seostatavaks.

Négemise ja puute konnotatiivne tédhen-
dus muutub vastupidiseks. Benjamini ja Viri-
lio arvates distants, mille garanteerib nége-
mine, sdilitab aura. Elektrooniliselt saavuta-
tav puude voimaldab objekte purustada ja
neid vahemaa tagant mojutada. Vaatlemine
ja ndgemine on siiitum kui elektrooniliselt
vahendatud agressiivne puude.*

Puudet, haptilist taju vdimaldav “kéega
katsutav” ruum ja tegelikkus on seotud “haar-
deulatusest vilja jadva” ihaldatava ja igatse-

tava tegelikkusega komplementaarsuse po-
himottel: iihte ei saa olla teiseta. Laheduse/
eemaleoleku teema on paratamatult kaardis-
tatav 14bi keha ruumis paiknemise. See on
omakorda seotud ldheduse/kauguse subjek-
tiivsete ja emotsionaalsete tolgendustega, mis
jaavad siinsest arutelust viljapoole.

Siit tulenevalt on telekohaloleku teiseks
pooleks tele-draolek. Araolek neist kohta-
dest, mille suhtes tegutseja on “tele-kohal”.
See on pdhjustatud suhtedimensiooni tekki-
misest “siinse” ja “sealse” vahel. Samal kom-
bel, kui meil on rohkem kui {iks koht, mille-
ga meie eksistentsi siduda, voime ttelda, et
kohtade suhtes, kus meid ei ole, suhestume
“dra olevatena”, mitte-kohal-olevatena.

Araoleku fenomen on vdimaldanud Peter
Weibelil arutleda “draoleku ajastu” iile.>
Weibel kdneleb telekommunikatsiooni im-
materiaalsest ruumist ja “puudumise ajas-
tust”. Dematerialiseeritud tehnoajastu vir-
tuaalne ruum on draoleku ruum, puuduv ruum,
kuid see on ka uus telekohaloleku ruum, mis
asub ndhtava teisel poolel — oli seal alati, kuid
polnud ndhtav. Tehnoruum ja tehnoajastu on
véljaspool kehalist kogemust, ainult tele-
maatiliste masinate kaudu kogetavad aegruu-
mid. Puudumise ruum on virtuaalne ja im-
materiaalne ruum, mis on vordsustatav tele-
kommunikeerijate “vaheruumiga”, virtuaal-
se iihisalaga — piirkonnaga, kus neid kumba-
gi ei ole, kuid mis neid mdlemaid ithendab.

Telekommunikatsiooni valguses esitab
kunstiteose loomuse kohta kiisimusi Oliver
Grau.** Mida vdib siis nimetada “teoseks™?
Manovich soovib esteetilise objektina ndha

52 L. Manovich, The Language of New Media, lk. 175.
53 P. Weibel, Ara der Absenz. — Asthetik der Absenz.
Bilder zwischen Anwesenheit und Abwesenheit. Hrsg.
U. Lehmann, P. Weibel. Miinchen: Klinckhardt und
Biermann, 1994, k. 17, vt. ka Media Art Net, http://
wwwmedienkunstnetz.de/source-text/109/.

54 O. Grau, Virtual Art, 1k. 204.
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ka telekommunikatiivset elektroonilist su-
het vihemalt kahe ruumis eraldatud objekti
vahel. Grau viitab paljukésitletud teemale:
avangardismi hoop kunstiteose objektsusele
ja piisivusele, mis on tinginud avatud kuns-
titeose tekke. 1950. ja 1960. aastate per-
formance’id ning happening’id mérgivad
punkti, kust senine kunstiteose kontsept-
sioon hakkab kokku varisema. 1960. aasta-
te algusest alates kirjutatakse avatud kunsti-
teosest, kunstiteosest kui voimaluste kogumi-
sest (Umberto Eco “Opera Aperta”, 1962).
Kujutis on vdimalike narratiivide, ajalugu-
de summa. Avatud ja osaluslike projektide
mottes voib viidata dadaismile, futuristide
teatrile, konelemata kuuekiimnendate hap-
pening’idest ja tegevuskunstist.

Grau arvates on tegemist uue olukorraga
pildimeediumi ajaloos. Elektrooniliste va-
henditega on voimalik pilti genereerida otse
silma vorkkestale ja mujal seda pilti ei ole-
gi. Virtuaalreaalsus, mille reaalajas loodud
kujutis on igal hetkel uus, projitseeritakse
retiinale, hetk hiljem on ta juba muutunud.
Teleripilt on immateriaalne, kuid seda teki-
tav seadmestik fiitisiline. Kunstiteos on méa-
ratletav 14bi protsessuaalsuse, mis rGhutab
selle 16petamata ja avatud loomust ning pai-
gutab teose kommunikatiivsete sotsiaalsete
suhete vorgustikku.>

Eelkirjeldatud motete tulemusena voib jou-
da vasturdédkivate seosteni. Benjaminil toi-
mib tehnoloogia distantsi vdhendajana, sel-
le hédvitajana ning aura purustajana. Mano-
vichi telekommunikatiivne tehnoloogia ja
kujutis toob ruumi ja vaadeldava objekti 13-
hedale, voimaldab isegi puutelist kontak-
ti, kuid fiitisilises mottes paikneb see reaal-
sus voi ese hoopis “kaugemal” kui Benjamini
“auraga” objekt.

Fotograafiline helikunst ja
telegrafeeritud film
Kommunikatsioonikunsti esteetika juurde
joudmisel tuleks peatuda seda ettevalmista-
val faktoloogial. Léhemal vaatlusel vdivad
kunstiajaloolised tdsiasjad olla oodatust kir-
jumad. Peatudes neist monel, mis on mdnin-
gal mééral hilisemad kui “meediaarheoloo-
giliseks” nimetatav, saab ilmseks, et telekom-
munikatiivse ja distantsilt teostatava kunsti
iile moeldi ka varasematel kiimnenditel. 1970.
ja 1980. aastatest on tdhelepandav teadlik
aktiivsus, programmiline tegevus uue tele-
kommunikatsiooni esteetika sdnastamiseks.
Etteruttavalt v3iks rikkaliku eksperimentaa-
torluse ajalugu lugedes iitelda, et 1990. aas-
tad polegi midagi uut lisanud, peale on tul-
nud vaid tiiuslikum tehnoloogia. Kuid see
on esialgne mulje.

Selleks et mdista uue meedia rolli, tuleb
esmalt uurida hoopis vanemate meediavor-
mide, nagu raadio, moju nditeks teatrile. 1920.
aastatel kujunes raadiost uus vahend, mis
lubas kiitkestada auditooriumi kujutlusvoi-
met ning vabastas nad ruumilis-ajalisest pii-
rangust. Raadio kujunes sajandi alguses sel-
gelt kommertsi ja voimu atribuudiks ning on
seda suuresti pracgugi.

See on vastuolus raadio leiutamise jarg-
sete lootuste ja unistustega kontakti saavu-
tamisest maaviliste tsivilisatsioonide ja teis-
poolsusega; ajardindudega, universaalse keele
leiutamisega ja iileiildise maailmarahu saa-
vutamisega. Raadiokunsti ajaloo kisitlustes
on vilja toodud moned selged realiseeritud
voimalused ja fantaasiad.

1921. aastal tegi vene futurist Velimir Hleb-
nikov ettepaneku kujundada raadiost “riigi
spirituaalne pdike”, mis pidanuks tthendama
inimesi ja riiki, parandama hiipnoosi abil
haigeid ja suurendama tooviljakust.

55 O. Grau, Virtual Art, lk. 207.



76 Raivo Kelomees

Saksa filmieksperimentaator Walter Rutt-
mann tegi 1920. aastate 16pus raadio jaoks
ilma pildita helidepShise “filmi” “Nédala-
16pp”’, millest loodeti, et see avab raadiolai-
ned avangardile ja kunstile iildse. Esiettekan-
ne oli 13. juunil 1930.

Ruttmannil oli oma teose loomisel ligipaés
tollal maailma parimale optilisele filmisalves-
tussiisteemile “Tri-ergon” (ill. 5), mis voeti
kasutusele 1922. Ta monteeris oma narratiiv-
set muusikateost nii nagu tavaliselt monteeri-
takse filmi. “Nédalaldpp” koosnes kuuest
osast pikkusega 11 minutit ja 10 sekundit.>
Ruttmann nimetas seda fotograafiliseks heli-
kunstiks — photographische Horkunst.”

Kuigi “Nédalaldpp” oli rohkem mdeldud
raadiosse, sai sellest ettevalmistav samm jérg-
mistele liikumistele, nagu konkreetne muu-
sika ning John Cage’ voi Karlheinz Stock-
hauseni teosed. Autor ise pidas oma teost kiill
“optiliseks muusikaks”, kuid hiljem omistati
sellele médratlus “akustiline film”.%®

Itaalia futuristide Marinetti ja Masnata
manifest “La Radia” (1933)* tahtis vabas-
tada raadio katseteks, mis liiguksid edasi
sealt, kus teater ja film peatuvad; néiteks
soovitati katsetada keskkonna ja inimeste
tekitatud helidega.

Marinetti mottemaailm oli lahedane Mus-
solini ideoloogiale ning ta tegi faSistidega
tihedat koost66d, saades vastutasuks voima-
luse rakendada oma futuristlikke ideid. Es-
malt kuulutas ta koos futuristidega, et raa-
dios pole kohta néitlejatele ega kirjandustra-
ditsioonidele. Seejdrel, méngides heli ja vai-
kuse, elusolendite ning ainete vibratsiooni-
de muundamisega “lauluks”, kuulutasid nad
inimhédile ainsaks voimaluseks kolada 1abi
raadio n.-0. vabadussdnadena. Koik, mis tuli
raadiost futuristliku sildi all, pidi olema kii-
re, hoogne ja siinteetiline.*

1930. aastatel sai valida erinevate raadio-
programmide vahel ning raadio populaarsus

kasvas tohutult. Tédhelepanuvaarseim fakt
tolleaegse raadio ajaloos on périt 1938. aas-
tast, kui USA pilihapdevaprogrammis eten-
dati kuuldeméngu “Maailmade soda”. Ise-
enesest vana lugu (H. G. Wells, 1898) adap-
teeriti kaasaega. Jutustuse sisuks oli marslaste
maandumine USA New Jersey osariigis Grov-
ers Milli asulas. Kahjuks oli koht tegelikult
olemas ning lavastuse iilesehitus sarnanes
liiga uudistesaatele. Lisaks vastav vahemuu-
sika ning tulemus sai iile ootuste hea. Ulerii-
giline paanika samuti. Maanteid téitsid po-
genikevoorid ning politsei ja sGjavégi seisis
tdies lahinguvalmiduses.

Kogu kuuldeméngu taga oli raadioteatri
23-aastane juht Orson Welles, kelle leping
kaitses teda sadade kohtusiilidistuste eest —
ta ei olnud vastutav kuulajate lolluse eest.
Lollus on muidugi karmilt 6eldud, sest tol-
leaegne kuulaja polnud iial varem kuulnud
sarnaseid heliefekte, mida etenduses kasuta-
ti. Enamgi veel: raadio oli ajajargu usaldus-
védrseim informatsiooniallikas {ildse. Seetot-
tu polnud kasu ka saate jooksul korratud tea-
test, et tegu on etendusega. Seadusesilm kee-
las edaspidi samasuguste toeparaste kuulde-
mangude etendamise. Kokkuvotvalt saab titel-
da, et reaalsuse simulatsioon, kujuteldav te-

56 Vt. “Weekend’i” kirjeldus: Film-Kurier 15. Feb-
ruar 1930, Nt 41, http://www.medienkunstnetz.de/
source-text/96/.

57 W. Ruttmann, Neue Gestaltung von Tonfilm und
Funk. Programm einer photographischen Horkunst. —
Film-Kurier 26. Oktober 1929, Nr. 255, http://
wwwmedienkunstnetz.de/source-text/40/.

58 E. Kac, Aspects of the Aesthetics of Telecommu-
nications. — ACM Siggraph 92: Visual Proceedings.
Eds. J. Grimes, G. Lorig. New York: ACM, 1992,
k. 47-57, vt. ka http://www.ekac.org/
Telecom.Paper.Siggrap.html.

59 F. T. Marinetti, P. Masnata, La radia. Manifesto
sull’arte radiofonica (1933). — http://wwwmedien
kunstnetz.de/quellentext/18/.

60 E. Kac, Aspects of the Aesthetics of Telecommu-
nications.
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gelikkus, mida edastati meediavahenditega,
mdjutas reaalsust ja inimeste kditumist.

“Dada-Almanac”, mida toimetas Berliinis
Richard Hulsenbeck, avaldas 1920. aastal
dadaistide provokatsiooni, et niitid vdiksid
maalijad tellida maale telefoni teel. Sellest
ideest olevat innustust saanud Laszl6 Moho-
ly-Nagy, kes elas tollal Berliinis.®'

Vastupidiselt dadaistidele leidis ta, et kunsti
saab vidga histi teha ka n.-0. intellektuaalse-
tel alustel (ill. 6). Tdestamaks oma ideed,
tellis ta telefoni teel endale otse tehasest pil-
te, mille kujutised ta ruuthaaval varvikoode
dikteerides edasi andis. Tulemuse tellis ta
kolmes suurenduses, kontrollimaks, kuidas
resultaat sellest muutub. 1922. aastal oli see-
ga tehtud esimene tulevasele arvutikujundu-
sele ldhedane algeline akt. Nii “eemaldas”
uudne idee iilekanne esmakordselt autori te-
ma t60 fuisilisest tulemusest, mis kehtivate
arusaamade kohaselt oli samahésti kui ime.

Raamatus “Malerei, Photographie, Film”
(1925) reprodutseeris Moholy-Nagy ka “traa-
dita telegrafeeritud fotot” ja kahest pildist
koosnevat sekventsi, mida ta kirjeldas kui
telegrafeeritud filmi. Samas raamatus viitab
ta uue telekommunikatsiooni ajastu saabu-
misele, leides, et maakera on tervik, televi-
sioon on leiutatud ja homme oleme vdimeli-
sed vaatama oma kaasinimeste siidameisse,
olles igal pool ja siiski iiksi.®?

Mcluhanliku “globaalse kiila” eelaimdus
on Moholy-Nagy’i kirjutistes tuntav. “Tele-
grafeeritav foto ja film” on péris toeks saa-
nud alles niilidisaegsetes digifotoaparaadiga
varustatud ja kolmanda pdlvkonna mobiil-
telefonides.

Kommunikatsioonikunsti esteetika

Arvestades selle peatiiki sisu kronoloogilist
paigutust vahemikku 1960-1980, tuleb ta-
helepanu juhtida kontseptuaalse ja tehno-
loogilise kunsti seostele ning erinevustele.

Komplitseeritud diinaamika olemasolust nen-
de ndhtuste vahel saame aimu, lugedes Ed-
ward A. Shankeni artiklit “Art in the Infor-
mation Age”.®

Shanken meenutab 1968. aasta olulist néi-
tust “The Machine: As Seen at the End of
the Mechanical Age”, mille korraldajaks oli
Pontus Hultén New Yorgi moodsa kunsti muu-
seumis. See oli nostalgiline ning samas fu-
turistlik kunsti ja tehnoloogia néitus, kus
olid viljas Leonardo da Vinci 16. sajandi
joonistused lendamismasinatest ja rithmitu-
se E.A.T. (Experiments in Art and Techno-
logy) valitud projektid.®*

Veel olulisemaks sai kaks aastat hiljem
kriitik Jack Burnhami kureeritud “Software,
Information Technology: Its New Meaning
for Art” New Yorgi Juudi muuseumis. Shan-
ken peab seda pretsedenditult oluliseks kuns-
ti ja informatsioonitehnoloogia suhete selgi-
tamisel. See oli ka esimene néitus, kus kasu-
tati arvuteid muuseumi kontekstis. Burnhami
kontseptsioon sisaldas paralleelide tdmba-
mist arvutitarkvara efemeersete programmi-
de ja protokollide ning eksperimentaalse kuns-
ti “dematerialiseeritud” vormide vahel. Need
funktsioneerisid tema arvates nagu infosiistee-
mid. Néitusel esitati kontseptuaalsete kunst-
nike Les Levine, Hans Haacke ja Joseph Ko-
suthi projekte ning esmakordselt hiiperteksti-
teost “Labyrinth”, mille disainisid Ned Wood-
man ja Ted Nelson.®®

Dematerialiseeritud kunsti problemaatika
on olnud seotud valdavalt kontseptuaalse

61 E. Kac, Aspects of the Aesthetics of Telecommuni-
cations.

62 E. Kac, Aspects of the Aesthetics of Telecommuni-
cations.

63 E. A. Shanken, Art in the Information Age:
Technology and Conceptual Art. —Leonardo 2002,
Vol. 35 (4), Ik. 433-438.

64 E. A. Shanken, Art in the Information Age, k. 433.
65 E. A. Shanken, Art in the Information Age, 1k. 433.
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kunsti ajalooga ja selle aktiivsemad aastad
on koondanud Lucy R. Lippardi pédeviku-
laadse raamatu “Six Years: The Demateria-
lization of the Art Object from 1966 to 1972”
(1973) kaante vahele.®

Dematerialiseerumise teema tousis paeva-
korrale seoses 1990. aastate internetikunstiga
jasilmas pidades 1960. aastate kontseptuaal-
set kunsti, védriks see enamgi kisitlemist.®’

Siinkirjutaja ei pea vajalikuks keskendu-
da kontseptuaalse ja tehnoloogilise kunsti
suhetele, mille pohijooned v&ib leida Shan-
keni viidatud artiklis, kuna see vajaks eraldi
pohjalikumat tidhelepanu. Teemat hoides ja
lugejat pearajale tuues juhiksin tdhelepanu
kommunikatiivsusele, mittepaiksusele ja kat-
setele luua kunstiteost kui sonumiedastust,
saatja ja vastuvdtja vahelist siindmust.

1969. aasta 1.—14. novembril korraldati
Chicago kaasaegse kunsti muuseumis tele-
fonikunsti niitus (“Art by Telephone™). 36
kunstnikule® tehti ettepanek edastada oma
projektide andmed muuseumi telefoni teel.
Eraldi kataloog koostati ka vastavate telefo-
nitthenduste dokumentatsioonist. Siiski ei
olnud see moeldud telekommunikatsiooni-
kunsti siindmusena: pigem oli tegu ebahari-
liku meetodiga teostada kunstnike projekte.
Muuseumidirektor Jan van der Marck, kes
kogu néituse algatas, négi stinkretismi eks-
pansiooni, mis viljendus keele, performan-
ce’i ja kujutava kunsti seostes ning iseloo-
mustas kogu kiimnendit.*’

Kunstnikud kasutasid uut telekommuni-
katiivset voimalust lisna aralt ja eeskatt ob-
jektsete kunstiprojektide teostamiseks. Vaid
iiksikud sdandasid transformeerida kunsti-
tooks kommunikatsioonikogemuse. Kac ni-
metab siin mirkimisvéaérseteks eranditeks
Stan VanDerBeeki, Joseph Kosuthi, James
Lee Byarsi ja Robert Huot’ teoseid.

Hout’ ettepanek oli ehk originaalseim.
Tahestiku jargi valiti 26 USA linna ning igas

neist iiks Arthuri-nimeline mees. Nimed {ihen-
dati linna nimega. Kiilastajatel paluti muu-
seumisse helistada ja sel viisil konelda “kuns-
tiga”. Siin hiiljati pildiline esitus, anti dra
kontroll t66 iile, kdik toimus reaalajas, ka-
sutades telefoni interaktiivseid omadusi.”
Hiipates iile aastakiimnete niiiidisaega, née-
me, et telefonide ja niitid juba mobiiltelefo-
nide kasutamine kunstis leiab endiselt tihe-
lepanu. Sellele keskendunud uurimused ei
padse modda ka eelpool mainitud Moholy-
Nagy’i telefonikunstist.”! Kaasaegsete kuns-
tiprojektide erinevus seisneb mobiiliomanike
ehk vaatajate reaalacgses haaramises kom-
munikatiivsesse etendusse, nagu seda néeb
Golan Levini projektis “Dialtones (A Tele-
symphony)” (2001).”* “Stimfooniat” méangi-
takse vaatajate/publiku telefonidega.
Naidete tdiendamiseks tuleks viidata 1960.
aastate alguse kunstnike aktsioonidele ja pro-
vokatsioonidele, mida inspireerisid tollane
televisioon ja video. Ka nende puhul voib
konelda iile vahemaade, elektrooniliste au-
diovisuaalvahenditega teostatavatest suhtlus-
teostest. Omamoodi standardiks on kujune-

66 L.R. Lippard, Six Years: The Dematerialization of
the Art Object from 1966 to 1972. Berkeley: University
of California Press, 1997.

67 Nii radgib nt. Josephine Berry oma uurimist6os
otseselt re-dematerialiseerumisest, dematerialiseeru-
mise taastulekust. Vt. J. Berry, The re-dematerialisation
of the Object and the Artist in Biopower. — Nettime
10 Feb 2001, http://www.nettime.org/Lists-Archives/
nettime-1-0102/msg00085. html.

68 Osalejate nimekiri vt: UbuWeb, http://www.ubu.
com/sound/art_by telephone.html.

69 E. Kac, Aspects of the Aesthetics of Telecommu-
nications.

70 E. Kac, Aspects of the Aesthetics of Telecommu-
nications.

71 Vt. nt. A. de Souza e Silva, Art by Telephone:
From Static to Mobile Interfaces (2004), mis pdhineb
tema samal aastal kaitstud véitekirjal: http://www.
flong.com/telesymphony/press/souza/.

72 G. Levin, Dialtones (A Telesymphony). — http://
www.flong.com/telesymphony/.
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nud toonase televisiooni tdlgendamine “in-
fodiktaatorina”, mille vastu kunstnikud oma
dekollaazide ja “vaatajaid provotseerivate”
aktsioonidega vilja astusid.

19609. aastal valmis Nam June Paikil “Elect-
ronic Opera No. 17, mis oli kavandatud osa-
na Bostoni TV saatest “The Medium is The
Medium”. Paiki video sisaldas aeg-ajalt ek-
raanile ilmuvaid kirjalikke instruktsioone
“close your eyes”, “open your eyes”, mis pi-
danuks tema arvates takistama saate passiiv-
set vastuvottu. Vaataja muudeti sel kombel
teadlikuks oma tarbijalikust kditumisest. See
oli jarjekordne katse murda massimeedia nor-
meerivat survet ja anda talle tagasi kommu-
nikatiivne funktsioon.”™

Selliste eetriaktsioonide vorm, kus vaata-
jat sunniti otsese telekommunikatsiooni vdi
salvestuse kaudu midagi tegema, jatkus ka
1970. aastatel. 1973. aastal viis Hans Ortlieb
Austria televisioonis 1dbi 30-minutilise saa-
te vOOristusbarjédri {iletamiseks vaatajaja TV
vahel, milles palus vaatajaid oma hingamis-
sageduse taktis telerit sisse ja vilja lilitada.

1977. aastal korraldas Douglas Davies
koos Nam June Paiki ja Joseph Beuysiga
otseiilekande enam kui 30 maale. See pro-
jekt avas 6. Kasseli documenta, mille 16pe-
tas Daviese “The Last Nine Minutes” (ill.
7), kus ta piitidis lébi teleekraani “ulatuda”
teiste inimesteni. Saksa telekanal nditas seda
Kasselis esimese elava satelliitiillekandena
24. juunil 1977.

Nam June Paik on hiljem osalenud veel
kolmel satelliidistindmusel: “Good Morning,
Mr Orwell” (1984), “Bye, Bye Kipling”
(1986) ja“Wrap Around The World” (1988).™

Davies peab ennast iileiildse esimese sa-
telliitaktsiooni labiviijaks, mis toimus 29.
detsembri ohtul 1976 Houstoni Astrodomil,
tollal maailma suurimal kinnisel staadionil.
Projekti nimeks oli “Seven Thoughts” ja see
kestis 30 minutit. Satelliitsiisteemi ComSat

vahendusel saatis Davies voimalikele kuula-
jatele seitse motet, mis olid tema sonul viga
isiklikud. Motted suleti parast kuuldavale too-
mist uuesti kasti ja need on siiani salajased.”

Satelliitprojektide autoritena mainitakse
ka Kit Gallowayd ja Sherrie Rabinowitzit,
kes tegid 1977. aastal satelliidi vahendusel
maailma esimese interaktiivse “liit-perfor-
mance’”, kasutades tantsijaid Ameerika At-
landi ja Vaikse ookeani poolel. Erinevates
kohtades esinenud tantsijad “liideti” ekraa-
niruudule justkui tihes fliiisilises ruumis toi-
muva performance’i osalejad.

1980. aasta novembris teostasid samad
autorid projekti “Hole in Space” — avaliku
kolmepéevase “kommunikatiivse skulptuu-
ri” New Yorgi ja Los Angelese vahel. Mdle-
mas linnas oli ekraan elava pildiga teise lin-
na. Moodakiijad avastasid selle juhuslikult,
reklaami enne ei tehtud. Inimesed reageeri-
sid ootuspéraselt, kasutades kanalit tutvumi-
seks vOi tuttavatega tervituste vahetamiseks.

Kommunikatiivse kunsti ajalukku on ldinud
Kit Galloway ja Sherrie Rabinowitzi “kunsti- ja
kommunikatsiooni siindmus” “Electronic Café”
(1984). Viies Los Angelese restoranis loodi
1984. aasta oliimpiaméngude ajal voimalus
suhelda tekstide, joonistuste, fotode ja luule-
tuste abil. Abiks olid s/low-scan televisiooni-
varustus, arvutiterminalid, printerid, video-
kaamerad. Et restoraniomanikud eraldasid

73 A. OBwald, “To Grasp the Eternity” — Bemerkun-
gen zu Videobiandern Nam June Paiks. — Nam June
Paik. eine data base. La Biennale die Venezia, XLV
Esposizione Internazionale d’Arte, 13.6.—10.10.1993.
Hrsg. K. Buimann. Stuttgart: Edition Cantz, 1993,
lk. 213-223.

74 W. Herzogenrath, Der Paradigmenwechsel bei
Nam June Paik. Von Materialitdt zur Immaterialitét
zur Scheinmaterialitit. — Nam June Paik. eine data
base, 1k. 78-80.

75 D. Davis (intervjuu). — T. Baumgirtel, [net.art
2.0]. New Materials towards Net Art. Verlag fiir Mo-
derne Kunst Niirnberg, 2001, lk. 54-56.
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selleks lauad, oli suur vastutulek.”® Vahetati
tiksteise pilte, esitati kaamerate ees performan-
ce’eid, kirjutati luulet.

1980. aastate olulisteks elektroonilise, im-
materiaalse ja kommunikatsioonikunsti néi-
tusteks olid “Elektra” (1983), “Les Immaté-
riaux” (1985), “Artmedia” (1985), “Trans-
interactivity” (1988). “Elektral” ja “Les Im-
matériaux’]” kasutati tekstiprojektide loomi-
seks prantsuse miniteli siisteemi.

Teedrajav oli Robert Adriani projekt
“Maailm 24 tunni jooksul” (“Die Welt in 24
Stunden”, 1982). Adrian oli kasutanud tele-
faksimist juba 1981. aastal, selgituseks kir-
jutas ta: “Christine Schopf viibis 1981. aas-
tal Fax’i tiritusel ning soovitas, et midagi sar-
nast oleks huvitav néha ka Ars Electronica
festivalil 1982. aastal. Tulemuseks oli “Maa-
ilm 24 tunni jooksul”, mis tiritas globaalses
multimeedia telekommunikatsiooni projek-
tis kombineerida SSTV-d [slow-scan TV], ar-
vutikommunikatsiooni ja telefaksimise vai-
malusi.””’

Projekti idee oli Adriani arvates “demonst-
reerida elektroonilise vOrgustiku globaalset
loomust ja samuti fakti, et enamus maailmast
on vorgust viljas (kogu Aafrika, Louna-
Ameerika ja suurem osa Ida-Euroopast ning
Aasiast)”.” Projekti sisuks olid telekommu-
nikatiivsed dialoogid kunstnikega erinevates
ajavoondites 24 tunni jooksul. Algus oli 27.
septembril kell 12.00 ja 16pp jargmisel pae-
val samal ajal. Suheldi Frankfurdi, Firenze,
Amsterdami, Viini, samuti Toronto ja Pitts-
burghi, San Francisco ja Vancouveri, Hawaii,
Sydney ja Tokyo partneritega.

1983. koostas Mario Costa esimese do-
kumendi rithmituse “Aesthetics of Commu-
nication Group””® eesmérkide formuleerimi-
seks: tootada vilja esteetika ja psiihhosot-
siaalne teooria, mis on seotud uute kommu-
nikatsioonitehnoloogiatega. Uued tehnoloo-
giad vdivad transformeerida meie “reaalset”

kogemust ajas ja ruumis ning luua uusi siind-
musi, mis ei ole seotud kohaga.

Mario Costa sonul aktiveeritakse sellise
tegevuse tulemusena vorgustik, esteetiline ob-
jekt on vahetatud immateriaalsusega — vitaal-
se, orgaanilise energiaga (mentaalse, mus-
kulaarse, afektiivsega) voi kunstliku energia-
ga (elekter, elektroonika), mis transformee-
rib meie objektikeskset aja ja ruumi tunne-
tust. Subjekt transformeerub samuti, see ei
ole enam jaigalt ise/mitteise, vaid saab voo-
lava energiavilja osaks.®!

1983. aastal leidis Fred Forest manifestis
“Aesthetics of Communication”, et aeg ja
ruum on homsete kunstnike toormaterjal. Nii
nagu varem too6tati marmori, puu ja metalli-
ga, tootatakse niiiid “immateriaalsustega”.
Aeg ja ruum ei ole pelgalt fiitisika mdisted,
vaid elatavad reaalsused. Inimene liigub iiha
enam oma igapdevakogemuse demateriali-
seerumise suunas.® Samal aastal kirjutavad
Mario Costa, Fred Forest, Horacio Zabala,

76 Electronic Café. — http://www.ecafe.com/1984.
html.

77 R. Adrian X, The World in 24 Hours. — Ars Elec-
tronica 1982. Catalog, http://www.aec.at/en/archives/
festival_archive/festival catalogs/festival artikel.
asp?iProjectID=1294.

78 R. Adrian X, The World in 24 Hours.

79 Aesthetics of Communication Group’i litkmeid:
Roy Ascott (Suurbritannia), Jean-Claude Anglade
(Prantsusmaa), Roberto Barbanti (Itaalia), Stéphan
Barron (Prantsusmaa), Gwek Bure-Soh (Singapur),
Marc Denjean (Prantsusmaa), Eric Gidney (Austraa-
lia), Jean-Pierre Giovanelli, Fred Forest (Prantsus-
maa), Philippe Hélary (Prantsusmaa), Natan Karcz
mar (lisrael), Derrick de Kerckhove (Kanada), Tom
Klikowstein (USA), Jean-Marc Philippe (Prantsus-
maa), Wolfgang Ziemer-Chrobatzek (Saksamaa).

80 F. Popper, Art of the Electronic Age. London:
Thames and Hudson, 1993, 1k. 125.

81 F. Popper, Art of the Electronic Age, lk. 122jj.
82 F. Forest, For an Aesthetics of Communication
(1983). — http://www.webnetmuseum.org/html/en/
expo-retr-fredforest/textes_critiques/textes_divers/
3manifeste_esth_com_en.htm#text.



Kunstiteose multilokaalne ja immateriaalne keha 81

PUNCH’S ALMANACK FOR 1879.

|
|
|
| |
| |
| f = A ) il
EDISON'S TELEPHONOSCOPE (TRANSMITE LIGHT AS WELL AS SOUND).
| | ey emtag, befine gulag 0 b, Dater. and Muvenfumitive s up am fwtris cxa-bieg ever ol Badro wntol e, and gisdfes flele ayes wits the sight of #htr Childna ot e
| Angipede, and waiers peily stk these throagh e wie)
Hem Plard) ** WeAricr, coME cogim, 1 WAKT TO WIHPLE, Benieine (froo, Copfom), * Tmg, Tarw nan®
| 00 16 THAT CHARMIMG 100X L ¥l Gn CitARLIE'S . |
i e Jusk CORE oveE FRON Fuoiesn, Fara 1'nn imsianics vor ER A8 8003 A% Tan Ganx's oveef” |

Thomas Alva Edisoni telefonoskoop

George Du Maurier’ joonistus

Lapsevanemad jalgivad laste toimetamist Tseilonil
Almanahh “Punch”

1879
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2.
Giovanni Caselli pantelegraaf
Faksimasina eelkdija

1863. aastal hakkas pantelegraaf to6le Pariisi ja Lyoni vahel,
side 16ppes 1870 parast Sedani lahingu kaotust. Esimesel aastal
vahendas pantelegraaf ligi 5000 faksi.
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3.
Giovanni Caselli pantelegraaf
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4.
Teleaed

1995-2004

Robotinstallatsioon Ars Electronica muuseumis Linzis, Austrias

Kaasautorid: Ken Goldberg ja Joseph Santarromana.

Projektiriihm: George Bekey, Steven Gentner, Rosemary Morris Carl Sutter, Jeff Wiegley, Erich Berger
Foto Robert Wedemeyer

http://www.ieor.berkeley.edu/~goldberg/art/big-images/
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Filmisalvestussiisteem “Tri-ergon”
1922
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6.

Laszl6 Moholy-Nagy

Telefonipilt EM 2

1922

Portselanemail terasel, 47,5 x 30,1 cm
The Museum of Modern Art, New York
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7.

Douglas Davies

Satelliitaktsioon “The Last Nine Minutes”

24. juuni 1977

6. Kasseli documenta
http://'www.medienkunstnetz.de/werke/last-9-minutes/bilder/1/
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8.

Stelarc

Ping Body performance

1996

(Analoogne internetiperformance’iga “Fractal Flesh”, 1995-1998)
http://www.stelarc.va.com.au/pingpody/
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Paul Sermon

Telematic Dreaming

1992
http://www.hgb-leipzig.de/~sermon/dream/
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10.

Paul Sermon

A Body of Water

1999
http://www.hgb-leipzig.de/~sermon/herten/herte.html



Kunstiteose multilokaalne ja immateriaalne keha 91

11.

Rafael Lozano-Hemmer

Vectorial Elevation

1999
http://www4.alzado.net/edinformacion. html
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12.

Laurent Mignonneau / Christa Sommerer

Mobile Feelings

2003

http://www.interface.ufg.ac.at/christa-laurent/WORKS/IMAGES/MOBILE _FEELINGS PICTURES/
MobileFeelingsl.jpg
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et vahetuse sisu muutub teiseseks vorreldes
vahetuse mehhanismi endaga.®

1985. aastal toimus Salernos Mario Costa
initsiatiivil esimene rahvusvaheline meedia-
ja kommunikatsiooniesteetika siimpoosion
ARTMEDIA. Selle kogumikus leiab McLu-
hani dpilane Derrick de Kerckhove, et raa-
dio, telefon ja arvutid on “psiihhotehnoloo-
giad”, meie meelte tehnoloogilised pikendu-
sed, mis mojutavad olemist globaalselt.?
Kommunikatsioonikunstnikke erutab vihem
vorkude tehniline iseloom, kui see, kuidas
need mdjutavad aja ja ruumi tunnetust, taju
ja kujutluse uut realiteeti.

1986. aasta Veneetsia biennaalil esinesid
Roy Ascott, Don Foresta, Tom Sherman, Tom-
maso Trini telekommunikatiivse projektiga
“Planetary Network™ (Laboratorio Ubiqua).
5. novembril 1988 toimus Toronto ja Pariisi
vahel maailma esimene kunsti- videokonve-
rents “Transinteractivity”. Autoriks oli Derrick
de Kerckhove ning 1990. aastal avaldatud ko-
gumik “Transinteractive Artists” vottis kok-
ku kunstnike ja teoreetikute arvamused.®®

Eraldi vaarib markimist space art’i tekki-
mine, mida parema eesti vaste puudumisel
voib nimetada kosmosekunstiks.* Jean-Marc
Philippe ja Pierre Comte kavandasid koos-
t60s astrofiiisikutega projekti “Celestial
Wheel” (1981) ning Pierre Comte projekti
“ARSAT 1979-80". Need pidid olema alu-
seks tuleviku orbitaaljaamade disainile.®’

1980. aastate telekommunikatiivse kuns-
ti olukorda hinnates sobiks viidata Robert
Adriani kriitilisele artiklile “Elektronischer
Raum”.®® Hiliskapitalism oma kdige kaubas-
tamise sooviga ja liiga kallite raudvaratee-
nustega sundis kunstnikke looma pigem pro-
dukti simulatsioone kui projekte, mille sihiks
on protsess ja interaktsioon. Erandina tdi
Adrian esile Roy Ascotti projekti “La Plis-
sure du Texte. A Planetary Fairy Tale” (1983/
84, Pariis) ning Kit Galloway ja Sherrie Ra-

binowitzi “Hole in Space” (1980, New York).
Probleem on selles, kirjutas Adrian, et ees-
katt ollakse produtsendid ja tarbijad ning
selle pohjuseks on industriaalse kultuuri 200-
aastane ajalugu.®

1980. aastaid voibki pidada telekommu-
nikatiivsete projektide véljakujunemise ajaks.
Kommunikatsioonikunsti esteetiline eripéra,
mis on seotud tema tehnilise olemusega, mo-
jutab teose loomist ja vastuvottu rohkem kui
varem. Eripédra seisneb siindmuse loomises
materiaalse objekti asemel: reaalaegne geo-
graafiliste piiranguteta inimsuhete vor-
gustik, uued ajalis-ruumilised suhted, kunst-
niku kavandatud interaktiivsus, mis vOimal-
dab loovat kommunikatsiooni.”

Eduardo Kac leidis juba 1992. aastal, en-
netades praegu iseendastmoistetavat, et tele-
kommunikatsiooni kunst tildisemalt kujutab
endast kulminatsiooni kunstiobjekti dema-
terialiseerimise protsessis. Telekommunikat-
siooni esteetika aitab meil jouda pildilisest
esitusest kommunikatiivse kogemuseni.’!

83 M. Costa, F. Forest, H. Zabala, Manifest of the
Aesthetics of the Communication. (Mercato san
Severino October 29, 1983.) — http://
wwwwebnetmuseum.org/html/en/expo-retr-fredforest/
textes_critiques/textes_divers/2manifeste_art_socio_
en.htm#text.

84 F. Popper, Art of the Electronic Age, lk. 126.

85 F. Popper, Art of the Electronic Age, lk. 126.

86 Vt. Space Art projektid ja kunstnikud: Space-
arts.info, http://www.spacearts.info/en/info/index.php.
87 F. Popper, Art of the Electronic Age, lk. 130.

88 R. Adrian X, Elektronischer Raum. — Im Netz der
Systeme. Kunstforum International 1989, Bd. 103
(Sept.—Oct.), k. 147.

89 R. Adrian X, Elektronischer Raum, 1k. 147.

90 F. Popper, Art of the Electronic Age, lk. 139.

91 E. Kac, Aspects of the Aesthetics of Telecommu-
nications.
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Interaktiivne ja kommunikatiivne
kunst digitaalsel teljel
1990. aastaid iseloomustab digitaaltehnoloo-
giate kasutuselevdtt ja interaktiivsuse mois-
te aktualiseerumine. Juba varem véljakuju-
nenud kommunikatiivne kunst siirdub digi-
taalplatvormile. “Interaktiivne”, “virtuaal-
ne”, “digitaalne” ja “uus meedia” kujunevad
meediakunstides olulisteks tdombesonadeks,
mille imber koondub rikkalik kunstiteoste,
teoreetiliste arutelude, véljaannete, festiva-
lide, ndituste ja konverentside maailm.*
Christiane Pauli arvates tdhendab digi-
taaltehnoloogiate meediumina kasutamine se-
da, et kunstiteos pohineb loomisest esituseni
ainulaadsel viisil digitaalsel platvormil, ning
et kunstiteos avastab ja toob vilja selle loo-
muomased voimalused. Digitaalse véljendus-
viisi erijooned médravad ka selle esteetiliste
vormide eripéra: interaktiivsus, publiku kaa-
samine, diinaamilisus ja kohandatavus. Reaal-
suses tdhendab see seda, et kunstiteosed on
vormilt mitmekesised ja ddrmiselt hiibriid-
sed, ulatudes interaktiivsetest installatsioo-
nidest puhtalt virtuaalkeskkonnas eksistee-
riva internetipdhise kunstini.”®
Interaktiivsusest on 1990. aastate uue mee-
dia kunsti iile arutlemisel saanud iileiildine
kéibefraas. Selle lilekasutamine on omakor-
da pohjustanud interaktiivsust parodeeriva-
te kunstiteoste tekke, millest eredaima ja va-
raseimana vOib nimetada Perry Hobermani
“Faraday aeda” (1990-1999). Teost on eks-
poneeritud kiimneid kordi ja selle sisuks on
taiturult ostetud 1980. aastate kodumasinad
—mikserid, filmiprojektorid, laualambid, raa-
diod, grammofonid. Kondides modda vaipa,
lillitasid vaatajad neid sisse ja vélja, sulge-
des kontakte ja kdivitades masinaid. Tegu oli
justkui elludrganud kodumasinate surnuaiaga.
Ei saa {itelda, et digitaalse meediakunsti
apologeedid oleksid alguses olnud pimesta-
tud uute tehnoloogiate maailma muutvast rol-

list. Seda iseloomustab néiteks Jeffrey Shaw’
lause 1991. aastal:

“Minu jaoks on virtuaalne maailm sama,
mis ta on ka varem olnud kunstnike maali-
des, arhitektuuris ja skulptuuris. Seista muu-
seumis pildi ees — see on samuti virtuaalse
ja reaalse ruumi vastandamine. Virtuaalne
ruum on minu jaoks reaalsuse siirreaalne voi
imaginaarne mediteerimise vorm. Mu t56-
de motteks on leida sild reaalse ja imagi-
naarse vahel.”*

Kui traditsioonilistes kunstivormides jé&b
interaktiivsus mentaalseks ja on eraldatud

92 Viitan oma artiklite valikule vahemikus 1994—
1999, et osutada eestikeelsetele interaktiivset kunsti
puudutavatele siinkroonsetele kajastustele. See peaks
vabandama pdgusust, millega peatun siin interaktiiv-
susel ja digitaalsusel, mis siinse artikli kontekstis on
iihe kunstiajastu taustaparameeter: Video Eestis ja
maailmas. — Kunst 1994, nr. 2, k. 20-23; Interaktiiv-
ne kunst, tehnoloogia — inimese suhtlus ja osalus. —
Rahva Hadl 16. VII 1994; Vahtrasiirup ja elektrooni-
line kunst. (ISEA 1995.) — Kultuurileht 27. X 1995;
Reaalne kunst ja virtuaalsed kommuunid. —
Kultuurileht 1. XII 1995; Uus esteetika voi digitaalse
kultuuri diletantism. — Postimees 13. III 1996; Vir-
tuaalne reaalsus kui metafoor ja praktiline rakendus.
— Luup 18. III 1996; Interaktiivse televisiooni eelkai-
jad ja lahitulevik. — Postimees 10. IV 1996; Virtuaal-
reaalsuse sensuaalne hdivamine. — Sirp 4. IV 1997;
Konformism net-kunstis. Intervjuu netimaailma sol-
tumatu kriitilise “guru” Geert Lovinkiga. —
Postimees. Kultuur 26. IX 1997; Elektrooniline kunst
Linzi—Tartu-Tallinna teljel. — Sirp 24. X 1997; Kodu-
masinate hauatagune elu. — Eesti Ekspress. Areen

7. X1 1997; Eesti kunst kommunikatsiooni ja
demateria-lisatsiooni ajastul. — Sirp 24. IV 1998;
Kunstiserverid ja vorgukunstniku argileib. — Sirp

4. IX 1998; Offline @online ehk digitaalne ja
netikunst. Prantsusmaa, Balti ja Pohjamaade video ja
uue meedia festivalil Eesti Kunstiakadeemias. — Sirp
4. XII 1998; Festiva-litiine september. (Ars
Electronica 1999.) — Sirp 12. ja 19. XI 1999.

93 C. Paul, Digital Art. London: Thames and Hudson,
2003, lk. 67j;j.

94 J. Shaw, Reisen in virtuelle Realitdten. Ein Ge-
sprach von Florian Rotzer. — Kunstforum International
1991, Bd. 117, lk. 286jj.
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loomisprotsessist, siis digikunstis saab sel-
lest reaalne siindmus, kus “vaataja” saab osa-
liseks teose loomes. Digikunsti otsese voi
kaudse sekkumise vdimalused on hoopis kee-
rukamad ja totaalsemad kui varasemate acga-
de performance’i-, happening’i- ja video-
kunstis. Samas on oluline uurijate viide ka
varasemate kunstisuundumuste interaktiivsu-
sele. Enamasti alustatakse 20. sajandi esi-
kiimnendite avangardistlike kunstnike eks-
perimentaalsest tegevusest.”

Lisaks interaktiivsusele ja osaluslikkusele
on digimeedium diinaamiline ja kohandatav.”
Diinaamilisus tuleneb otseselt digikunsti ava-
tusest pidevalt muutuvale ja kunstiteosesse
sisenevale andmevoole. On mitmeid néiteid
projektidest, mis sisaldavad reaalaegseid bor-
siteateid voi jututubades vestlejate elavat kom-
munikatsiooni. Kdike seda vdimaldab teose
aluseks olev ndhtamatu programmikood. Ko-
handatavus tdhendab kunstiteose esitumist ja
funktsioneerimist vastavalt tiksikkasutaja va-
jadustele voi sekkumisele.

Need moisted on sundinud uurijaid teks-
te ja kirjutamistavasid kriitiliselt analiilisima.
Niiteks Lev Manovich kirjutab raamatus “The
Language of New Media” otsesonu digitaal-
suse ja interaktiivsuse “miilidist” ning selle
aluseks olevate pdhimdtete olemasolust enne
moisteid endid. Kdnelda interaktiivsusest
seoses arvutikeskse meediaga on mottetu, sest
arvuti-inimese kasutajaliidesed (HCI — hu-
man-computer interface) on oma olemuselt in-
teraktiivsed.”” Sama tautoloogiline peaks ole-
ma telekommunikatiivsete projektide nime-
tamine interaktiivseteks.

Kriitilist arutelu vajab 1990. aastate arvu-
tikeskse kunsti ildnimetus uus meedia (new
media). Manovich kirjutab néiteks ka sellest,
mis ei ole uus meedia.”®

Kiisimustele, mis tdpselt on uus meedia
jamis on uue meedia kunst, piitiab Manovich
vastata sissejuhatavas artiklis “New Media

from Borges to HTML”, tdmmates parallee-
le tarkvaradisaini ja moodsa kunsti vahel.
Uue meedia iseloomustamiseks teeb ta ka-
heksa ettepanekut: (1) uus meedia pole sama
mis kiiberkultuur; (2) uus meedia kui levita-
miseks kasutatav arvutitehnoloogia; (3) uus
meedia kui digitaalne info, mida juhib tark-
vara; (4) uus meedia kui segu eksisteeriva-
test kultuurilistest ja tarkvaralistest tavadest;
(5) uus meedia kui iga uue meedia ja kom-
munikatsioonitehnoloogia arengu algusega
kaasnev esteetika (ka foto ja film olid kuna-
giuued); (6) uus meedia kui endisest kiirem
algoritmide kohaldamine; (7) uus meedia kui
modernistliku avangardi ideede taastamine,
kui metameedia; (8) uus meedia kui Teise
maailmasdja jargse kunsti ja arvutimaailma
samalaadsete ideede viljendamine.”

Viited 1990. aastaid lébivatele moistetele
interaktiivne, virtuaalne, digitaalne ja uus
meedia, nende defineerimiskatsele, viited
eelkdijatele ja nende mdistete kriitilistele
kisitlustele on olulised asumaks jargmise
teema juurde, mis sisaldab peamiselt nditeid
1990. aastate kunstist ning nendega liituva-
test aruteludest.

95 Ulevaate interaktiivsuse ja vaataja/lugeja osalus-
likkuse idee arengust 19. sajandi kunstist ja kirjandu-
sest kuni 1990. aastate meediakunstideni saab Dieter
Danielsi artiklist: D. Daniels, Strategien der Inter-
aktivitat. — D. Daniels, Vom Ready-Made zum Cyber-
space. Kunst/Medien Interferenzen. Ostfildern: Hatje
Cantz 2003. Vt ka: http://www.hgb-leipzig.de/
daniels/vom-readymade-zum-cyberspace/strategien_
der_interaktivitaet.html, lihendatud ingliskeelne
versioon “Strategies of Interactivity” — http://www.
medienkunstnetz.de/source-text/65/.

96 C. Paul, Digital Art, 1k. 68.

97 L. Manovich, The Language of New Media, lk. 52jj.
98 L. Manovich, The Language of New Media, lk. 49jj.
99 L. Manovich, New Media from Borges to HTML.
— The New Media Reader. Eds. N. Wardrip-Fruin,

N. Montfort. Cambridge, London: MIT Press, 2002,
k. 16-23. Vt. ka: http://www.manovich.net/DOCS/
manovich_new_media.doc.
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Mitmepaikne kunstiobjekt uuel ringil
Siinkirjutaja tagasihoidlikuks sooviks oleks
kajastada 1990. aastate telemaatilist, tele-
robotlikku, netikunsti, tarkvara- ja lokatiiv-
set kunsti ning juba varem konstateeritud
kunstiobjekti kadu, kunsti dematerialiseeru-
mist, suhtedimensiooni “objektistumist”, kus
“dialoog stisteemiga muutub kunstiliseks ma-
terjaliks”.'” Kahjuks kujuneks néideteks too-
dav kunstiteoste koorem hdlmamatuks, sel-
lesse voiks eksida nagu labiirinti. Sel pohju-
sel piirdun valikuga.

1990. aastate kommunikatiivse kunsti ise-
loomustamiseks pakuksin vilja alljargneva
lihtsustava klassifikatsiooni: (1) personaal-
ne, kehaline, intiimne kunst; (2) arhitektuur-
ne ja keskkondlik kunst; (3) interaktiivne ja
kommunikatiivne installatsioon fiiiisiliselt eral-
datud kohtade vahel; (4) kommunikatiivsed
teksti- voi tarkvarakeskkonnad internetis.

Telekohalolek kui kunst hakkas arenema
varastel iiheksakiimnendatel enne interneti-
buumi ja sai eriti tugevaid mojutusi kahelt
kunstnikult: Eduardo Kacilt ja Ken Gold-
bergilt. Nende t6odes on eeskitt tegemist
telekommunikatsiooni aspektidega: teletege-
vusega operaatorite ja robotite abil.

Esmalt tuleks aga konelda tileminekugru-
peeringust, 1980. ja 1990. aastaid siduvast
organisatsioonist Ponton European Media
Art Lab (asutati 1986 Saksamaal),'”! mis ek-
sisteerib praegugi.

1990. aastate alguses koosnes see umbes
15 litkkmest, kuid kaasates eri projektidesse
veel ligi kaks korda sama palju inimesi, ithen-
das see soltumatu grupp kunstnikke ja teh-
nikuid Saksamaalt, Itaaliast, Prantsusmaalt,
Austriast, Kanadast ja USA-st. Nende téna-
paevani ambitsioonikaim projekt oli interak-
tiivne televisioonisiindmus Piazza Virtuale
(“Virtuaalne véljak™), mida esitleti 1993. aas-
tal 100 pdeva jarjest 9. Kasseli documenta’l
Saksamaal.'?

Projekt 161 enneolematu pretsedendi, ol-
les kommunikatsioonihiibriid otsetelevisioo-
nist (kahe satelliidi toetusel), internetist, te-
lefonist, faksist ja videotelefonist. [lma eel-
nevalt paika pandud reeglite vdi vahendaja-
teta said osalevad inimesed kuni 20 kaupa
korraga helistada, interneti teel tihendust vot-
ta ja iiksteisega “avalikus teleruumis” inter-
aktiivselt suhelda. Erinevatest maadest tulev
suhtlus kanti iile “Ponton/Van Gogh TV-s”
(videokaamerad olid ruumi laes), mis oli Kas-
selis. See saade joudis koikjale Euroopasse,
Jaapanisse ja Pohja-Ameerikasse. Projekti
kohta Kasselis levitatud pisitriikis teatas, et
Piazza Virtuale oli “suhtluse kujundlik keel,
osavotluse siimbol, mitte mingi maailma dis-
tantseeritud naturalistlik koopia, 19. sajandi
esteetika, mida elektrooniliste kujundite maa-
ilmas senini tihti piiiitakse luua”.'®

Projekt asendas televisiooni monoloogi-
lisuse “avalikus kohas” suhtlemisega, mis on
analoogne internetiga. Samas on tehnoloo-
gia arengu tottu omas ajas uudse televisioo-
nivormiga seotud, tdeliselt kommunikatiiv-
ne ja interaktiivne Piazza Virtuale jaénud
niilidisajal emotsionaalse energiata. Selle vi-
malused on alla neelanud praegune internet.

Eduardo Kaci néituseid on olnud maailma
eri paikades. Rahvusvahelise tuntuse saavu-
tas ta 1980. aastatel uuendusliku projektiga
“Holopoetry”, tdhtsamate toddena vdib mai-
nida veel néiteks projekte “Ornitorrinco” (koos
Ed Bennetiga alates 1989. aastast) ja “Uira-
puru” (1999).

100 S. Dinkla, Pioniere Interaktiver Kunst von 1970
bis heute. Karlsruhe: ZKM, Ostfildern: Cantz, 1997,
1k. 41.

101 http://www.ponton-lab.de/

102 Piazza Virtuale arhiivimaterjal vt.: http://
wwwponton-lab.de/archive/archive_piazza.us.html.
103 E. Kac, Interactive Art on the Internet. — http://
wwwekac.org/InteractiveArtontheNet. html.
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Ornitorrinco tdhendab portugali keeles
imetaja ja linnu hiibriidi. Algselt 1987. aas-
tal loodud projekt arendas suuresti edasi Kaci
varasemaid ideid ja telekommunikatsiooni-
teoseid, mis pohinesid laialt levinud (ja niiiid-
seks hiiljatud) prantsuse videotekstisiistee-
mil. Telekohaloleku kontseptsiooni, mida ta
tutvustas oma 1990. aasta artiklis,'™ oli juba
1980. aastate algusest teadusringkondades
laialdaselt kasutatud. Kac ise on samal maa-
ral oma valdkonna propagandist ja on vii-
masel ajal seotud rohkem geenikunsti pro-
jektidega.!%

“Ornitorrinco” telekohaloleku installat-
sioonide pohistruktuuriks on juhtmeta tele-
robot, tavalised telefoniliinid (ndgemiseks ja
kontrolliks) ja vahemaad. Vaatajad saavad
osalisteks, kui nad “transpordivad” ennast
eemalolevasse kehasse ja juhivad seda va-
balt, vajutades lihtsalt telefoniklahve.

Kaci sonul ithendati projektis “Ornitor-
rinco in Eden” hiibriidseks teoseks internet,
telerobotid, fiiiisilised arhitektuurivormid,
telefonisiisteem ja paralleelne mobiilivork.
See arvutivorgul pdhinev installatsioon 16i
erinevaid meediume ithendades uue inter-
aktiivse kogemuse vormi, mis Kaci enda ar-
vates on kooskdlas kunsti tulevikuvormide-
ga. Kommunikatsiooni ja telekohaloleku teh-
noloogiate arengu tulemusena arenevad val-
ja uued inimeste, taimede, loomade ja robo-
tite vahelise suhtluse vormid. See t60 oli selle
suuna teenditaja, kirjutab Kac.'%

Meediaorganisatsiooni Art+Com'"’ pro-
jekt “T-Vision” (Terravision)'*® laiendab in-
terneti voimalusi globaalse info otsingus.
Siin veeretab kasutaja rannapallisuurust juht-
palli, ekraanil ndhtav maailma kujutis liigub
vastavuses palliga. Ekraanikujutis on kokku
pandud satelliit- ja aerofotodest. Soovi kor-
ral saab maailma mone punkti kujutist suu-
rendada, monel juhul linna tdnavani voi ise-
gi Art+Comi ateljeeni. T-Vision saab kasu-

107

tada kogu internetti, valida infokillukesi nii,
et maailm on pidevalt ajakohastatud.

Uks provokatiivsemaid siin vallas ja ka-
tegooriasse “personaalne, kehaline, intiim-
ne telekommunikatiivne projekt” sobiv on
Stelarci “Fractal Flesh” (1995-1998).!” See
toimus stindmusel “Telepolis” Pariisis ning
kasutajad said 14bi interneti liigutada Stelarci
reaalset keha, olles samal ajal Helsingis (Me-
dia Lab, Taideteollinen korkeakoulu), Ams-
terdamis (konverents “Doors of Perception™)
ja Luxembourg’is (ill. 8). Kasutajad Euroo-
pa erinevates riikides said anda interneti va-
hendusel lihastele viikeseid elektrilooke, mis
tekitasid Stelarci tahtmatuid liigutusi, sel vii-
sil kunstniku kehaga manipuleerides ja tule-
must arvutiekraanil néhes. Stelarc on tuntud
ka oma proteeskeha kontseptsiooniga: keha
ja inimene tervikuna on kellegi teise esinda-
jaks ja “proteesiks”.

Briti kunstnik Paul Sermon sai 1990. aas-
tate alguses tuntuks telemaatiliste installat-
sioonidega. Ta kasutab videokonverentsi vGi-
malusi ithendamaks inimesi erinevatest pai-
kadest, iihtacgu véimaldades audiokommu-
nikatsiooni ning haarates kaasa miimikat ja
zeste. NOnda saavutas ta tulemuse, mis on
lahiintiimsuse tipuks. Paigutaksin tema t66d
kategooriasse “interaktiivne ja kommunika-
titvne installatsioon fiiiisiliselt eraldatud koh-
tade vahel”.!°

104 E. Kac, Ornitorrinco: Exploring Telepresence
and Remote Sensing. — Leonardo 1991, Vol. 24 (2),
lk. 233.

105 Vt. tema vorgulehte: http://www.ekac.org/.
106 E. Kac, Ornitorrinco and Rara Avis: Telepresence
Art on the Internet. — Leonardo 1996, Vol. 29 (5),
1k. 389—-400.

107 http://www.artcom.de/

108 http://www.iamas.ac.jp/interaction/i97/artist
artcom.html

109 Stelarc “Fractal Flesh”, http://wwwstelarc.va.
com.au/fractal/.

110 http://'www.paulsermon.org/
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Projekt “Telematic Dreaming” (1992) oli
otseiilekandeline telemaatiline videoinstal-
latsioon, mis tihendas omavahel kahte voo-
diga ruumi (ill. 9). Voodil oli elav kujutis
partnerist, kes vois olla ka mitu tuhat kilo-
meetrit eemal. Selge projektsioon teisest ini-
mesest, kes saab reageerida peaaegu reaal-
ajas vaataja litkkumisele voodis, oli viga vee-
nev. Sermon iitles, et tema eesmaérk oli avar-
dada kasutaja tundemeelt: ilmselgelt ei ol-
nud voimalik puudutada virtuaalset voodi-
kaaslast, ent inimene tundis veenvat puudu-
tust 18bi kiire, drna vai liigutusi peegeldava
litkumise.""

Siinkirjutaja kogemuse pdhjal Montrealis
1995. aastal jdi to0st pigem mulje kui atrak-
tiivsest videovoodist, kus néitusekiilastajad
likkuva pildiga ennastunustavalt maadlesid.

Sermoni projektis “Telematic Vision”
(“Telemaatiline ndgemine”), mis loodi pea-
aegu samal ajal, leidsid kiilastajad end tele-
rit vaatamas. Mugavalt diivanil teleri ees is-
tudes ei ndinud nad mitte ainult ennast elu-
suuruses, vaid ka installatsiooni teise osa
kiilastajaid, kes istusid fuiisiliselt mujal, paik-
nedes tdnu ISDN videokonverentsi tthendu-
sele diivanil justkui nende korval.

Jduline sotsiaalne aspekt avaldub Sermoni
visualiseeritud kohaspetsiifilises installat-
sioonis “A Body of Water” (“Veest keha”,
1999), kus kiilastajad suhestusid teise instal-
latsiooniosa kiilastajatega, kes olid kaevuri-
te riietusruumis mahajiaetud kaevanduses Her-
tenis (ill. 10). Vee-ekraanile projitseeritud
video iihtedest kiilastajatest Duisburgis muu-
tus konkreetseks ja realistlikuks kohaloluks
Waschkaues, samal ajal kui teisele poole pro-
Jitseeriti ajaloolist filmimaterjali kaevuritest
dusi all.'2

Sermoni projektide kogu on rikkalik ning
vaatamata nende lihtsusele ja selgusele (v0i
tdnu sellele) ei saa neist mooda iikski 1990.
aastate digitaalset kunsti kisitlev kirjutis.

Rafael Lozano-Hemmeri kunst sobiks ise-
loomustama kategooriat “arhitektuurne ja
keskkondlik telekommunikatiivne kunst”.
Tema kuulsamaid projekte on “Vectorial Ele-
vation” (ill. 11), mis telliti Mexico City aas-
tatuhandevahetuse pidustusteks (1999).

Lozano-Hemmeri nime ja toid peetakse
siinoniiiimseks “suhestunud arhitektuuri”
(relational architecture) Kontseptsiooniga.
Kunstnik eelistab seda sonastust vastandina
“interaktiivsusele”, samuti eelistab ta “su-
hestunud arhitektuuri” ideed virtuaalsele
reaalsusele ja virtuaalsele arhitektuurile.!'3

“Vectorial Elevation” kasutas kahte pai-
ka: Mexico City keskset Zocalo viljakut ning
vorgulehte. Umber viljaku asuvate ehitiste
katustele paigutati 18 prozektorit, mille val-
guskiired olid ndhtavad enam kui 15 kilo-
meetri kaugusele.

800 000 vdrgulehe kiilastajat neljalt kon-
tinendilt said kujundada oma kiirtekonfigu-
ratsioone. Nad tegid valgusskulptuure, mida
ndidati kella kuuest dhtul kella kuueni hom-
mikul 26. detsembrist 7. jaanuarini. Projekti
oli seega haaratud robotiseeritud prozekto-
rid, internet, arhitektuurne keskkond ja ka-
sutajate osalus iile maailma. Fiiisiliselt ko-
hal olevad vaatlejad olid passiivsed, kuid
veebisurfajad aktiivsed — protsessi kirjelda-
miseks pakkus Lozano-Hemmer vélja mois-
te telecreation. Analoogilisi projekte tegi
Lozano-Hemmer Lyonis ja Dublinis.'"*

Kunstnikud Laurent Mignonneau / Christa
Sommerer on omamoodi 1990. aastate mee-

111 Vt.: http://www.hgb-leipzig.de/~sermon/dream/,
pildid ja videod vt.: http://www.medienkunstnetz.de/
works/telematic-dreaming/.

112 hutp://www.hgb-leipzig.de/~sermon/herten/

113 Interview with Rafael Lozano-Hemmer by Geert
Lovink. — http://www.lozano-hemmer.com/texts/
lovinkinterview.doc.

114 “Vectorial Elevation” Dublinis vt. Attp://
wwwalzado.net/.
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diakunsti ikoonid, kes on saavutanud oma
toodes poeetilise lummavuse ja imelisuse,
millest siinkirjutaja mulje jargi tdusevad eriti
esile “A-Volve” (1994-1997) ja “HAZE Exp-
ress” (1999).!"> Kunstnike interneti-installat-
sioonides “Riding the Net” (1999) ja “The
Living Room” (2001) on kasutatud keelt kui
geneetilist koodi loomaks kunstlikke olen-
deid, kes elavad, toituvad tekstist ja surevad.

Projektis “Riding the Net” vdivad osale-
jad suhelda verbaalselt internetis, mille ta-
gajarjel ilmuvad nende korval olevale ekraa-
nile pildid."®

2001. aastal tegid kunstnikud “Riding the
Net” eeskujul interaktiivse keskkonna “The
Living Room”. Selle siisteemi kasutajad si-
senevad 6x6 m suurusesse ruumi, mis koos-
neb neljast 4x3 meetrisest ekraanist. Kui ini-
mesed radgivad, transformeeritakse 14bi laes
olevate mikrofonide votmesdnad sonade ikoo-
nideks, mis ilmuvad kdigile neljale ekraani-
le. Kui neid ikoone ekraanil puudutada, te-
kivad interneti vahendusel kujutised. Korra-
ga voivad siisteemi kasutada kuni 30 inimest.
Selle tagajédrjel tekib diinaamiline ja pidevalt
muutuv informatsiooniruum.'’

2002. mais kohandasid nad “The Living
Room’i” tarkvara CAVE siisteemi kolme-
modtmelisele keskkonnale. Kui kasutajad
radgivad mikrofonidesse, siis pildid, mis te-
kivad nende jutust, tdmmatakse internetist ja
nad timbritsevad kasutajat. Kui kasutaja haa-
rab lihte holjuvat kujutist, saab ta selle kohta
rohkem informatsiooni.

Mblema eelmainitud projekti puhul on
tegu kommunikatsiooniga vastuvotja ja suh-
teliselt ebamaérase “saatja” vahel. Tulemu-
se tingib vaataja kditumine etteantud tehno-
loogilistes tingimustes, piirangud seab prog-
rammi kontekst. Erinevus tavalistest inter-
aktiivsetest toddest on info diinaamiline han-
kimine pidevalt muutuvast internetikeskkon-
nast. Fiilisiline installatsiooniruum ja inter-

netikeskkond on seotud tervikuks.

Mignonneau ja Sommereri “Mobile Feel-
ings” (2003)"® on erakordselt emotsionaal-
ne ja 0rn projekt, mis sobib jéllegi tdhistama
“personaalset, kehalist, intiimset” (ill. 12).
Inimesed hoiavad kées korvitsaid meenuta-
vaid (ja korvitsatest tehtud) krobelisi “tele-
fone”, mis on varustatud biosensoritega, re-
gistreerivad pulssi, naha elektrijuhtivust, hi-
gistamist ja 1ohna. Nende abil on vdimalik
oma kehaliselt viljenduva emotsionaalse sei-
sundi “saatmine” teisele.

Korvuti pracgu vorgust kadunud “Tele-
aiaga” oli liks kuulsamaid teleaktiivsust voi-
maldavaid projekte kollektiivne “TeleZone:
An Architecture for Net Architecture” (1996).
Vastava vorgulehe kaudu oli voimalik t60s-
tusrobotit kasutades ehitada klotsidest linna
reaalses néituseruumis Ars Electronica kes-
kuses.'"?

Sel viisil vGib ndidete ja autorite loetelu
pikeneda veelgi. Siinse artikli piirides jadb
kasitlemata netikunsti, tarkvarakunsti ja lo-
katiivse kunsti problemaatika, millel on siiski
palju tegemist kommunikatiivse kunsti im-
materiaalsuse ideega. Nii on nditeks Eduardo
Kaci, Laurent Mignonneau ja Christa Som-
mereri, Masaki Fujihata jt. eelmainitud pro-

115 Vt. samuti: Laurent Mignonneau / Christa Som-
merer, http://www.interface.ufg.ac.at/christa-laurent/
index.html.

116 “Riding the Net”, http://www.interface.ufg.ac.at/
christa-laurent/WORKS/CONCEPTS/RidingtheNet
Concept.html.

117 “The Living Room”, http.//www.interface.ufg.
ac.at/christa-laurent/WORKS/CONCEPTS/
RidingtheNetConcept.html.

118 “Mobile Feelings”,
http://www.interface.ufg.ac.at/christa-laurent/
WORKS/CONCEPTS/MobileFeelingslIConcept.html.
119 “TeleZone”, http://www.aec.at/en/archives/
center_projekt_ausgabe.asp?iProjectID=11091.
Samuti: http://telematic.walkerart.org/datasphere/
telezone_index.html.
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jektide puhul tegemist iihtacgu interneti-
projektidega, millele lisandub ka fiiiisiline ja
installatiivne tasand.

Kunstiobjekti kadumine Eestis
Mittemateriaalsuse ja kommunikatsiooni-
kunsti kontekstis vajaksid tdhelepanu Eestis
toimunud néitused “Miira” (1993), “Aine-
aineta” (1993) ja “Olematu kunst” (1994),
mis olid iileminekuniitused nn. postkommu-
nistliku ithiskonna kunstilt kapitalistliku in-
foajastu kunstile. Need siindmused kohan-
dasid Eesti kontekstile kontseptuaalset, elekt-
roonilist ja vihemal mééral interaktiivset
kunsti ning samu arenguid jatkasid ja siiven-
dasid hilisemad néitused.

Aine ja mitte-aine, siinoleku ja draoleku,
nihtavuse ja mittendhtavuse ideid vais tihe-
le panna Sorosi Kaasaegse Kunsti Eesti Kes-
kuse (SKKE) 1. aastanéitusel “Aine-aineta”,
muuhulgas kuraatori Ando Keskkiila kata-
loogi eesdnas. Kunstnike ees oleva valikute
skaala kaardistamiseks valiti tema sonul jarg-
mised koordinaatpunktid: “Empiirilise ja
ideaalse ruumi suhted, fiiiisilise reaalsuse ja
hiiperreaalsuse suhted; kohalolek (presence)
jamitteolemine (absence)....”'*® Néha on ma-
terjali ja selle puudumise teema aktuaalsust,
rohuasetust kohaolekule ja draolekule, mis
oli asjakohane siin artiklis varem arutatud
mittepaikse telemaatilise kunsti teemade juu-
res, samas tegelesid néitusele esitatud kuns-
tist vaid iiksikud teosed materiaalsuse voi
paiksuse piiride kompamisega. Vast koige
enam oli seda tunda Aili Vindi t66s “Nurga-
kunst. Véarvi joud. Refleksid”, kus oli tege-
mist varjatud vérvipindade reflekteerumise-
ga valgel seinal, ja Jiiri Ojaveri t66s “Niss.
Image”, kus seinale oli kinnitatud pelgalt
kujuteldava skulptuuri alus.

Mateeriakao teemaga kolab kaasa jargmi-
se aasta Urmas Muru kureeritud SKKE 2. aas-
tanditus “Olematu kunst”. Tahelepanuviér-

sem on taas kataloogitekstis sisalduv, mille
autoriks on Sirje Helme. Niitus jatkab eelmi-
se aastandituse suunda, tehes seda mdninga-
tes olematu kunsti teostes isegi selgemini. In-
teraktiivse ja elektroonilise kunstiga haakus
vast ainult Mart Viljuse “Must subjekt”.
Kataloogi sissejuhatus visandab lugeja
ette reaalsust, mis ei ole tegelikult kohale
joudnud. Helme kirjutab: “Kuidas hakkab
kunst tihiskonnas eksisteerima ja kuidas suht-
lema vaatajaga, kui ta suundub “elektrooni-
listele viljadele” ja kui ta kaotab oma objek-
ti, oma mateeria? [---] Voib kunst iildse haih-
tuda olematusse — ekraanile, eetrisse ja tema
reprodutseerimine osutuda voimatuks? [---]
Viidetakse, et uus meedia garanteerib indi-
viidile suurima vabaduse, tema tileoleku in-
foldhetajast. Mis juhtub infoldhetaja-kunst-
nikuga ja tema teosega, kui interaktiivne te-
gevus muutub sama igapéevaseks kui prae-
gu erinevate TV kanalite vahetamine?”'?!
See oli kirja pandud faktiliselt enne inter-
neti ja mobiiltelefonide reaalset moju Ees-
tis, kui kaasaegseimaks elektrooniliseks teh-
noloogiaks oli video. Kuigi ajalooliselt on
teada, millal siindis internet ning akadeemi-
line maailm kasutas seda 1980. aastate algu-
sest, kui mitte varem, tuleb Eesti kogemus
projitseerida siin tuntavale ja kéttesaadava-
le. Ses mottes on Helme eessdnas sisalduv
sarnane siin artiklis varem toodud kaheksa-
kiimnendate kommunikatsioonikunstnike idee-
dega kunsti dematerialiseerumisest, kunsti-
objekti kadumisest ning sisaldab uute mee-
diate saabumisega nii iseloomulikku eufoo-

120 A. Keskkiila, [Eessona]. — Aine-aineta / Sub-
stance-Unsubstance. Kataloog. Toim. S. Helme. Tal-
linn: Sorose Kaasaegse Kunsti Eesti Keskus, 1994,
nummerdamata lehekiiljed.

121 S. Helme, [Sissejuhatus]. — Olematu kunst.
Sorose Kaasaegse Kunsti Eesti Keskuse 2. aastandi-
tus. Kataloog. Tallinn: Sorose Kaasaegse Kunsti Eesti
Keskus, 1994, 1k. 7.
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rilist himmastust, mis on seotud siirdumise-
ga “elektroonilistele vdljadele” ja vana kuns-
tihierarhiate maailma kadumisega.

Osutamaks teistele ndidetele, viitaksin oma
artiklile “Materiaalne ja tehnoloogiline 1990.
aastate kunstis”,'”* kus on loetletud peami-
selt internetiprojektide autoreid alates 1990.
aastate 10pust. Néiteid ddrmuslikult minimee-
rides, ehk seda iihele viies, voiks nimetada
1997. aastal Nelli Rohtvee, Tiia Johannsoni,
Virve Sarapiku ja siinkirjutaja “Interstand-
ing” néitusele esitatud vorguprojekti “Kiiber-
torn” (“Cybertower”), mis on toiminud/ela-
nud iile kaheksa aasta, kogudes antud het-
keks (2006. aasta mai) 258 “elanikku”.' See
on heas madttes teos-sdlmpunkt, mille kaudu
kasutajad saavad iiksteist leida ja millesse
nad on tihendatud. Nad vdivad iiksteisega
suhelda, isekiisimus, kas nad seda soovivad.
Et projekt on to6tavana internetis eksisteeri-
nud kaheksa aastat, on interneti ajaloo kon-
tekstis markimisvaédrne saavutus.

Kokkuvote

Kéesoleva artikli eesmérgiks oli ajalooliselt
tdhendusvéirsete ndidete kaudu koostada
omalaadne “arenguredel”, mille kaudu on
voimalik ndha kunstisdnumi saatmise ja vas-
tuvdtmise viivituse lilhenemist kuni kadu-
miseni.

Artiklis on piititud sOnastada mittepaik-
set ja kommunikatiivset kunsti puudutavaid
olulisi kiisimusi. Kas kunstiteos tdhendab tin-
gimata representatsiooni ja 16plikku objek-
ti? Kas kasutajate/vaatajate vaheline kommu-
nikatsioon ise voib olla kunstiobjekt? Kas
kasutaja kommunikatsioon 1dbi vorkude, suht-
luses teiste inimestega voi programmeeritud
keskkondadega voiks olla vorreldav olukor-
raga, kus kasutaja suhtleb kunstiteosega muu-
seumis voi galeriiruumis? Kas esteetilise ob-
jektina vdiks ndha ka telekommunikatiivset
elektroonilist suhet vihemalt kahe ruumis

eraldatud objekti vahel? Mida iildse nimeta-
da teoseks ja kunstiliseks materjaliks?

Samas soovitakse distantseeruda hinnan-
gulisest ldhenemisest: kunstimateeria kadu-
mises ja kommunikatiivse akti kunstiobjek-
tina defineerimises tuleks néha nende ten-
dentside aktualiseerumist, mis varasemas eel-
tehnoloogilises kommunikatsiooniruumis olid
olemas, kuid tehnilistel pohjustel ei saanud
véljenduda. Kus on vajalik kehaline ja psiih-
hofiiiisiline kogemus, seal pole sensoor-
selt vaesega midagi peale hakata. Sensoor-
selt vaene kogemus on praegu paratamatult
seotud telesuhtlemise voimalustega, mis on
tehniliselt veel ebatiiuslikud. Tulevikus on
see voib-olla teisiti.

Retseptsiooniviisidest voiksime viivituse
alusel moodustada kujuteldava telje, kus tihel
pool on teosed, mille vastuvotjani “saatmi-
ne” on kestnud aastatuhandeid, ja teisel pool
reaalajas saadetud/vastuvoetud teosed. Kui-
gi selline formuleering viitab informatsioo-
niteooria sOnavarale, ei ole siinses artiklis
kunsti selles valguses késitletud, kuigi seda
vaatenurka on silmas peetud.

Artiklis peatutakse meediaarheoloogial,
mis on plitidnud leida “tehnoloogiaid”, mida
on kasutatud sGnumite edastamiseks 14dbi aas-
tatuhandete.

Meediaarheoloogi peamine iilesanne on
uurida motiive ja mustreid, mis rdndavad l4bi
aja, et siis jélle esile kerkida. Teiseks tiles-
andeks on piilida leida seniteadmata seoseid
vOi pohimottelisi erinevusi mineviku ja ta-
nase pdeva vahel. Peatutakse mitmetel néi-
detel varasemast kunstist ja kultuuriprakti-

122 R. Kelomees, Materiaalne ja tehnoloogiline
1990. aastate kunstis. — Ulbed itheksakiimnendad.
Probleemid, teemad ja tdhendused 1990. aastate eesti
kunstis. Toim. S. Helme, J. Saar. Tallinn: Kaasaegse
Kunsti Eesti Keskus, 2001, lk. 131-149.

123 “Kiibertorn™, http://old.artun.ee/cybertower/.
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katest, kus on ilmne, kuidas pilditehnoloo-
gia “tdi kohale” kaugel asuvat kunsti, andis
vaatajale kaugndgemisvoime ja vdimaldas
“osaleda” kaugtegelikkuses.

Telekohalolekust tilevaate andmisel viida-
takse selle miiiitilistele, maagilistele ja utoo-
pilistele konnotatsioonidele, et sealt edasi
jouda algsete tehniliste lahendusteni, ja siis
juba teleaktsioonini, reaalse telemaatilise te-
gevuseni, mida voimaldab niilidisaegne teh-
noloogia. Siin toetutakse Lev Manovichi aru-
teludele, kes alustab “pildi-instrumenditest”.
Pildi, kujutise osi voib niilidisaegses digi-
taaldisainis programmeerida nuppudeks, pilt
muutub juhtimispuldiks, kasutajaliideseks ja
interface’iks, mille kaudu on vdimalik juh-
tida fiitisilisi protsesse kaugtegelikkuses. Pilt
on isegi traditsioonilises tdhenduses tegelik-
kuse iilekandja, tele-lilekandja, mingi reali-
teedi kaugedastaja, mille kaudu on vdimalik
seda valitseda, juhtida ja mis annab vdima-
luse kaugelt tegutsemiseks. Pilte on ikka ka-
sutatud voimu instrumentidena ressursside
mobiliseerimiseks ja nende juhtimiseks. P&-
hierinevus pildi-instrumentide ja telekohal-
oleku vahel seisneb selles, et viimases kan-
takse representatsioon iile samaaegselt.

Artiklis peatutakse Walter Benjamini, Paul
Virilio ja Lev Manovichi aruteludel, kus pd-
hiteemaks on tehnoloogiliste vahendite te-
kitatud katkestus, mille pShjuseks Benja-
minil on film ja foto ning Viriliol telekom-
munikatsioonivahendid.

Telekommunikatiivse kunsti eelkéijatest
koneldes kirjeldatakse varajast raadio- ja au-
diokunsti. Fotograafiline helikunst ja telegra-
feeritud film tdhistasid toona eksperimente,
mis muutusid reaalsuseks alles aastakiimne-
te pérast.

Kommunikatsioonikunsti esteetikale peaks
eelnema pikem kontseptuaalset ja ilmselt ka
minimalistlikku kunsti puudutav arutelu, mil-
le juures viidatakse E. A. Shankenile, kes on

kirjutanud viitekirja kontseptuaalse ja teh-
noloogilise kunsti vahekordadest. Edasi ju-
hitakse tdhelepanu kommunikatiivsusele,
mittepaiksusele ja katsetele luua kunstiteost
kui sdnumiedastust, saatja ja vastuvotja va-
helist siindmust.

1980. aastad on olulised tehnoloogiaga
seotud telekommunikatiivse kunsti ideede ja
taotluste formuleerimisel. Edasi areneb pi-
gem tehnoloogia, taotlused on juba sdnasta-
tud. Neid kannavad viited: “aeg ja ruum on
homsete kunstnike toormaterjal”’; “nagu va-
rem todtati marmori, puu ja metalliga, nii
tootatakse niilid “immateriaalsustega’”’; “ini-
mene liigub {tha enam oma igapdevakoge-
muse dematerialiseerumise suunas”; “vahe-
tuse sisu muutub teiseseks vorreldes vahetu-
se mehhanismi endaga”; “kommunikatsioo-
nikunsti spetsiifilisus seisneb siindmuse loo-
mises materiaalse objekti asemel”; “diskri-
mineerimiseta inimsuhete vorgu loomine”;
“telekommunikatsiooni kunst kujutab endast
kulminatsiooni kunstiobjekti dematerialisee-
rimise protsessis” jne. Koik see médratleb
suhtumiste koordinaadid, millele laotuvad
1990. aastate arengud.

Iseloomustades “mitmepaikset kunstiob-
jekti” uuel digitaalsel “ringil”, esitatakse 1990.
aastate kommunikatiivse kunsti iseloomus-
tamiseks lihtsustav klassifikatsioon: (1) per-
sonaalne, kehaline, intiimne; (2) arhitektuur-
ne ja keskkondlik; (3) interaktiivne ja kom-
munikatiivne installatsioon fiiiisiliselt eral-
datud paikades; (4) kommunikatiivsed teks-
ti- voi tarkvarakeskkonnad internetis. Pea-
tutakse Eduardo Kaci, Paul Sermoni, Stelarci,
Rafael Lozano-Hemmeri, Laurent Mignon-
neau ja Christa Sommereri kunstil.

Eesti teema sissetoomisel saab viidata
SKKE niéitustele 1993. ja 1994. aastal ning
peamiselt kataloogide eessdonades sisalduva-
tele ideedele, mis “toovad maale” arutelu
ainetu ja vorgustatud kunsti iile. Eesti kunst
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pakub samas vaid iiksikuid néiteid, mis neid
ideid toetavad. Suuremat siinkroonsust rah-
vusvahelise ja eesti kunsti vahel on vdima-
lik tdhele panna 1990. aastate 15pus. Kiim-
nendi algus kulus peamiselt kohanemisele ja
iseenese tundmadppimisele uues poliitilises,
majanduslikus ja kunstiideoloogilises vaba-
duses.

The Multi-local and Immaterial Body
of a Work of Art
Summary

The objective of this article is to give remark-
able examples from history, and to create a
unique ‘ladder of development’, through
which it is possible to see the shortening of
the delay of sending and receiving the mes-
sage of art up to the very disappearance of
that phenomenon. Hopefully the author’s in-
terest in visual and media art is comprehensi-
ble, as in music or in a spectacle, the sending
and receiving of the message of art tradition-
ally takes place in the same environment of
place and time.

This article tries to explain the important
questions concerning non-physical and com-
munication art. Does a work of art necessar-
ily have to be represented by a final object?
Can the communication between users/view-
ers be a separate object of art? Can the us-
er’s communication via various networks, in
discourse with other people or programmed
environments, be comparable to the situation
where the user communicates with a work
of art in a museum or gallery? Should a tele-
communicative electronic relationship be-
tween at least two objects separated in a room
also be seen as an aesthetic object? What
should one consider a work or material of
art anyway?

At the same time, people wish to distance
themselves from the evaluative approach: the
goal of art matters and defining a communi-
cative act as an object of art should be seen
as the actualisation of those tendencies which
already existed in early pre-technological
areas of communication but, for technical
reasons, could not be expressed. Where phys-
ical and psychophysical experience is nec-
essary, it is not connected with a sensorially
poor experience. A sensorially poor experi-
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ence is, these days, inevitably connected with
the options of telecommunication, which are
technically imperfect at present. Perhaps in
the future it will be different.

We could create an imaginary axis of re-
ception divisions, based on delay, where there
are works of art on one side (whose ‘send-
ing’ to the receiver has lasted for millennia)
and on the other side artworks sent and re-
ceived in real time. Though this kind of for-
mulation points to the vocabulary of infor-
mation theory, art, in this article, has not been
dealt with in this way, though this viewpoint
has been considered.

This article deals with the subject of me-
dia archaeology, which has attempted to dis-
cover the technologies that have been used
to forward messages throughout millennia.

The prime assignment of a media archae-
ologist is to explore motives and patterns
which travel through time so they can emerge
once again. The second assignment is to try
to find unknown connections or principle
differences between the past and present.
Many examples of earlier art and cultural
practice are considered, where it is apparent
in what way picture technology ‘delivered’
far-away art, gave the viewer the ability of
‘television’ and provided ‘participation’ in
distant reality

In giving an overview of telepresence, its
mythical, magical and utopian connotations
are referred to, so one could move forward
to technical solutions and then teleaction, to
real telematic action, which is made possi-
ble by present-day technology. Here Lev Ma-
novich’s discussions are relied upon. Ma-
novich starts with ‘image-instruments’. The
parts of a picture or image can, in present-
day digital design, be programmed into but-
tons; the picture becomes a control panel and
an interface through which physical proc-
esses in distant reality can be directed. A pic-

ture, even in its traditional meaning, is a
means of transmission of actuality, a tele-
transporter, a distant means of forwarding
reality, through which it is possible to gov-
ern it and to operate from a distance. The
picture has always been used as an instru-
ment of the power for mobilising and con-
trolling resources. The main difference be-
tween picture instruments and telepresence
is that, in the latter, representation is trans-
ferred simultaneously.

This article deals with the discussions of
Walter Benjamin, Paul Virilio and Lev Ma-
novich, where the main subject is the rupture
created by technical media, which is caused
by film and photo in Benjamin’s case and tel-
ecommunications media in Virilo’s case.

In discussing the predecessors of telecom-
municative art, early radio and audio art is
described. Photographic sound art and tel-
egraphed film at that time presented experi-
ments which would turn into reality only af-
ter the passing of decades.

The aesthetics of communication art should
be preceded by a longer discussion of con-
ceptual, and probably also minimalist, art,
where E. A. Shanken, who has written a dis-
sertation on the relations between concep-
tual and technological art, is referred to. At-
tempting to hold on to the subject and to bring
the reader to the main road, attention is di-
rected to communicability, placelessness and
experiments to create art as a message, an
event between the sender and receiver.

The 1980s are important when it comes
to formulating ideas and applications of tele-
communicative art connected to technology.
From that point forward it was primarily tech-
nology that developed. Applications had al-
ready been put into words which were car-
ried by phrases such as ‘Time and Space will
constitute the artist of tomorrow’s ‘raw ma-
terial’; ‘as earlier marble, wood and metal



were worked with, the current ‘immaterial-
ity’ is worked with’; ‘the human being is
moving ever more towards the dematerialis-
ing of his or her every-day experience’; ‘the
contents of the exchange change from the
mechanism of exchange itself”; ‘the specifi-
city of communication art is about creating
events instead of material objects’; ‘the crea-
tion of a network of discrimination-free hu-
man relations’; ‘telecommunication art de-
picts itself as a culmination of the demateri-
alisation process of the object of art’ etc. All
of this sets the coordinates of the attitude
which the developments of the 1990s lean on.

In characterising the ‘multi-settled object
of art’ on a new digital ‘cycle’, a simplify-
ing classification to characterise the commu-
nicative art of the 1990s would be: (1) per-
sonal, physical, intimate; (2) architectural
and environmental; (3) interactive and com-
municative installation in physical connected
rooms; and (4) communicative text or soft-
ware environments on the Internet. The art
of Eduardo Kac, Paul Sermon, Stelarc, Rafael
Lozano-Hemmer, Laurent Mignonneau/Chris-
ta Sommerer is discussed.

In bringing in the topic of Estonia, the
1993 and 1994 exhibitions of the Soros Cent-
er for Contemporary Arts, Estonia and, pri-
marily, the ideas in the prefaces of the cata-
logues which ‘import’ a discussion of intan-
gible and networked art can be relied upon.
At the same time, Estonian art offers only
stand-alone examples which support these
ideas in every way. A larger synchronisation
between international and Estonian art can
be noticed at the end of the 1990s. The be-
ginning of the decade was spent mainly on
adapting and self-searching in a new politi-
cal, economic and art ideological freedom.

Translated by Herman Kelomees
proof-read by Richard Adang





