Video ilma videota. Eesti situatsioon 1970. ja 1980. aastatel.
Anders Harm

Jeremy Welsh on eristanud videot kui tehnoloogiat ja videot kui kultuurivormi. Video puhul
on tema arvates Ukskoik, mille jaoks teda kasutatakse, kuna ta on ainult vahend
informatsiooni tootlemiseks ning “seda saab seetdttu I6putult laiendada, anda talle uusi
funktsioone. Pildid, mida labi video toodeldakse on oma sisenemise juures “maatriksisse”
kdik enam-vahem sama tdhendusega; need ei kuulu konkreetselt kellelegi ja moodustavad
ilma struktuurita keele, mida annab vastavalt kasutaja vajadustele (llatavalt kergesti
kohandada.” * Welsh pidas silmas seda, et video stind eeldab videopildi kultuurilist
kodeerimist, selle muutmist kas politsei tdestusmaterjaliks voi nt videokunstiks, kuid vdib ju
olla, et kultuuriline kodeerimine toimub ka ilma video tehnoloogilise kdttesaadavuseta. Eesti
ja ilmselt veel mitmete teiste lda-Euroopa riikide puhul me vdime raakida kultuurivormist
veel enne kui me saame raakida videost kui tehnoloogiast. Video joudis Eestisse 1980.
aastate keskel kui jarjest suurem hulk inimesi tdi odava VHS kdsikaamera moénelt valisreisilt
kaasa ning mustalt turult vdi valuutapoest vois hankida ka VHS-makke ning
(piraatsalvestustega) videokassette. Eesti Televisioongi sai oma esimesed kaasaskantavad
ning mobiilsed videokaamerad alles 1981. aastal.? Samas v&ib 6elda, et paradoksaalselt
video kultuurivormina — teatud kunstiliste ideede levimise ja praktikate mottes — eelnes
video (kui tehnoloogia) jdudmisele kohalikule kultuurivaljale. 1970. ja 1980. aastate kunstist
vOib leida mdningaid Uksikuid fenomene, mis videokunstiga selle erinevates
ilmnemisvormides kindlasti seonduvad.

Jiri Okase (s.1950) 1970. aastate looming seostub nii kontseptualismi, minimalismi,
maakunsti kui ka videokunsti praktikatega.? Teda on digustatult peetud nii Eesti kui ka terve
Noukogude Liidu mastaabis kiimnendi Gheks olulisemaks ja julgeimaks
eksperimenteerijaks.* Aastatel 1970-1976, mil ta oli tollase Eesti Riikliku Kunstiinstituudi
(ERKI) arhitektuurieriala Glidpilane, tegi ta Ghtekokku umbes kimme 8 ja 16 mm lihifilmi.
Tema filmiloomingu vdib jagada suures plaanis kaheks: osa neist dokumenteerib mingit
tegevust — aktsiooni, happening’i—, kus sekkutakse aktiivselt loodusesse, teine osa vaatleb
mingit objekti ilma sellesse sekkumata. Kaamera oli neis kdigis toimuvate protsesside
ainsaks tunnistajaks; filmid ise lihtsad ja brutaalsed, enamasti ilma igasuguse montaatzita.
1971. aastal valminud Water Digger dokumenteerib Okase (iht esimest aktsiooni Vaana
rannas, Tallinna [dhedal, kus suurem osa tema filme valmis. Nagu mujalgi N6ukogude Liidus,
oli maarajoonides vdimude kontroll avaliku ruumi lile ndrgem ja nii lihtsam tegutseda.
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»,Vesikaevuris“ ndeme merekaldalt merre kraavi kaevavat meest. Mehe tegevust, mis
muutub seda histeerilisemaks, mida lootusetumaks tegevus muutub, vdiks tdlgendada
teatud absurdse sisyphosliku aktina. Aktsiooni kulminatsioonis llikati mees kaldaliiva
kaevatud auku. Teatud mottes on siin tegemist videoperformance’i analoogiga — nagu mujal
video, nii pidi siin film kui “reprodutseeriv meedium, toimima idee naitlikustamise
vahendina.”> Maakunsti ja tegevuskunsti aktsioone dokumenteerivates filmides rikub Okas
sageli ,looduse omaette olemist, kiiludes maastikesse kandilisi, tehislikke, kunstilisi jt.
tsiviliseeritud valjam®deldisi"® Tema teist titpi filmid vaatlevad aga mingit objekti ilma
sellesse sekkumata (naiteks , Plastikaat” (1972), kus kaamera lihtsalt jalgib kilekotti tantsu
tuule kdes rannamaastikul kuni see 16puks merre upub.) ,Plastikaadis” avaldub ehk kdige
selgemini see, mida Peeter Linnap nimetas Okase loomingu filosoofilise pingevilja
poolusteks — vastuolu entroopia ja tsivilisatsiooni vahel, “mang looduse ja kultuuri piiril,
nende omavaheliste seostega”.’” Olulise lisam&dtme andis filmidele nende eksponeerimise
viis ja kontekst, milleks olid toonased ERKI peod, kus Okas projitseeris filmid seinale
manipuleerides samal ajal muusika rttmis pilti filmiprojektori nuppe keerates. Niisiis vdib
ehk 6elda, et Okas oli ka eesti esimene VJ. Naiteks filmi ,Weekend in Vadna“ (1972), mis
kujutas Okase suvilasse kokku tulnud noorte kunstnike mangu taispuhutud kileobjektidega
Vaina jde kaldal, olla esitatud Frank Zappa plaadi,,We re only in it for the money” saatel.®

1963. aasta martsis Wuppertalis toiminud Uritusel Fluxus-Music-TV-Action: Exposition of
Music-Electronic Television, olevat Nam June Paik eksperimenteerimise eufoorias pannud
muusikariistade kdrvale kolmteist katkist televiisorit ja hliiatanud siksakitavate piltide ees:
"Ma leiutasin abstraktse televisioonil". Mingis mottes vdiks sama 6elda ka Kaarel Kurismaa
(s. 1939) (video?)skulptuuri ,Televiisor ,,Avangard Nr. 855“ (1980) kohta, kuigi formaalselt
on teos ehk sarnasem hoopis Paiki installatsiooniga ,,Candle TV (1975)°. Kurismaa on
televiisorikasti puhastanud nii ekraanist kui ka kineskoobist, ning alles jatnud ainult selle
tlhja korpuse, mille sisse on paigutatud kineetiline ja abstraktne, kuid popilikes toonides
skulpturaalne kompositsioon, mis hakkab alusel po6rlema kui telekanuppu vajutada.
Kunstnik apelleerib lihtsale sdnamangule — ideoloogilisele paradoksile ndukogude televiisori
margi “Avangard" ning kunstilise avangardi staatuse ja saatuse vahel toonases thiskondlikus
reziimis.

Leonhard Lapini (1947-2022) lavastus ,,Multiplitseerit inimene” 1980. aastal Eesti
Noorsooteatris Tallinnas oli samuti oluline teetahis kohaliku video — ja meediakunsti
kontekstis laiemalt. 1920. aastate radikaalse ja vastuolulise avangardistliku poeedi
Johannes Vares Barbaruse futuristlikul luulel péhinev etendus kuulus Moskva
olimpiamangude kultuuriprogrammi'® ning valjendas autori sénul “luulevormis elu ja
inimese tekkimist kosmose tiihjusest, algse olendi — geomeetrilise inimese —
modifitseerumist Ghiskondlike protsesside mdjul sotsiaalseks inimeseks”.'* Performance
Uhendas konstruktivistliku esteetika ja kaasaegse tehnoloogia, oliimpiamangud ning
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kosmilise muusika “multiplitseeritud vaatemanguks”.*? Etenduses kasutati lasereid, muusika
|Gi sellele eesti elektroonilise muusika pioneer Sven Griinberg (s. 1956) ning erinevatest
telemonitoridest transleeriti etenduste ajal oliimpiamangude telepilti naitlikustamaks
moodsa inimese olukorda tehnoloogiliselt kompleksses (ihiskonnas. Mdlema teose puhul ei
saa mOo6da vaadata ka huumori vai tdsimeelsuse taha peidetud meediakriitikast toonase
totalitaarse thiskonna kontekstis.

Uks olulisemaid daatumeid Eesti videokunsti ajaloos on aasta 1986. Just sellest aastast on
teada esimene videokaamera kasutamise juhtum kunstikontekstis — Tartu Ulikooli
Kunstikabineti tudengid salvestasid ndukogude paritolu lagunemisohus tehnikaga
videohappeningi ,Aida“ ning samal aastal valmis ka esimene televisioonist séltumatu
amatdorvideofilm. Ehk siis sellest hetkest alates saab raakida videol pohinevast videost eesti
kunstis ja kultuuris. 1987. ja 1988. aastal votsid mitmed performance’i kunstnikud, eelkdige
Rihm T lilkmed, Siim-Tanel Annus (s. 1960) ja Jaan Toomik (s. 1961) video kasutusele oma
aktsioonide dokumenteerimiseks. (Annuse 1980. aastate alguse aktsioonid salvestas
filmiamatoor Tonu Aru samuti 16 mm filmile.) 1990. aastatel transformeeruvad mitmed
neist — ,, Aida“ happeningis osalenud Raivo Kelomees (s. 1960), Jaan Toomik ning RUhm T
liige Raoul Kurvitz (s. 1961) videokunstnikeks, integreerides meediumi nii palju joulisemalt
oma loomingusse, hakates tegelema nii videoperformance’i kui ka -installatsiooniga. 1989.
aastal ilmus Raivo Kelomehelt ka esimene Ulevaatlik artikkel videokunstist eesti keeles!3
kuigi enda sonul ei olnud ta ise tolleks hetkeks veel lihtegi neist teostest reaalselt nainud.
Praegu on ilmselt keeruline ette kujutada, milline mdjuvéim vdib olla tihel pisikesel
tehnoloogilisel vidinal — need on kdigil ja kdikjal kattesaadavad. 1992. aastal asutatud
Sorose Kaasaegse Kunsti Keskusel Eestis (SKKE) oli aga vaike HI-8 kaamera, mida kunstnikud
said toona tasuta laenata ja mis tegelikult, ilma oluliselt lilaldamata, panigi aluse
videokunstile Eestis. Videotehnoloogia, mis tolleks hetkeks juba iseseisvunud Eestis oli
vabalt kattesaadav, oli postsotsialistlike riikide kunstnike jaoks lihtsalt liiga kallis, mistottu
selle Gihe ja ainsa kaameraga tegid oma esimesed videod Mare Tralla (s. 1967), Ene-Liis
Semper (s. 1969) jpt teised rahvusvaheliselt vdibolla vahem tuntumad eesti kunstnikud, kes
toona esile kerkisid. Tol varases faasis tehti koost66d ka televisiooniga ja nii salvestas ETV
naiteks ka mitmeid Jaan Toomiku aktsioone, sest Beta-kaamera oli tiksnes neil ning
kommertsiaalsetel teleproduktsioonifirmadel ja selle rentimine kais kunstnikele le
vOimete. Tehnoloogiline kunst tervikuna, aga eelkdige videokunst tekkis (ja seda teket
majutasid oluliselt ka toonased kultuuripoliitised ja ihiskondlikud protsessid, millest siin ei
saa pikemalt raakida), kodunes, arenes, rahvusvahelisustus ning etableerus siinsel
kultuurvaljal umbes viie aasta jooksul, 1992-1997, mis aga jaab paraku kdesoleva kogumiku
huvispektrist valjapoole.'*

Niisiis, Eesti on rahvusvahelisele meediakunstivaljale vaga hiline tulija kui me radgime
videost kui tehnoloogiast. Kui me aga motleme videokunstist kui teatud kunstilise métlemise
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viisist, voiks paigutada nii Juri Okase, aga miks mitte ka Kurismaa ja Lapini neis praktikates,
ajalooliselt senisest hoopis olulisemale positsioonile.



