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Subjekti taandumine ironistlikus praktikas: eneserepresentatsiooni muutumine kunstis 
(eesti kunsti näitel) 

Martin Rünk

Vaatluse all on kunstniku kui subjekti ja tema subjektiivsuse väljendumine enese​representatiivsetes töödes eesti kunsti näitel. Eneserepresentatsiooni olemus on 20. sajandi jooksul läbi teinud otsustava murrangu, mille peamiseks teostajaks oli 1960.–1970. aastate lääne kontseptualistlik keha-, tegevus- ja videokunst. Richard Rortylt laenatud ironistliku käitumismudeli mõiste abil käsitlen subjekti soovi ja suutlikkust sisse viia muutusi enda kujutise kasuta​mises ning uurin, miks hoolimata ponnistustest jääb kunsti autonoomne posit​sioon lõppkokkuvõttes siiski ületamatuks. Üheks selliseks autobiograafilisuse ainuvalda nullivaks mudeliks osutub kehakunsti intersubjektiivne loomus, mis tähistab kunstniku ja auditoo​riumi ühist tegevust kunstiteose tähenduse kujundamisel. Sarnane skeem esitub ka analüüsides visuaalkunsti ikoonilist koodi, mille puhul tähistatavaks pole Groupe μ käsitluses mitte semioosiväline reaalne objekt, vaid seda märgiloome​situatsioonis esindav kultuurikogemuse poolt filtreeritud mudel ehk referent.


Märksõnad: eneserepresentatsioon, kehakunst, kunstisemiootika, ikooni​lisus
Eneserepresentatiivne kunst on möödunud sajandi jooksul näidanud üles ootamatut paindlikkust. Kuigi kitsaste žanripiiridega portreede ajastu on pöördumatult möödas, toimib eneserepresentatiivsus endiselt kunstiilma ühe keskse printsiibina ja isegi tugevamalt kui enne. Tõde nagu teisedki (meta)tähistajad on tunnistatud tähenduselt triivivaks ning välismaailm häguseks ja ebamääraseks nähtuseks. Nii osutub iseenda ja maailma vaheliste suhete uurimine kõige vähem korrupt​sioonialtiks uurimisvallaks, kuid nüüd juba uues transgressiivsemas — elu ja kunsti piire järjest enam ületavas võtmes. Kehakunsti dis​kursiivsele kogemusele toetudes ilmneb siiski, et hoolimata näivast piiride kadumisest on tegemist illusiooniga, mida hoiab üleval ja samas ka eitab kunsti(teose) enese narratiivne struktuur. 


DIAGRAMM 1: kehakunst räägib
Kehakunst on 1960.–1970. aastail peamiselt euroameerika kultuuri​ruumis levinud ja tegevuskunstist võrsunud kunstinähtus, mis oma eriliseks vaatlusobjektiks on võtnud kunstniku tema kehalisuses, et selle kaudu edasi anda oma sotsiaalselt angažeeritud programmi. Üht​viisi sobivaiks väljundeiks võivad olla nii performance kui ka foto, film, video ja/või tekst, mis dokumenteerivad privaatselt aset leidnud aktsiooni. Üheks kehakunsti oluliseks aluseks oli kontseptuaalne kunst, mis seadis oma eesmärgiks tegeleda aja-, ruumi- ja materjali​kogemustega otse, mitte objektide kaudu. Kunstniku keha osutus selle tarbeks kõige sobivamaks väljendusvahendiks. Filosoofias oli inimese eksistentsi kehalisuse rõhutajaks Maurice Merleau-Ponty, kes raama​tus “Phenomenology of perception” seadis endale ülesandeks ületada kartesiaanlik keha ja vaimu lahusus ning näitas, et keha toimib filtrina maailma ja inimese vahel. Keha ei saa seega käsitleda kõigest ühe välismaailma objektina teiste seas, vaid ta kujutab endast vahelüli objekti ja subjekti vahel (Merleau-Ponty 1981: 198–199).


Kehakunsti tihti rõvedustesse eskaleeruvates aktides uurivad kunst​nikud “iga kehaosa iga funktsiooni iga võimalikku aspekti” (Vergine 2000: 8) ning toovad selle halastamatu aususega vaataja ette, sundides neid suhestuma nähtuga. Esmakordselt 1974. aastal ilmunud mõjukas essees “Body language. Body art and like stories” räägib itaalia kriitik ja kuraator Lea Vergine, et kehakunsti üheks eesmärgiks on ületada kultuuri ja tsivilisatsiooni piir, et näidata inimese tabude taha peidetud olemust. See on ihade, keeldude, enesenäitamise, sadistlike mõnude ja surmaimpulsside labürint, mis kunstivälises maailmas võiks liigituda psühhopatoloogiliste ilmingute alla, kuid kunstiruumis saab teatava ebaisikliku ja rituaalse iseloomu (Vergine 2000: 9). Inimestele omane empaatiavõime laiendab kunstniku kogemused ka vaatajale — ava​likult eksponeeritav valu ei ole kunagi ainult kunstniku oma, vaid situatsiooni intersubjektiivsus üldistab selle ja tekkinud kollektiivne kogemus eemaldub seega autorist. Kehakunsti üks tähtsamaid uurijaid Amelia Jones rõhutabki kehakunsti intersubjektiivset olemust, terava piiri kadu vaataja ja kunstniku vahel (Jones 1998). 


Tekkinud dünaamilist intiimse, privaatse ja avaliku triaadi nimetab Richard Martel performatiivi koeks, mis esmakordselt avaldus juba futuristide tegevuslikus kunstis. Triaadi dünaamika aluseks võib pidada intiimse tungimist avalikku, sest see seab norme rikkuva 
stra​teegiana kahtluse alla kehtivaid ühiskondlikke väärtusi (Martel 2001: 32). Teistest tegevuskunsti vormidest, mis kõik kasutavad ühel või teisel viisil kunstniku füüsilist keha, eristab kehakunsti suurem keskendu​mine just intiimsele, et selle kaudu väljendada subjektide konstrueeritust.


Amelia Jones kirjutab kehakunstist kui nähtusest, mis ilmekalt kirjel​dab eelmisel sajandil toimunud muutusi subjektimajanduses. Võttes aluseks modernismi ja postmodernismi vastanduse, konst​rueerib ta ka vastavad subjektid. Modernistlik subjekt kujutab endast juba valgustusajast alates aktuaalset kartesiaanlikku subjekti, kes kehatu ja transtsendentaalsena on fokuseeritud ja igal hetkel enesest teadlik. Sellele vastab kunstiilmas kangelaslik kunstnik-geeniuse figuur, kellele on iseloomulik kehatu ja osavõtmatu [disinterested] positsioon (Jones 1998: 37). Feministlik mõte on sageli pööranud tähele​panu asjaolule, et modernistlikel autoportreedel kujutavad kunst​nikud (tollal peamiselt valged mehed) ennast loomulikustatud norma​tiivsuse näitena, mistõttu nad näivad oma töödes olevat korraga nii kohal kui ka eemal. Nad on avalikku ruumi toonud oma privaatse, kuid mitte intiimse keha; on tunnuslik, et autori keha jääb moder​nismis peaaegu eranditult varjatuks. Isegi kui see kunstnik-geenius üritab luua endast väikekodanlikele väärtustele vastanduvat kuvandit, säilitab ta enda ja kunstikriitika silmis identsuse oma töödega (Jones 1998: 62, 66).


Postmodernistlikku subjekti iseloomustab seevastu intersubjek​tiivsus (teistest sõltuvus) ja selle kaudu ka killustatus. Eelnevale normatiivsusele hakkab vastanduma mittenormatiivsus: keha kujuta​mine sooliste, soorolliliste, rassiliste, klassikuuluvuslike jt teadlike või mitteteadlike tunnuste varal. Intiimse kaasamisega omandab keha​kunst sotsiaalse ja poliitilise mõõtme ning haakub seega oma aja​loo​lise kontekstiga 1960.–1970. aastail, mil toimus sotsiaalselt aktiivsete survegruppide märkimisväärne tõus läänes. 


Nende kahe subjektikäsitluse ristumiskohta paigutab Jones Jackson Pollocki, kelle action paintingus saavad kokku modernistlik kunst​niku​funktsioon ja intersubjektiivne vajadus publiku järele. Samas tunnis​tab ka Jones, et nihe kontseptsiooni suunas, mis defineerib subjekti fragmentaarsena, ei ole “olemuslik” nihe mitte subjektis, vaid viisis, kuidas kunstiajaloo diskursus seda subjekti mõtestab (Jones 1998: 57). Nii näiteks kujutas Marcel Duchamp oma väikekodanliku alter ego Rose Sélavy’na (Man Ray fotod 1921–1922) endast olulist kõrvalekallet tavapärasest modernistlikust subjektist. Seega piirid ei ole tavaliselt nii selged, kui neid konstrueeritakse. Võttes omaks, et subjekti nihestatus on alati juba olemas, eristab postmodernistlikku subjektipositsiooni modernistlikust fakt, et esimene esitab oma nihestatust, mitte ei suru seda alla. Tunnistatakse, et tõde ega identi​teeti pole võimalik lõplikult määratleda ja nähakse subjekti sõltuvust tõlgendavast tegevusest (Jones 1998: 58).

VORMEL 2: ironistlik subjekt 

Kaasaegse kunsti sisemine sundus tegeleda sotsiaalsusega, mis on puhtesteetilised kvaliteedid dekoratiivsetena kunstiilma äärealale tõrju​nud, lubab kunstnikke vaadelda subjektidena ideoloogilise dis​kursuse raames. Endast rääkides jutustavad nad üksikute näidete varal ümber ka ühiskonda. Kunstnik on oma tegevuse sotsiaalkriitilise ees​märgipüstituse teadvustanud (nagu Barthes’i mütoloog), ometi ette​antud mõtlemis- ja väärtushinnangute maatriksisse pidama jäädes. Taolist kahetist olukorda kirjeldab Louis Althusseri tähelepanek, et “subjekt” on mitmetähenduslik mõiste — ta tähistab üheaegselt nii iseseisvat, algatusvõimelist kui ka mingile tegevusele allutatud olendit (Althusser 1993: 56).


Kuigi subjekt üritab ideoloogilist struktuuri paljastada, jääb ta sellega ikkagi seotuks. Nii leiab Umberto Eco, et ideoloogia on semiootika​väline jääk, mis määrab semiootiliste sündmuste kulgu. See on igasugune kommunikatsioonile eelnev eelteadmine, mis on haara​tud semantilise välja, kultuuriliste üksuste ja seega väärtussüsteemide struktuuri (Eco 1994: 168).


Uuspragmaatik Richard Rorty vaatleb oma subjekti ainult keelelise maailma piires, nagu Althussergi, kelle jaoks ideoloogia on “represen​tatsioon”, mis tähistab indiviidide imaginaarset suhet oma olemise tegelike tingimustega (Althusser 1993: 36). Ideoloogiline väli koosneb Rorty jaoks erinevatest sõnavaradest, kus iga loovinimese ülesandeks on kehtestada oma piirsõnavara, et seeläbi rakendada enda kui subjekti aktiivset alget (Rorty 1999: 80). Looja on edukas, kui ta suudab oma piirsõnavaraga (s.o enda ja ümbritseva maailma kirjeldamiseks ja mõist​miseks kasutatava sõnavaraga) mõjutada teiste inimeste sõna​varasid. 


Rorty konstrueerib raamatus “Sattumuslikkus, iroonia ja soli​daarsus” metafüüsiku ja ironisti vastanduse, mis osutab tõsikindluse ja enese sattumuslikkuse teadvustamise opositsioonile. Historitsistlik pööre, millest alates hakkas ironist metafüüsikut tunnetustüübina välja tõrjuma, toimus 18. sajandi lõpus uute poliitiliste ja filosoofiliste ideede tulekuga. Historitsistliku pöörde käivitajaiks olid teiste hulgas ka vararomantikud, nn Jena ring, mille üheks loomisprintsiibiks kuju​nes romantiline iroonia, mis tähistab koodilõhkuvat tegevust ja seeläbi väldib ühest tõlgendust. Iroonia on akuutne maailmast eraldatuse tajumine. Selle pöörde tulemusena hakatakse tajuma subjekti võõrandu​mist oma eneserepresentatsioonist ning tagajärjena kaasneb täpse deiksise ähmastumine (Finlay 1988: 239). 


Romantilise iroonia tunnused säilivad ka Rorty visandatud ironist​likus praktikas, mida teostav liberaalne ironist tajub iseenda ja oma piirsõnavara sattumuslikkust ja tingitust välisest maailmast. Keele sattumuslikkus väljendab “tõsiasja, et pole võimalik astuda välja kõigist käibivatest sõnavaradest ja leida mingi metasõnavara, milles kuidagi kirjeldada kõiki võimalikke sõnavarasid, kõiki võimalikke otsustus- ja tundeviise” (Rorty 1999: 18). Ironisti eristab meta​füüsi​kust teadmine, et puudub absoluutne keeleväline tõde. Tulemusena pürib ta teadvustatult kujundama oma individuaalset sõnavara. 


Iroonia, mida ironist kasutab, pole iroonia argitähenduses, ta ei pruugi ironiseerida millegi konkreetse üle, kuigi ta võib ka seda teha. Ironisti iseloomustab pigem mänguline käitumine, ambivalentsus ja kindlate positsioonipiiride kadumine. Ta üritab jätkuvalt astuda välja ideoloogiast (kui kinnistunud väärtustega süsteemist) ning seepärast on tema strateegiaks kummastus, nagu seda on kirjeldanud Viktor Šklovski. Metafüüsiku ja ironisti vastandus ei lange ühte modernismi ja postmodernismi vastandusega, kuigi postmodernism on kahtlemata tunnistajaks ironisti võidukäigule.

MUDEL 3: eesti kunst

Eneserepresentatiivses kunstis on metafüüsiliselt positsioonilt ironist​likule üleminek toimunud järk-järgult realistliku kujutamislaadi ületa​misega. Muutused inimese ja maailma suhete struktuuris pole tule​nenud mitte füsioloogilistest tajumuutustest, vaid maailmanäge​mis​viiside ümbermõtestamisest. Nüüdseks on realism (laiemas tähen​duses) osutunud sama tinglikuks kui teised laadid; mäletatavasti leidis Lyotard, et realismi ainsaks definitsiooniks on soov vältida küsimust, kuidas kunst hõlmab reaalsust (Lyotard 2000: 1426). 


Eestis kujuneb murdepunktiks I maailmasõda (Eduard Wiiralti, Karl Pärsimäe, Adamson-Ericu, Jaan Vahtra jt kunstnike töödega), mil ületatakse “metafüüsilisele” tõsikindlusele omane enese kujutamine ava​liku ja ajatu ruumi mõistetes. Peamiselt denotatiivsusega piirduv kitsas tähendusväli hakkab murenema hetkelisuse sissetoomisega autoportreedesse, pead hakkab tõstma ironist. Alguse saavad rolli​mängud, kus kaob adekvaatse “mina” taotlemine. Raamitud avalikku ruumi (kuivõrd kunstiteos on enamasti mõeldud avalikuks esitle​miseks) tuuakse isiklikustatud privaatne inimene. Eelmise etapi jäigas​tunud vormelite lõhkumine toob endaga kaasa informatsiooni ja tähendus​likkuse tõusu, mis omakorda ärgitab tõlgendamistegevusele. Biograafilise ja pildilise maailma klapitamine tekitab tihti segadust, mille eriti markantseteks näideteks on Adamson-Ericu “Autoportree silmusega” ja Karl Pärsimäe “Autoportree pärlitega” (1935–1936, EKM) ning “Autoportree kübaraga” (1933, TKM). Viimaste puhul avaldab Heie Treier imestust, kuivõrd Pärsimäe lähikondlaste mäles​tused ei lähe kuidagi kokku tema autoportreedega, ning toob välja üle 10 erineva võimaliku tõlgenduse alates Katrin Kivimaa poolt pakutud allusioonist Duchamp/Rose Selavy’le, lõpetades Liivranna poolt esitatud geisensibiilsuse ja Treieri enda poolt visandatud pärlite kui võimalike arhailis-allegoorilis-psühholoogilis-poeetiliste sümbo​lite versiooniga (Treier 2004: 96–97).


Pärast 1940.–1950. aastate tagasilööke saabus uus etapp 1960ndate teisel poolel, mil vahepeal kaotatud kontakt läänega osaliselt taastus ning ennast hakati taas ajaga kurssi viima. Sirje Helme on kutsunud seda reprokunstiks, kuivõrd meie kontekstis polnud ei majanduslikke ega sotsiaalseid eeldusi nn avangardseks tegevuseks (Helme 1989). Nimetan seda etappi lõbusateks mängudeks, kuna peamiselt jäljendati tõepoolest vormi ning mitte niivõrd sisulist poolt (ja vorm oli lõbus — pop, häppeningid). Samuti on Leonhard Lapin ise korduvalt kutsunud häppeninge teise nimega mängudeks (Lapin 2003: 193). Uuendus​likule kunstile on tähtis, et ta oleks pidevalt piire ületav. See, kui kaugele piirid ulatuvad, oleneb juba kultuurist ja ühiskonnast. Kui läänes pidi kunstnik ületama iseenda valuläve, siis Nõukogude Liidus oli selleks riigi valulävi. Seega oli eesti kunst sel ajal vähem isiklik — tulipunktis polnud mitte kunstniku isiksuse probleemid, vaid lääne kunsti vormikeele taha peitudes riikliku totaalsuse eest põgenemine. Richard Marteli performatiivitriaadi rakendades lisandub siin ava​likule ja privaatsele kohati ka intiimne, kuid viimane on siiski ting​likult esindatud, kuna seda intiimset pigem mängiti (Lapini “Auto​portree Veenusena” 1981. a, Lapini “Leo” ehk Masin VII 1973. a, samuti Lapini, Jüri Okase, Vilen Künnapu, Avo-Himm Looveri 1972 aset leidnud häppening “Weekend Väänas”: erootiline mäng kummist nukuga, mis ka üles filmiti; Kaarel Kurismaa objektid). Oluline muutus toimus niisiis ka meediumivalikus — foto osutus tõsiselt​võetavaks väljendusvahendiks, sellele lisandusid video, häppeningid ja skulptuur.


Keha ja kehakunsti tähtsust 1990ndate kunsti mõtestamisel on rõhutanud Hanno Soans artiklis “Peegel ja piits. Mina köidikud uue​mas eesti kunstis”, kus ta käsitleb kunstnike autoagressiivset käitumist kui üht kehakunsti valdkonda kuuluvat nähtust ja visandab selle tekke- ja arenguloo vahemikus 1987–1998. “Diskursust, mis peab keha kunst​niku eheda eneseväljenduse või isegi enesetunnetuse viimseks kantsiks, on meie kunstiruumis teadlikult rakendatud rohkem kui kümme aastat” (Soans 2000: 318).


Autoagressiivsus ja koos sellega nn tõsine kehakunst tulid eesti kunsti Rühm T (Raoul Kurvitz, Urmas Muru, Peeter Pere ja hiljem Ene-Liis Semper) performance’itega: 

Piitsutamine, ihusse tehtud lõiked, performance’id kõrgel tellingul või rõdu ääre peal ning enda korduv ohtu asetamine või ohu simuleerimine olid Rühm T ühekordsetel sündmustel põhinevate kunstieksperimentidele algusest peale iseloomulikud. (Soans 2000: 312) 

Rühm T’ga samaaegselt tegutses Jaan Toomik, kelle maalid ja ka perfor​mance’id olid samuti mõjutatud saksa ekspressionistide vaim​susest.


1990ndate teise poole kunstis tõstab Soans esile kunstnike pöördu​mist iseendasse ning autoagressiivsusest kitsama mõistena võtab kasu​tusele mõiste “vägivaldne autistlik subjekt“, millega tähistab enesesse sulgunud (introvertset) indiviidi, skisoidi, kes peab hinge siseelu välismaailma ees primaarseks (Soans 2000: 310). Sellise loojanatuuri kesksemateks esindajateks peab Soans Ene-Liis Semperit ja Mark Raid​peret, kuid osaliselt ka Andres Tali ja Marco Laimret. Semperi töödelegi omane depressiivsus ja olemisängi kehaline väljendamine sümboolse vägivalla kaudu leiab eriti jõulise väljenduse Raidpere seerias “Io” (1998), mis kujutab autori maniakaal-depressiivsete koge​muste taasesitust mustvalgete aktifotode näol. Väänlevates poosides esitatud autori keha on fotodel kaetud isetekitatud stigmalaadsete põletusarmidega, mis Soansi sõnul kuuluvad haigusest paranemise faasi ja annavad märku autoagressiivsuse tervendavast mõjust (Soans 2000: 339).


Lisaks Soansile on mitmed autorid üritanud kehakunstist mõju​tatud eneserepresentatiivset kunsti kuidagi mõistetega hõlmata ning Katrin Kivimaale toetudes (Kivimaa 2002: 30) võib need mõisted kokkuvõtvalt jagada kolmeks: 

1) 
natuurpoeetiline — Anders Härmi poolt lansseeritud mõiste (Härm 2001b), mis tähistab eksistentsi üldisi aluseid kompavat šamanistlike joontega meditatiivset kunsti (Härmil eelkõige video​kunst), nt Jaan Toomik, varasematest Siim-Tanel Annus, Jaak Arro, osaliselt Rühm T; 

2) 
transgressiivne — radikaalsed piire ületavad tööd, sh enese vastu suunatud vägivald ja Soansi kirjeldatud vägivaldne autistlik subjekt, nt Ene-Liis Semper, Rühm T, Mark Raidpere; siia alla kuulub ka peamiselt tegevuskunsti viljelev rühmitus Non Grata, mis on üldiselt kehakunstilisest diskursusest millegipärast välja jäetud. 

3) 
humoreskne — nali, paroodia, iroonia, nt Kai Kaljo “Luuser”, Puhas Rõõm “Autoportree” (2001), Mare Tralla “Autoportree eesti iludusena” (1996–1998).

Eelnevas võib näha eneserepresentatiivses kunstis tekkivat veelahet autobiograafilisuse ja rollimängurluse vahel. Kuigi Amelia Jones rõhu​tas ebaisiklikkust kehakunsti olulise omadusena, on avalikult esitatud intiimne siiski paljudel juhtudel üsna isiklik. Seega on tegu nende kahe kooseksisteerimisega. Seda piiri tähistab Mari Laanemetsa poolt välja pakutud termin psühhofüsiograafia, mis ei seostaks kunst​nike jutustusi niivõrd jäigalt tavapärase elulooga, selle (välise) kulge​mise esitusega, kuivõrd viitaks autori psüühilistele või füsio​loogi​listele seisunditele. Klassikalist autobiograafilist pihtimust asendab seisundi registreering, mille seos konkreetsete elulooliste asjaoludega võib olla üsna hägus (Laanemets 2000: 275) . 


Eeltoodud kolmele eneserepresentatiivsele vormile lisandub veel fiktiivne omamüüt, mis esmapilgul võib tunduda autobiograafilist struk​​​tuuri lõhkuvana, kuid ikoonilise märgi tasandil võib pidada nende toimestruktuuri samalaadseteks, kuna esimeses toimib päriselulisus hoolimata suuremast autentsustaotlusest ikkagi samaväärse osana teose “müüdist”. Hea näide sellest on Marko Mäetamme ja Kaido Ole ühisprojekt John Smith, mille raames sulaaegne fiktiivtegelane tuleb Saksamaalt Eestisse ja jälgib geneetikauuringute tarvis kahte poissi (Olet ja Mäetamme) Raplas (vt Smith 2003). Kui John Smith on kiretu fiktsioon, siis Ki wa omamüüt on palju hajusamate piiridega. Anders Härmi poolt eesti Pipiloti Ristiks kutsutud Ki wa kunsti aluseks on pidevad ümberkehastumised popkultuuri klišeelikemasse rollidesse (Härm 2001a: 168). Imidž on popstaar ja kunst on urbanistlike elu​vormide kohandumine meetripaksuse tähistajatekihiga, mida saadab naudisklev loobumine katsest sealt alt midagi leida.

SKEEM 4: märgitoime

Semiootilisest vaatepunktist kerkib eneserepresentatiivsuse puhul ühe keskse probleemina üles märgi ja osutuse (referendi) keeruline vahe​kord. Kui klassikalised autoportreed on justkui eneseküllased (tähis​tades peamiselt seda, mida nad ikoonilisuse koodi kasutades kuju​tavad), siis hilisema aja kontseptuaalsemad tööd taotlevad tähendusi, mis ei mahu enam pildi pinnale ära. Autori enesekujutis omandab lisaks enda jäädvustamisele ja vormiotsingutele ka konnotatiivse tähen​duse. Eriti akuutseks osutub märgi ja osutuse suhe keha​kunsti​listes töödes, kus kunstnikud lahkavad enamasti iseennast materjalina kasutades suuremal või vähemal määral endast lähtuvaid teemasid. Enese​representatiivsus (eneseesitlus) annab teed enese kasutamisele väljendusvahendina. Olukorrale aitab valgust heita ekskurss ikooni​lisuse valda, mis on omandanud erilise tähtsuse foto, filmi ja eriti tegevuskunsti võidukäiguga, kus kunstiteose kaugus “reaalsusest” on esmapilgul kas kaduvväike või olematu.


Ikooni ja ikoonilisusega seotud teemadering on lai, kuid praeguses kontekstis pakub huvi peamiselt eelmainitud ikooni ja objekti suhe. Peirce’i klassikalise definitsiooni järgi on ikoon “märk, mis viitab objektile ainuüksi oma omaduste abil” (Peirce 1974: 2.247). Ikoon paikneb tal teises märkide trihhotoomias, mis jaguneb ikooniks (sarna​susel põhinev märk), indeksiks (ühisosal põhinev) ja sümboliks (kon​vent​sionaalsusel põhinev), kusjuures ikooni ainsaks aluseks pole mitte visuaalne sarnasus, vaid ikooniliseks võib nimetada ka erinevate objektide struktuuride sarnasust, mis avaldub osade omavaheliste suhete vastavuses. Eelnevast lähtudes eristab Peirce kolme liiki ikoone — kujutisi, diagramme ja metafoore (Peirce 1974: 2.277). Peirce’i pärandi lahtimõtestaja Morris on kirjutanud, et ikooniline märk on “märk, mis mingil määral sarnaneb sellele, mida ta tähistab. Ikooni​lisus sõltub järelikult sarnasuse määrast” (Morris 1949: 191). Ülim ikoon on seega objekt, mis on iseenda märgiks nii, et ta ei erine oma osutusest ühegi omaduse poolest. Kuivõrd see aga enam märk on, on iseküsimus. 


Neid varaseid ikooni definitsioone on järgnevate kirjutajate poolt hakatud nimetama naiivseteks, kuna ikoonilise märgi ja tema objekti suhet on peetud palju keerulisemaks kui ainult sarnasus. Groupe µ toob oma artiklis “Iconism” välja kaks olulist aspekti. Esiteks leiavad nad, et nn naiivsete lähenemiste suurim viga peitub viisis, kuidas need kirjeldavad objekti reaalsena. “Tõeliselt eksisteerivad objektid” kui empiirilise reaalsuse kandjad semioosist osa ei võta, vaid pigem on objektid märgiprotsessis üle kantud mudelilaadseteks referentideks, mille adekvaatsust suhtluskontekstis toestab kultuurilist koodi esindav tüüp (Groupe µ 1995: 26). Nii kujuneb välja ikoonilise märgi üldine kolmnurkne mudel, mille tippudes asuvad mõisted referent–tüüp–tähistaja.


Teiseks uudseks aspektiks on loobumine ikooni monovalentsest struktuurist: sarnasusel põhinev ikooniline märk evib küll oma refe​rendi teatud omadusi, kuid kannab endas samas ka tunnuseid, mis ei tulene mitte referendist, vaid märgitootjast, seega ei viita ikoon sarnasuse kaudu mitte ainult oma referendile, vaid ka märgitootjale (Groupe µ 1995: 28–29):

R —(t1)—> [i1/i2] <—(t2)—T

R – referent, t – transformatsioon, i – ikooniline märk, T – tootja

Joonis 1
Groupe µ jõuab küsimuseni objekti ja tema kui märgikandja suhetest: millal koormatakse mingi objekt tähendusega; mis sunnib seostama seda objekti referendi ja tüübiga, nii et see muutub märgiks. Vastus peitub autorite jaoks pragmaatikas ja situatsiooni raamistuses: olene​valt olukorrast võib iga objekt olla märgiks või referendiks (Groupe µ 1995: 36).   


Autori ja teksti vahekorra üle on narratoloogias palju arutletud. Sarnaselt Groupe µ ettepanekule asendada objekt (kui semioosis mitteosalev) referendi mõistega, rõhutakse ka narratoloogias autori kui reaalse inimese ja tekstis avalduva autori erisust. Seymour Chatman võtab raamatus “Story and discourse” kokku erinevate kirjutajate  käibele lastud mõisted ja koondab need järgnevaks juba kresto​maatiliseks muutunud narratiivse kommunikatsiooni diagram​miks (Chatman 1980: 151): 
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Joonis 2
Kasti sees on esile toodud narratiivse teksti sisese kommunikatsiooni ahel. Reaalne autor, kes jääb väljapoole teksti, on siin lahustunud implitsiitseks autoriks (antud teksti loov printsiip, kontseptsiooni hääletu esindaja) ja jutustajaks. Kui jutustaja esitab ennast autorina, pole tegu mitte tegeliku autoriga, vaid näivat ehedust taotleva autor-jutustajaga. Samuti nagu saatjapool, jaguneb kolmeks ka vastuvõtt. Esi​teks teksti sisse kirjutatud adressaat [narratee], siis implitsiitne lugeja (kirjutamisel silmas peetud sihtgrupp) ning tekstist välja jääv tegelik lugeja, kelle kanda jääb kohus teksti tõlgendadaz< (Chatman 1980: 147–151). 



Eelnevat kaht valdkonda sünteesides ja kehakunstilisi perspektiive silmas pidades võiks visanda alljärgneva tabeli, mis illustreerib autori ja ikoonilise alter ego lahusust eneserepresentatiivses kunstis:
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Joonis 3
Kunstnik on loonud situatsiooni, kus ta on lakanud olemast ta ise ning on omandanud märgilise funktsiooni. Hoolimata sellest, kas teos põhineb autori kogemustel või mitte, muutub autor/esitaja oma füüsi​lises olekus ikooniliseks märgiks, mis tähistab ühelt poolt autori “mina”-jutustusena esitatud ja vastavate kultuuriliste koodide (s.t tüüpide) kaudu mõistetud referenti ning teisalt autori intentsiooni edastada vaatajale soovitud kontseptsiooni. 


Teise nurga alt, aga sisuliselt sama skeemi saab esitada, kui vaa​delda kunstiliselt mittetähenduslike s.t argiste struktuuride ülemi​nekut tähenduslikeks. Julia Kristeva eristab tähistamispraktika puhul semiooti​list ja sümboolset funktsiooni. Esimene on seotud tähista​mises heterogeensust loovate keelespetsiifiliste vahenditega — rütmi, intonatsiooni, süntaksi lõhkumise (ehk vormiga), ning teine märgi tähendusliku aspekti (ehk sisuga), mis seob märki tähenduse ja tähis​tatava objektiga (Kristeva 1980: 134). 


Kristeva arutluskäiku jätkates toob saksa teatriteadlane Erika Fischer-Lichte olulise tähelepanekuna välja erinevuse kirjandusliku ja teatrilise teksti vahel. Kui Kristeva jaoks muudab kirjaliku teksti poeeti​liseks sümboolse korra semiotiseerimine (s.t autori poeetiline keelekasutus), siis teatrilise teksti puhul toimub vastupidiselt semiooti​lise teksti sümboliseerimine: subjekti tavapärases situatsioonis mitte​tähistav füüsiline kuju struktureeritakse muutunud konteksti abil ümber tähistavaks (Fischer-Lichte 1992: 189). 


Semiootiline Kristeva tähenduses toimib niisiis kehakunstilises teoses puhtikooniliselt iseendale viitavana (tühimärk), alles sümbool​suse lisamine vastava konteksti abil muudab subjekti millekski muuks kui ta tegelikult on (tähenduse kandjaks). Toimub jagunemine refe​rendiks ja kõrgema astme tähenduseks (konnotatsiooniks). 

***

Kunstniku kujutise võimas sisenemine kunsti märgilisse sfääri eel​misel kümnendil on loonud seniolematu “staar”-kunstnike plejaadi, kelle kunst seisnebki suuresti enda kujutise rakendamises. Ometi pole transgressiivsus muutnud midagi peale teemavaliku. Kuigi teose lõpliku tähenduse kujunemisel on oluline, kas esitatu taotleb auto​bio​graafilist usutavust või mitte, pole see ikoonilisuse seisukohalt määrav, sest ka autobiograafilisus on kõigest üks osa teose “müüdist”, milles olemine on ammu üle läinud esitamiseks. Samavõrd ei mõjuta eeltoodud skeemi eriti ka see, mis kujul antud teos esineb — maali, filmi, foto või vahetu tegevusena, kuivõrd kõik erinevad teostused on “reaalsusest” ühevõrra eemal. Erineb vaid ikoonilisuse kood, mida nad kasutavad. 
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