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Feministlikud näitu-
sed ja kuraatoriprak-
tika Balti riikides1

Katrin Kivimaa

Viimastel aastatel on kunstiteaduses esile 
kerkinud uus ja kiiresti populaarsust 
koguv uurimisvaldkond – feministliku 

kureerimise (ingl. k. curating) ehk kuraatori-
praktika (curatorial practices) analüüs. Uuri-
misvaldkonna kiiret formeerumist on enim 
soodustanud kaks faktorit: esiteks, alates 2007. 
aastast toimunud lääne feministliku kunsti aja-
loole ja tänapäevale pühendatud ning laialdast 
publikumenu nautinud näitused Ameerika ja 
Lääne-Euroopa muuseumites; ning teiseks, 
kunstikuraatori professiooni tõusuga kaasne-
nud (praktilise) erialadistsipliini (kuraatoriõppe 
programmide, ingl. k. curatorial studies) teke 
koos samateemaliste teoreetiliste ja ajalooliste 
uuringutega läänemaailma kunstiteaduses. 

Feministlik analüüs jäi alguses kaasaegse 
kunsti kureerimist puudutavates teoreetilistes 

debattides ja näituste ajaloo kriitilistes uurimis-
tes suhteliselt marginaalseks, mistõttu kutsusid 
feministliku kunstiajaloo baasilt lähtuvad kuns-
titeadlased ja kuraatorid üles seda viga paran-
dama (Baert 2006; Dimitrakaki 2012 jt.). Tähe-
lepanu juhiti sellele, et tihti opereerivad kunsti 
eksponeerimise ja representeerimise struktuu-
rid (muuseumid, galeriid, meedia) endistviisi 
kindlalt eristatud kahe sugupoole süsteemiga 
(Pollock 2007) ning et soolise dihhotoomia abil 
mõtlemine ja tegutsemine on ka kureerimis-
töös laialt levinud (Hayden ja Skrubbe 2010, 
xv). Feministlike küsimusepüstituste vajalikkus 
osutub seda suuremaks, et kujutavkunsti kuree-
rimine on tihti alatasustatud või projektipõhiselt 
finantseeritud valdkond, kus töötavad enamasti 
naissoost professionaalid (Dimitrakaki 2012).

Siinne artikkel, mille eesmärgiks on heita 
pilk feministlike näituste kureerimise ajaloole 
Baltimaades 1990. keskpaigast kuni 2010.–
2011. aastani, suhestub nii akadeemilise kuree-
rimisteooria kui ka näituste ajaloo aladistsiplii-
niga. Näitustest on tehtud representatiivne valik 
toomaks esile seda, milliseid vahendeid kasuta-
des feministlik mõte kohalikku kunstimaailma 
toodi, milline oli selles protsessis kuraatori roll 
ning millised olid soodustavad või takistavad 
tegurid. Analüüsis on kesksel kohal küsimus, 
kuidas kohalike kuraatorite otsused ja tegevus 
haakusid nii Lääne feminismi ajalooga kui ka 
tänapäeva rahvusülese feminismiga. Kui vaa-
data seda, milliste positsioonide ja strateegiate 
kasutamist kohalik ajalooline, ideoloogiline ja 
kunstikontekst soodustas ning milliste ideede 
ülekandmine osutus keeruliseks või esialgu 
võimatukski, siis joonistub välja pilt sellest, 
missuguse kuju võttis lokaalne feminism nn. 
üleminekuaja väikekultuurides, kus postsovet-
likud süvastruktuurid olid segunenud rahvus-
luse, neoliberalismi ja paneuroopalike hoiaku-
tega.

Baltimaade feministliku näituseajaloo kuju-
nemist peaks tagantjärele iseloomustama eklek-
tilise protsessina, mille kujunemises mängis 
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konkreetse ideoloogiaga programmiline tegevus 
üsna teisejärgulist rolli. Eriti selle ajaloo varast 
faasi iseloomustavad väga erinevad ja tihti vas-
tandlikud arusaamad nii feminismist ja femi-
nistlikust kunstist kui ka kuraatori rollist näituse 
kontseptuaalse või poliitilise platvormi sõnasta-
misel. Eklektiline lähenemine oli algusest peale 
tingitud nii ajaloolistest (erinevate feminismide 
üheaegne sisenemine regionaalsesse kultuuri-
ruumi) kui ka spetsiifiliselt kohalikest oludest, 
mida iseloomustas tugev ühiskondlik vastuseis 
feministlikele ideedele ning suhteliselt piiratud 
teadmised Lääne feministliku kunsti ja teooria 
ajaloost. Siit tulenebki uurimisobjektist endast 
minu otsus vaadelda feministlikku kureerimist 
võimalikult laialt, s.o. olenemata sellest, kas näi-
tust raamis sõnaselgelt feministlik positsioon 
või ei. Selline lähenemine, mis ei sõltu ainult 
kuraatori ja kunstnike enesemääratlusest, aitab 
nähtavale tuua ka hilisemas faasis esile kerki-

nud ühisala teiste poliitiliste kuraatoriplatvor-
mide või teoreetiliste paradigmadega (nt. queer-
kureerimine või institutsioonikriitika).

2011. aasta Veneetsia biennaal

Täpselt kakskümmend aastat pärast riikliku 
iseseisvuse taastamist esindas Eestit Veneetsia 
biennaalil feministlik projekt. Liina Siibi (sünd. 
1963) Eesti ekspositsiooni konkursi võidupro-
jekt „Naine võtab vähe ruumi” koosnes kuuest 
foto-, video- ja kohaspetsiifilisest installatsioo-
nist, mis olid valminud aastatel 2007 kuni 2011. 
Projekt oli ruumiliselt üles ehitatud korterina, 
mille eri tubades esitleti vaatajatele tüüpiliselt 
naisele omistatud elualade esindajaid – kodu-
perenaisest poemüüja, sekretäri ja prostituudini 
(ill. 1–2). Projekti nimiteos „Naine võtab vähe 
ruumi” (2008) on värvifotode seeria, mis kuju-
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Liina Siib „Naine võtab vähe ruumi”, foto seeriast, 2008–2011. 



Ariadne Lõng 1/2, 2014 28

tab peamiselt madalapalgalisi, vähekvalifitseeri-
tud naistöötajaid nende ametipostil. Kunstnik 
sai teose idee, lugedes Eesti Päevalehes ilmu-
nud soolist võrdõiguslikkust käsitlevast kolum-
nist fraasi „naine võtab vähe ruumi”, mis viitas 
„naiste tööde” alamale staatusele Eesti ühiskon-
nas ja õigustas lõhet meeste ja naiste palkade 
vahel. Eestis oli see 2007. aasta Eurostati statis-
tika kohaselt Euroopa Liidu riikide seas suurim. 

Neist seisukohtadest lähtudes asus Siib 
otsima ja dokumenteerima naiste hõivatud 
töörolle ja tööruume, mis illustreeriksid kõige 
ilmekamalt Eesti tööturu soolist segregatsiooni 
ning „naiste tööde” monetaarset ja sümboolset 
alaväärtustamist ühiskonnas. Tema kunstilis-
dokumenteeriva uurimistöö tulemuseks oli 
Eesti naise kuvand, mida domineerivate naise-
likkuse representatsioonide seas tihti ei kohta, 
kuid mis peegeldab ometi paljude naiste posit-
siooni meie tööturul ja ühiskonnas.

Projekti „Naine võtab vähe ruumi” ongi 
eelkõige vaadeldud kriitikana patriarhaal-
sete struktuuride ja hoiakute pihta, millele 
toetuvad sooliselt segregeeritud tööturg ning 
diskrimineeriv palgapoliitika. Vähem pööras 
retseptsioon tähelepanu aga sellele, et paral-
leelselt tõi Siibi projekt nähtavale soolise dis-
krimineerimise põimumise etnilise margi-
naliseerimisega Eesti ühiskonnas. Kunstnik 
ise väitis, et etniline päritolu ei mänginud 
naiste valikul rolli, kuid kohaliku kultuuriga 
tuttav vaataja tunneb mitmete fotografeeritud 
naiste (sh. prostituutide) seas ära Eestis elava 
venekeelse vähemuse esindajad. Seega ei lase 
Siibi foto- ja videoteosed vaatajal kahe silma 
vahele jätta nende naiste mitmekordset mar-
ginaliseerimist, kes oma ühiskondliku, etni-
lis-lingvistilise ja haridusliku tausta tõttu olid 
postsovetliku üleminekuühiskonna majan-
duslike ja sotsiaalsete muutuste suhtes kõige 

Liina Siib „Naine võtab vähe ruumi”, foto seeriast, 2008–2011. 
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haavatavamad. Võrdluseks võiks meenutada, 
et 1990. aastate esimese poole Eesti feminist-
likele kunstiprojektidele on tagantjärele ette 
heidetud just seda, et neis ei seatud küsimuse 
alla etniliste eestlaste kultuurihegemooniat 
ega pööratud tähelepanu vähemuste hulka 
kuuluvate naiste topelt-marginaliseerimisele 
(Triisberg 2009, 94).

Põhjalikule uurimistööle toetuv ja aktuaalne 
„Naine võtab vähe ruumi” on selle artikli kon-
tekstis huvitav mitte ainult feministliku kunsti 
maamärgina, vaid ka seetõttu, et kunstnik otsus-
tas projekti ellu viia kuraatorit kaasamata. See 
oli Eesti kunstimaailma toimimise seisukohalt 
üsna ebaharilik otsus, mis eristus selgelt vara-
sematest Veneetsia biennaali projektidest. Soo-
vimata sellele tõsisasjale liigset kaalu omistada, 
tuleks siiski küsida, kuidas peegeldas selline 
samm feministliku kureerimise seisu. Märkis 
see pelgalt konkreetse kunstniku iseseisvust või 
viitas ehk valikupuudusele? Kui palju oli meil 
aastal 2011 rahvusvaheliselt tunnustatud kuraa-
toreid, kes oleksid haakunud feministliku agen-
daga? Teise nurga alt lähenedes võiks uurida, 
kuidas olid tol hetkel lood feministliku koostöö-
poliitika ja võrgustike toimimisega kohalikus 
kunstimaailmas. Isegi kui välistada kõik muud 
põhjused peale kunstniku isikliku eelistuse ja 
jätta kõrvale institutsionaalsed mõjutegurid, on 
tegemist intrigeeriva faktiga ja seda eriti femi-
nistliku kuraatoripraktika ühiskondlik-kultuu-
rilise tähenduse arutelu kontekstis.

Feminism ja naiskuraatorid
1990. aastate esimesel poolel kujundasid Bal-

tikumis kuraatoridiskursust pigem kohalikud 
tegutsemistavad ja arusaamad kureerimistööst 
kui rahvusvaheline praktika. See ei tähenda, et 
rahvusvaheline kriitiline diskursus või kuree-
rimispraktika poleks üldse mõjutanud viise, 
mille abil kohalikke agendasid kujundati, seda 
eriti uute sotsiaalpoliitiliste kunstipraktikate, sh. 
feminismi, puhul. Mis puutub küsimusse, mil-

line kuraatoripraktika feministlikuna arvesse 
läheb, siis peegeldus vastustes sellele üldisem 
arusaam näitusetegemise poliitilise aluse kohta. 
Nii peaks ühtede arvates feministlik kuraato-
ripraktika tuginema sõnaselgelt väljendatud 
kuraatoripositsioonile või näitusekontseptsioo-
nile; teised määratlevad seda suhet aga ebamää-
rasemalt, hõlmates nii feministliku esteetika 
ajaloo, naise keha ja seksuaalsuse (kvaasi)krii-
tilise visuaalanalüüsi kui ka (eelkõige ajaloolise 
kunsti puhul) üksnes naisautoreid kaasavad 
ekspositsioonid. 

Mina eelistan avatud ja laiemat kategorisee-
rimisvõimalust, millega kaasneb küll depoliti-
seerimise oht, peamiselt praktilistel põhjustel. 
Vaadeldava ajavahemiku vältel 1990. aastate 
keskpaigast kuni u. 2010.–2011. aastani võis 
Baltimaades leida vaid väheseid kuraatoreid, 
kes oleksid sidunud kureerimistöö feministliku 
poliitikaga ja tegelenud sellega järjepidevalt. 
1990. aastatel kaasnes mitmete Baltikumi nais-
kunstnike näitustega, kus teadlikum vaataja võis 
ära tunda Lääne feministliku kunsti või teoo-
ria või feministliku poliitilise agenda mõjutusi, 
paradoksaalsel moel feminismi kui väidetavalt 
siinsesse kultuuri sobimatu nähtuse eitamine.2 
Sama tendents iseloomustas Ida-Euroopa kuns-
tielu laiemalt: hoolimata oma teoste eksponee-
rimisest feministliku näituse kontekstis, keeldus 
nii mõnigi kunstnik end feminismiga seosta-
mast, teised eelistasid identifitseeruda vähem-
poliitilise postfeministliku liigitusega. Uurijad 
on täheldanud, et distantseerimine poliitili-
selt radikaalsest seisukohavõtust iseloomustas 
suhestumist feminismiga pea kõigis postsotsia-
listlikes kultuurides (András 1999; Dimitrakaki 
2005; Kivimaa 2000). Feminismi eitamine loob 
feminismi ja kureerimise diskursuse sõnasta-
misele teistsuguse konteksti võrdluses nende 
kultuuridega, kus feminism on nii muuseumi- 
ja näitusepoliitikat kui ka kuraatoripoliitika 
ja -eetika formuleerimist nähtavalt muutnud. 
Samuti on professionaalsetes kunstiringkon-
dades senini eksisteeriv vastuseis domineeriva 
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sooideoloogia ja selle dikteeritud võimusuhete 
analüüsile aidanud kaasa sellele, et nende mõju 
kuraatoritööle ja muuseumide tegevusele on 
meil vähe uuritud.

Baltimaade feministlike näituste kujunemis-
lugu sõltus eelkõige üksikisikute pingutustest ja 
tunduvalt vähem süsteemsest institutsionaalsest 
toest. Eriti Eestis, kus feministlikke näitusi on 
1990. aastate keskpaigast alates toimunud jär-
jepidevalt, sai feministliku kunsti areng tõuke 
konkreetsete kuraatorite tegevusest (Jablons-
kienė 2010). Tahtmata vähendada kunstnike 
omaalgatuslikku suhestumist feministliku 
mõtte ja kunstiga, tuleb nõustuda, et Eestis 
andsid esimese impulsi konkreetsed kuraatorid, 
kes lõid kunstnikele platvormi tegelemaks femi-
nistlike ideedega ning uurimaks naiste kunsti 
väljendusvahendeid ja esteetikat.

Enne, kui asuda näitusi lähemalt vaatlema, 
tuleks ära märkida üks 1990. aastate Baltikumi 
kunstimaailma eripära: suur osa institutsioo-
nide juhte ning töötajad olid siis (ja on senini) 
naissoost, mis feministliku mõtteviisi edenda-
mise koha pealt osutus esialgu nii soosivaks kui 
ka komplitseerivaks asjaoluks.

Leedu kunstiajaloolane ja kuraator Lolita 
Jablonskienė on juhtinud tähelepanu asjaolule, 
et 1990. aastate alguse Baltikumis olid peami-
seks lääneliku nüüdiskunsti diskursuse, sh. uue 
kuraatoriinstitutsiooni, juurutajaks kaasaegse 
kunsti keskused, mis asutati USA filantroobi 
George Sorose rahastuse toel kõigisse endise 
idabloki riikidesse. Eestis, Lätis ja Leedus juhti-
sid neid keskuseid naissoost kunstiajaloolased/
kuraatorid, kelle tegevuse tulemusel „kehtestus 
praeguseks kanoniseerunud arusaam Balti nüü-
diskunstnike „esimesest põlvkonnast”” ja kin-
nistus arusaam, millised teemad ja probleemid 
on antud ajas ja kohas iseloomulikud ja asjako-
hased (Jablonskienė 2010, 142). Kuigi Jablons-
kienė tunnistab, et ükski neist kunstiteadlastest 
(Sirje Helme Eestis, Helēna Demakova Lätis ja 
Raminta Jurėnaitė Leedus) ei kureerinud nais-
kunstnike näitusi ega suhestunud feministlike 

teemadega, leiab ta, et tänu nendele said potent-
siaalselt kanoonilistesse projektidesse, nagu 
Veneetsia biennaali rahvusekspositsioonid, kaa-
satud ka naiskunstnikud (ibid., 142–143).

Minu arvates on olulisem siiski asjaolu, et 
ükski neist kuraatoritest ei näidanud üles aktiiv-
set huvi feminismi vastu, ning tagantjärele tõl-
gendada feministliku mõjutegurina seda, et 
keskseid kunstiinstitutsioone juhtisid naised, 
ei arvesta piisavalt tollaseid olusid. Tunduvalt 
kõnekam näide Baltikumi kunstimaailma süm-
boolse võimu jaotumise kohta on Veneetsia 
biennaalide rahvusesinduste võrdlev statistika. 
Aastatel 1997 kuni 2009 on Eestit esindanud 
11 mees- ja 2 naiskunstnikku, ajavahemikus 
1999–2011 on Lätit esindanud 9 mees- ja 6 nais-
kunstnikku ning aastail 1999–2011 on Leedut 
esindanud 7 mees- ja 3 naiskunstnikku.3 Sellele 
statistikale juhib tähelepanu ka Leedu kunsti-
kriitiku ja kuraatori Laima Kreivytė algatatud 
rühmituse Cooltūristės hiljutine kunstiprojekt. 
Projekt pealkirjaga „Occupy Venice Biennale” 
(2012) kujutas endast plakateid, kus olid ära 
toodud Leedut Veneetsia biennaalil esindanud 
kunstnike nimed, et tuua esile rahvusesinduse 
valiku taga peituvad patriarhaalsed eelistused 
(ill. 3). Cooltūristės rühmitus lisas nimekirjale 
retoorilise küsimuse “Kas Leedut esindades 
peavad naiskunstnikel olema meessaatjad?”, 
mis jätkab tuntud feministliku kunstirühmi-
tuse Guerilla Girlsi algatatud poliitilise ja femi-
nistliku institutsioonikriitika traditsiooni ning 
näitab, kui loomulikuks peetakse seda, et mees-
kunstnikel on vaidlustamatu eelis rahvusriigi 
sümboolse representeerimise osas.

See statistika näitab, et naiskuraatorid ja 
institsioonide juhid ei rajanud sugugi tingi-
mata teed naiskunstnike edule. Kunstikontekst 
vajab diferentseeritud analüüsi nimelt seetõttu, 
et tihti toetasid juhtivad naissoost professio-
naalid nii rahvuslikule kunstikogukonnale kui 
ka postsovetlikule üleminekuühiskonnale ise-
loomulikku maskuliinset ideoloogiat. Leedu 
teoreetik Audrone Žukauskaitė summeeris 
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hästi peamised takistused poliitilise femi-
nismi omaksvõtmisel 1990. aastatel: postso-
vetlike rahvusriikide ülesehitamine lähtus 
kõigepealt rahvuslikest ja patriarhaalsetest 
ühtse rahvuse, kodumaa ja perekonna väär-
tustest ning aktiivselt poliitikasse sekkuva 
naise kuvand seostus tollal peamiselt varasema 
totalitaarse režiimiga, mis nüüd tervikuna kui 
„teine” hüljati (Žukauskaitė 2008). Politoloog 
Iivi Masso on 1990. meelsuse kujunemisel 
täheldanud kõikumist traditsiooniliste 
väärtuste juurde tagasipöördumise ja lääneliku 
postmodernismi vahel, mis tähendab, et 
postsovetlikes üleminekuühiskondades võeti 
rahvuskonservatiivseid väärtusi ja lääne 
demokraatia poliitilisi diskursusi omaks 
valikuliselt (nt. „jah” sõnavabadusele, „ei” 

soolisele võrdõiguslikkusele) (Masso 2001, 
26–27). 

Samamoodi määrasid ka Balti kuraatorite 
valikuid kohati vastandlikud ja ideoloogiliselt 
erinevad hoiakud. Kunsti erialases kõnepruugis 
ja arusaamades väljendus maskuliinsuse domi-
neerimine eelkõige modernistliku kunsti auto-
noomia ja „hea kunsti” universaalse mõistmise 
argumentidena, mida kasutati edukalt antife-
ministlike seisukohtade esitamisel. Naiste suurt 
hulka kunstierialadel kiputi „probleemiks” või 
isegi kunsti „allakäigu” märgiks pidama. 1980. 
ja 90. aastatel väljendasid mitmed Eesti ja Läti 
meeskriitikud ja -kunstnikud muret kujutav-
kunsti „feminiseerumise” üle, mis võivat ohus-
tada nii selle kvaliteeti kui ka ühiskondlikku 
staatust (Traumane [2008]; Kivimaa 2000). 

Kokkuvõttes tähendasid nimetatud ühis-
kondlikud, ideoloogilised ja kunstimaailma 
kujundavad asjaolud seda, et feministliku seisu-
koha võtmine ja kriitilise naiskunsti toetamine 
oli Balti 1990. kunstielus, kohalikus kunsti-
maailmas ja ühiskonnas domineerivate tegut-
semisviiside ja arusaamade vastane hoiak. Just 
sel põhjusel tulekski vaadelda esimesi feminist-
likke kuraatoriprojekte radikaalse ja peavoolust 
ideoloogiliselt eristuva ettevõtmisena (selle 
asemel, et seda seostada üksikute naiste võimu-
positsioonidega kunstielus).

Mis olid aga need faktorid, mis eelkirjel-
datud kontekstist hoolimata tegid feministlike 
ideede ja agendade toomise kuraatoriprakti-
kasse võimalikuks?

Tagasi 1990. aastatesse: 
„EstFem’ist” näituseni       
„Private Views”4

Uue multidistsiplinaarse, aktuaalse ja teo-
reetiliselt põhjendatud nüüdiskunsti välja loo-
mine lähtus esmajoones läänestumise ja rah-
vusvahelistumise impulssidest. Asjaolu, et selle 
uue kunstivälja mudeliks olid olemasolevad 

The Pavilion of Patriarchy
1999  Mindaugas Navakas and Eglė 

Rakauskaitė 
2001  Deimantas Narkevičius
2003  Paulius Stanikas and Svajonė Stanikienė
2005  Jonas Mekas
2007  Gediminas Urbonas and Nomeda 

Urbonienė
2009  Žilvinas Kempinas
2011  Darius Mikšys and the white curtain 

Are female artists allowed to represent Lithuania 
only when accompanied by men? Occupy Venice 
Biennale! 

Cooltūristės. Occupy Venice Biennale. Plakat, 2012.
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lääne (globaalse) kunsti trendid ja struktuurid, 
andis feministlike näituste koostajaile teatava 
õigustuse. Kui pidada silmas, et poliitiline femi-
nism või rohujuuretasandi feministlik kultuu-
riliikumine tollases Eesti ühiskonnas puudusid 
– asjaolu, mida kasutati sageli feminismi ründa-
miseks –, siis omandas läänelikumaks muutu-
mise argument veelgi enam kaalu. 

Uut tüüpi näituste ja kureerimispraktika 
loomise võttis ette väike kuraatorite ja kunstnike 
ring. Nende ühiste pingutuste esimeseks viljaks 
oli näitus „Est.Fem”, mis toimus Tallinnas 1995. 
aasta suvel kolmes galeriis (ill. 4–5). Näitus, mille 
kuraatoriteks olid kaks tuntud kunstiajaloolast-
kuraatorit Eha Komissarov ja Reet Varblane ning 
Eesti feministliku kunsti lipulaevaks kujunev 
noor kunstnik Mare Tralla, põhines enam kui 
aasta jooksul toimunud diskussioonidel ja koh-
tumistel kunstnike ja magistritudengitega, kel-
lest enamiku jaoks oli (Lääne) feministlik kunst 
seni tundmatu. Tralla on hiljem meenutanud, 
kuidas üks Komissarovi põhjendusi feministliku 
kunstivälja loomiseks oli välja töötada ekspordi-
artikkel, mis aitaks Eesti kunstil rahvusvaheliselt 
läbi lüüa (Mourik Broekmann 2000, 18). Siinko-
hal tasub meenutada „Läänemaailma naasmise” 
retoorika üldist konteksti, mis oli tollal paljude 
kultuurinähtuste keskseks tõukejõuks. Samuti 
võis selline retoorika olla kasulik kunstnike osa-
luse kindlustamiseks. 

Projekti varajastes faasides mängisid Eesti 
kunstnike esteetilistes ja teemavalikutes rolli 
Põhjamaade, eriti Soome ja Rootsi kunsti 
näited.5 Samas püüdsid kuraatorid huvi äratada 
nii uue põlvkonna kui ka juba end kehtestanud 
kunstnike seas, kelle töid oli võimalik tõlgen-
dada feministlikult või postfeministlikult või 
seostada nende diskursustega teema poolest 
(keha, seksuaalsus, naiseks või meheks (näitusel 
osales ka kolm meeskunstnikku) olemise koge-
muse kriitiline mõtestamine). Paljud kriitikud 
ja mõned osalenud kunstnikud märkisid tollal 
või vahetult näituse toimumise järel, et neid 
teoseid, kus oleks kajastunud radikaalse femi-

nistliku kriitika vaim, oli näitusel vähe. Sellegi-
poolest oli mõõdukate ja isegi suhteliselt tradit-
siooniliste teoste kõrval neid, mis mitte ainult ei 
suhestunud patriarhaalsuse, traditsiooniliste 
soorollide või sooküsimuse visuaalse represen-
teerimise temaatikaga kõige teravama feminist-
liku kriitika seisukohast, vaid suutsid selle krii-
tilise teadmise ka edukalt kohalikku konteksti 
üle kanda. 

Kuraatorid otsustasid pakkuda osalistele 
võimalikult laiahaardelist avatud platvormi, 
mille tulemuseks olid visuaalselt ja kontsep-
tuaalselt eklektilised kooslused. Komissarov 
võttis selle kataloogitekstis kokku järgmiselt: 

„Muidugi saab siirdeühiskonna kunstnik 
olla feminismiga üksnes niisugustes suhe-
tes, mida selle ühiskonna olud võimaldavad. 
Feministliku kunsti arvukatest diskursustest 
on Eestis esindatud peaasjalikult need, millele 
jätkub meie kultuuris märksõnu. Ollakse lähe-
mal postfeministlikele tõekspidamistele, hinna-
tes oma võrdsuspüüetes tolerantsust, peetakse 
naiste kunstirollide erinevust meeste omast 
loomulikuks. Eestis ei röövita naise identiteedi 
mõistelt selle hämarat salapära, jäetakse ruumi 
ka dokumenteerivatele vormidele neutraalses 
kunstikeeles.” (Komissarov 1995, 5)

Selline hinnang ei kehtinud küll kõigi näi-
tusel eksponeeritud tööde kohta, kuid kindlasti 

Näituse „Est.Fem” vaade. Vaal galerii, Tallinn, 1995.
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haakus see autobiograafilise lähenemise eelis-
tamisega ning naiskunsti (kohalike) traditsioo-
nide, privaatsfääri ja naiste elukogemuste kohati 
ebakriitilise ülistamisega. Tagasivaates iseloo-
mustab kirjeldatud lähenemine üsna hästi femi-
nismi seisu eesti kunstis 1995. aastal. Kui mitte 
arvestada mõnede teoste radikaalset iseloomu 
või päevalehtedes ja kultuurimeedias järgnenud 
elavaid diskussioone, siis võib öelda, et kuraa-
torite pakutud feminismi vorm tabas postfe-
minismi n.-ö. postpoliitilist vaimu ja kohandas 
selle kohalike oludega. Poliitilise positsiooni-
võtuta feminismi vorm tähendas tollal ühtlasi 
püüet vältida süüdistusi separatismis. See ei 
kehti mitte ainult „Est.Femi”, vaid ka enamiku 
teiste Eesti suuremate feministlike kuraatori-
projektide kohta, kuhu olid kaasatud ka mees-
kunstnikud, olgu või ainult üks neist. Samas ei 
vähenda eelöeldu kuidagi näituse olulisust tee-
rajajana Eesti kunstiväljal. Näitusega kaasnes 
elav meediakajastus, kus avaldati tihti tunduvalt 
radikaalsemas vormis seisukohti nii feminismi 
poolt kui ka vastu, mistõttu ületas projekt tervi-
kuna kunstimaailma piirid ning aitas feminist-
likke ideid vahendada ühiskonnas laiemalt.

Teine mastaapne projekt oli 1990. aastate 
Briti ja Eesti kunstnike ühisnäitus „Private 
Views: Taas/avastatud ruum Eesti ja Briti kaas-
aegses kunstis”, mis toimus 1998. aastal Tallin-

nas (ill. 6) ja 1999. aastal Ungaris Dunaujvarosi 
Kaasaegse kunsti keskuses. Kunstnike Pam 
Skeltoni ja Mare Tralla kureeritud näitus seadis 
eesmärgiks tegeleda ruumi kui soolise kategoo-
ria esitamisviiside ja sotsiaalse konstrueeritu-
sega. Sihikul oli kaks ühiskonda: Briti ja Eesti 
sootsiumid, mida iseloomustas kunsti ja ühis-
konna feministliku kriitika (sh. ka akadeemi-
lise feminismi) väga erinev ja kohati täiesti vas-
tandlik staatus. Selle projekti rahvusvahelisele 
koostööle ja kultuuripiiride ületamisele suuna-
tud vaimsus tähistas olulist nihet feministlikus 
kureerimises Eestis: senine rõhuasetus koha-
likule kunstielule ja selles endale koha loomi-
sele asendus nüüd kasvava huviga rahvusüleste 
võrgustike ja koostöö vastu. Paar aastat pärast 
näituse toimumist ilmus Londonis Women’s 
Art Library väljaandena näituseprojektist välja 
kasvanud artiklikogumik, mis paigutas ühe 
Balti riigi ühiskonna ja kultuuriga seotud femi-
nistlikud diskussioonid, mida seni oli esitatud 
postsovetliku üleminekuühiskonna näitena, 
teistsugusesse, rahvusülesesse ja interdistsipli-
naarsesse konteksti.

Raamatus sisalduv Briti kunstiteadlase 
Angela Dimitrakaki tagasivaade näitusele 
esitas näituseterviku ja üksikteoste teoreeti-
liselt mitmekesise analüüsi, suhestades need 
ruumi, keha, privaatsuse, identiteedi, vaa-

Kuraatorid Reet Varblane, Eha Komissarov ja Mare 
Tralla näituse „Est.Fem” avamisel Vaal galeriis 1995. 
aasta augustis.

Mare Tralla CD-ROM her.space (1996–1998) instal-
latsioonina näitusel „Private Views”. Soolaladu, Tallinn, 
1998.
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taja ja teiste projekti kesksete märksõnadega 
seotud multidistsiplinaarsete diskursustega. 
Dimitrikaki leidis, et see polnud pelgalt kunst-
nike valik (ühe erandiga olid kõik osalenud 
naised), mis oleks teinud „Private Views’ist” 
automaatselt „feministliku” näituse, samuti 
polnud feminism näituse peamine ideeline 
telg, kuid samas olnuks feministliku poliitika 
ja teooria raamistikuta privaatsfääri ja -ruumi 
küsimusi võimatu analüüsida (Dimitrakaki 
2000, 40). Samas ei nõustu ta ka näituse lah-
terdamisega „postfeministlikuks”, kuna „see 
mõiste ei hõlma töödes käsitletud spetsiifi-
lisi ühiskonnakogemusi”, pakkudes välja, et 
näitus „tõestab, et feminism kui ideoloogilise 
ja poliitilise võitluse ruum on tänapäeva rep-
resentatsiooni- ja vaatamisrežiimidesse para-
tamatult sisse kodeeritud” (ibid.). Tema tõl-
genduses on feminism samavõrra poliitiline 
kui eetiline positsioon: võimaldades kehalise 
või sotsiaalse ruumi individuaalseid käsitlusi, 
ei jäeta samas tähelepanuta neid määratlevaid 
ühiskondlikke ja ajaloolisi maatrikseid. 

Feministliku kureerimise arengu seisu-
kohalt pakkus see projekt, mis oli alguse 
saanud üle-euroopalise uue meedia kogukonna 
„juhuslikel kohtumistel” (Skelton 2000, 10), 
elujõulist tulevikustrateegiat: jätkata osalemist 
rahvusülestes ja internetipõhistes feministlikes 
kogukondades ja võrgustikes. Need võrgustikud 
toimisid nii kohalikke publikuid ja identiteete 
kõnetavate sündmuste väljamõtlemise 
platvormina kui ka kultuuridevahelise 
vahetusalana, mille kaudu viidi kohapeal 
formeeritud ideed ja teosed rahvusvahelise 
feministliku publikuni.

Need kaks mastaapset projekti – „Est.
Fem” ja „Private Views” – ning nendega alguse 
saanud ideed ja kunstikeel andsid tooni kogu 
1990. keskpaiga ja teise poole Eesti feminist-
liku kunsti väljal. Nendega ei alanud mitte 
ainult uuelaadne, sageli kunstnike ja kuraatorite 
ühistegevusel põhinev kuraatorimõtlemine ja 
-praktika, vaid koos teiste näituste ja algatustega 

panid need aluse sooküsimuste edaspidisele 
kriitilisele mõtestamisele. Nende mõju oli tunda 
ka järgmise kunstnike ja kuraatorite põlvkonna 
puhul ning ilma nende teedrajavate näitusteta 
olnuks raske kujutleda, et 2011. aastal saab Eesti 
rahvuspaviljonis Veneetsias teoks feministlik 
projekt.

Feminismi institutsionalisee-
rimine nüüdiskunstina
2006. ja 2007. aastal toimus kolme Balti 

pealinna olulisimates näituseruumes paralleel-
selt mitu suuremat projekti, mis andsid märku 
uuesti esile kerkinud huvist feministliku lähene-
mise vastu.

Vilniuse Kaasaegse kunsti keskuses avati 
2007. aasta septembris ja oktoobris paralleelselt 
kaks naiskunstnike näitust: „Chicks On Speed: 
Shoe Fuck!” ning „Among Us”. Kui rahvusvahe-
line visuaalset kunsti, muusikat, performance’it 
ja moodi miksiv rühmitus Chicks On Speed 
esindas (post)feminismi radikaalset tradit-
siooni, siis kuue kolmekümnendates aastates 
Leedu naiskunstniku ühisnäitus „Among Us” 
lähtus teistsuguselt positsioonilt. Kuraator ja 
ühtlasi üks osalejaist Kristina Inčiūraitė väitis 
ühes intervjuus, et feministlikud küsimused 
osalisi ei huvita. Samuti pole tema sõnul ükski 
Leedu naiskunstnik feministlikke strateegiaid 
järjekindlalt kasutanud (Jablonskienė 2010, 
147). Teisalt aimub Inčiūraitė kirjutatud sisseju-
hatavas tekstis kindlasti feministlikke hoiakuid, 
kui ta kirjeldab uue naiskunstnike põlvkonna 
esilekerkimist või seda võimaldanud ühiskond-
likke vabanemisprotsesse.

„1990. aastate lõpust on Leedu seni mees-
tekesksele kaasaegse kunsti väljale astunud 
järjest suurem hulk naisi. [---].Teatud määral 
on selle põhjuseks meeste soov teha tulusamat 
karjääri, mis jätab naistele rohkem tegevus-
vabadust kultuurisfääris. See on osa viimase 
kümnendi üldisemast tendentsist, kus jär-
jest rohkem naisi on hakanud osalema ava-
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likus elus, sealhulgas äris ja poliitikas. Ene-
seteostuslikule emantsipatsioonile on kaasa 
aidanud mitmesugused asjaolud, sealhulgas 
mitmekesisemad sotsialiseerumise viisid kui 
pelgalt abiellumine ja lastekasvatamine (st. 
patriarhaalne elukorraldus); uued töötege-
mise viisid ja väga mobiilne tööturg; [---] 
ning järjest suurem rahvusvaheline mobiil-
sus [---], mis on toonud Leetu mitmesugu-
seid ühiskondlikke väärtushinnanguid – see 
kõik kaasab naised postindustriaalse ühis-
konna „uude rollijaotusse”.“ (Inčiūraitė 2007) 
Seega pole üllatav, et Laima Kreivytė pakkus 
projekti tõlgendamiseks välja teistsugused läh-
tekohad. Tallinnas 2011. aasta mais toimunud 
sümpoosionil „Common Differences” peetud 
ettekandes feministlikust institutsioonikriiti-
kast Leedu nüüdiskunstis leidis ta, et näitust 
„Among Us” võib käsitada kui feministlikku 
vastust 2004.–2006. aastatel Leedu Kaasaegse 
kunsti keskuses toimunud isiknäituste seeriale, 
milles olid mitmed olulised noorema põlv-
konna feministlikud kunstnikud Leedu kaas-
aegse kunsti kaanonist välja jäetud.6

Riias toimus Läti Kaasaegse kunsti kes-
kuse kuraatori Solvita Krese eestvõttel kaheksa 
Põhja- ja Baltimaa naiskunstniku näitus „Arc-
haeology of Reality”, kus esinesid teiste seas sel-
lised rahvusvahelised staarid nagu Ann-Sofie 
Siden Rootsist ja Eija-Liisa Ahtila Soomest. Ka 
Baltikumi esindasid rahvusvaheliselt tuntud 
kunstnikud, nagu Katrina Neiburga, Ene-Liis 
Semper ja Kristina Inčiūraitė. Projekti analüü-
sinud Läti kunstiajaloolane Mara Traumane on 
avaldanud kahtlust selle feministliku mõju aad-
ressil (Traumane 2012). Kuraator Krese posit-
siooni sõnastusest selgub siiski, et feministlik 
teooria ja kunstiajalugu olid näituse keskmes 
asunud naiste identiteete ja kogemusi edasta-
vate visuaalsete jutustuste valikul oluliseks ins-
piratsiooniallikaks (vt. Archaeology 2006).

Otsuses võrrelda Baltimaade ja Skandinaa-
via loojaid peitub suurem analüüsi- ja tõlgen-
duspotentsiaal, kui seda on pressitekstis (ibid.) 

esile toodud eesmärk rõhutada nende maade 
naiskunstnike sarnasust. Selline kuraatorivalik 
nõuab õigupoolest kriitilist – ja feministlikku – 
kommentaari. Ülalpool juhtisin tähelepanu sel-
lele, et Põhjamaade naiskunstnike teosed aval-
dasid teatavat mõju Eesti kujunevale feminist-
likule ja naiskunsti väljale. Põhjamaade ja Balti 
nüüdiskunstnike ühist mentaalsust võimendab 
seegi, et rahvusvaheliselt tegutsevad kunstnikud 
jagavad sarnaseid strateegiaid ja väljendusviise. 
Seega võib nii sarnane kunstnikukogemus kui 
ka naiseks olemise kogemus olla tõepoolest pii-
savad põhjendused, et kõrvutada Põhjamaade ja 
Baltikumi naiskunstnike töid. 

Ometi ei saa jätta küsimata, mil määral 
said näitusel nähtavaks erinevused kõige 
edukamalt ellu viidud soolise võrdõiguslik-
kuse poliitikaga heaoluühiskonnas tegutse-
vate Põhjamaade naiskunstnike ja hoopis 
teistsugustest ühiskondlikest oludest pärit 
Balti kolleegide vahel. Eesti kui Põhjala rii-
kide pere liikme staatuse idealiseerimine on 
aastaid olnud olulisel kohal nii meie kul-
tuuripoliitikas kui ka riiklikus propagandas. 
Seda kujuteldavat geograafiat on võimalik 
feministlikult kritiseerida – ja seda on ka 
tehtud –, osutades erimeelsustele mitte ainult 
Balti- ja Põhjamaade ametlikus soolise võrd-
õiguslikkuse poliitikas, vaid ka elanikkonnas 
levinud suhtumises soorollidesse ja nendega 
seotud ootustesse.

2000. aastate alguseks oli Reet Varblasest, 
ühest „Est.Femi” kuraatoritest, saanud oluli-
sim feministlik kuraator, kelle ettevõtmised 
ulatusid rahvusvahelistest grupi- ja isiknäitus-
test tudengiprojektideni. Tallinna Kunstihoone 
kuraatorina viis ta ellu projekti „Lihaturg” (ill. 
7) – prostitutsiooni ja inimkaubanduse teema-
dele keskendunud rahvusvahelise grupinäituse 
(2007), mis sai teoks aastatel 2005–2008 tehtud 
Euroopa Liidu uurimisprojekti raames, mille 
eesmärgiks oli hõlbustada prostitutsiooni ja 
seksikaubanduse ohvrite naasmist legaalsele 
tööturule.7 Kohalike kunstnike kõrval osales 
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näitusel rahvusvaheliselt tuntud kunstnikke, 
nagu Teemu Mäki Soomest, Tatjana Antošina 
Venemaalt, Deimantas Narkevicius Leedust 
jt. „Lihaturu” kuraatorikontseptsioonis rõhu-
tati näituse ühiskondlikku ja eetilist mõõdet, 
kusjuures näitusel ei esitatud mitte ainult väga 
erinevaid kunstilisi lähenemisi (dokumentaal-
videotest sekkuvate performance’iteni), vaid ka 
suhtumine prostitutsiooni ja selle de/kriminali-
seerimisse oli väga mitmekesine. 

Seksitöö ümbermõtestamise üheks tuntui-
maks feministlikuks kommentaariks on mani-
festilaadne teos „Nelikümmend põhjust, miks 
hoorad on mu kangelased” („The Forty Reasons 
Why Whores Are My Heros“, 1998. aastal ilmu-
nud kogumikus „Post Porn Modernist”), mille 
autoriks on endine pornostaar ja prostituut 
ning praegune performance’ikunstnik Annie 
Sprinkle. Prostitutsiooni dekriminaliseerimist 
toetas ka Soome kunstniku Teemu Mäki töö- 
ja seksiteemaline dokumentaalfilm. „Lihaturu” 
näitusel kaasnes dokumentaaliga „filosoofi-
lis-poliitiline” essee, kus Mäki tõi esile prosti-
tutsiooni legaliseerimise positiivsed tagajärjed 
ehk seksitöölistele sellega laienevad sotsiaalsed 
tagatised ja õiguskaitse. Diapasooni teises otsas 
asusid teosed, mis keskendusid sunnitud või 
vaesusest põhjustatud prostitutsioonile: Iisraeli 
kunstniku Shula Kesheti videointervjuud Iis-
raelis seksiorjusse sunnitud Vene, Ukraina ja 

Moldova tüdrukutega ja Rootsi kunstniku Pål 
Hollenderi furoori tekitanud dokfilm „Buy Bye 
Beauty” (2001). Film kõneleb sellest, kuidas 
Hollender sõidab Riiga, mida rahvusvaheliselt 
reklaamitakse meestele seksiparadiisina, ning 
teeb seal kuuele naisele ettepaneku temaga 
vahekorda astuda, mida ta siis omakorda 
filmib. Väidetavalt tasus kunstnik naistele 
projekti jaoks Rootsi Filmiinstituudilt saadud 
rahaga.8 Sama teemat kajastas Eesti kunstniku 
Inessa Josingu töö, mis kritiseeris Tallinna kui 
„Baltikumi seksipealinna” turundamist Briti 
poissmeestele (ill. 8). 

Ilmselt tänu nii näituse teemale kui ka 
konkreetsete tööde valikule sai „Lihaturust” 
2011. aastal Tallinna Kunstihoone populaar-
seim näitus ja ühtlasi mitme viimase aasta üks 
külastatavamaid rahvusvahelisi nüüdiskunsti 
grupinäitusi (Härm 2012). Väljapanek ei käsit-
lenud prostitutsiooni lihtsustatult kui „sotsiaal-
set pahet” või kui „elukutset nagu iga teinegi”, 
vaid rõhutas selle seost majandusliku ebavõrd-
suse mustritega, mis mõjutavad postsovetlikes 
riikides paljude naiste elu. Kui tulla tagasi Riias 
toimunud Põhja- ja Baltimaade naiskunstnike 
näituse „Tegelikkuse arheoloogia” kujuteldava 
geograafia juurde ning kõrvutada seda „Lihatu-
rul” näidatuga, väidaksin, et Balti riikide kuju-
tamine seksiturismi sihtkohana (nt. Hollenderi 
või Josingu tööd) on samavõrd õigustatud kui 
Põhja- ja Baltimaade naiskunstnike sarnastel 
ühiskondlikel ja psühholoogilistel ruumidel 
põhineva jagatud naiskogemuse kinnitamine.

Vaatajad või peavoolumeedia ei tabanud 
näitusel esitatud mitmesugustes, kohati provo-
katiivsetes või häirivates kunstnikupositsioo-
nides ja strateegiates tingimata feministlikke 
impulsse. Kuna näitusel jäi vajaka sügavuti 
minevast kontekstualiseerimisest ja teoreeti-
lisest taustast (puudus kataloog), ei ole selge, 
kuivõrd jõudis kohalikule publikule kohale 
tõdemus, et feministlikes debattides käsitletakse 
prostitusiooni ja seksitööstuse problemaatikat 
väga erinevalt. Tänuväärselt lahati erialases 

Näitus „Kehaturg” toimus Tallinna Kunstihoones 2007. 
aastal. Foto: Jaanus Heinla.
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kunstiajakirjanduses nii näitust tervikuna kui 
ka sellel eksponeeritud teoseid just nimelt femi-
nistidest prostitutsioonivastaste ja pro-sex femi-
nistide debati kontekstis (Volt 2007). 

2011. aastal Tallinnas toimunud sümpoo-
sionil vaatas Reet Varblane tagasi viieteistküm-
nele aastale, mil ta on feministliku kuraatorina 
tegutsenud ja töötanud eelistatult naiskunst-
nikega. Oma ettekandes keskendus ta rahvus-
üleste või globaalsete eesmärkide, teooriate 
ja strateegiate ning kohapeal välja kujunenud 
tegutsemisviiside ja teoreetiliste eelistuste sar-
nasustele ja erinevustele, tuues kokkuvõttes 
välja, et feministliku mõtteviisi edasiandmisel 
osutuvad määravaks ikkagi kohalikud reakt-
sioonid ja kontekstid.9 Seda, kui edukalt õnnes-
tus „Lihaturul” kohalikke diskursusi ja avalikku 
arvamust arvesse võtta ja sellele reageerida, on 
raske hinnata. Kuid kindlasti võib seda vaadata 
olulise sammuna feministliku agenda ümber-
mõtestamise poole Eesti nüüdiskunstis – sam-
muna autobiograafilisuselt ja identiteedipolii-
tikalt laiemate ühiskondlik-poliitiliste teemade 
kaasamise poole.

Feministliku kureerimise 
uued lained 
Kanada kuraator Renée Baert kirjutab, et 

näitused ja kuraatoripraktikad kui feministliku 
sekkumise ja selle mõtestamise asupaigad ei 
ole lõplikud ja suletud sündmused või valmis-
objektid. Pigem võiks neid vaadelda võimalike 
lähtekohtadena järgnevate sündmuste ja projek-
tide loomiseks; need omakorda võivad ulatuda 
näituseruumidest väljapoole ja võtta mitmesu-
guseid vorme (nt. aktsioonid, avalikud diskus-
sioonid) (Baert 2010, 159). Sellise lähenemise 
korral ei toimi näitus mitte ainult konkreetsete 
kunstiteoste või kultuuriliste objektide kogu-
mina, mille kuraator on kontseptuaalse raamis-
tiku abil tervikuks sidunud, vaid see on koht, 
mis paneb aluse tihti ootamatultki esile kerkiva-
tele debattidele ja uutele tegevustele (ibid., 160).

Sedalaadi uusi projekte genereeriva näituse 
suurepärane näide on Berliinis resideeruva 
kuraatori ja kunstiajaloolase Bojana Pejići laia-
ulatuslik projekt „Gender Check: Femininity 
and Masculinity in Art of Eastern Europe” 
(Viin, Varssavi 2009–2010), mis koosnes näi-
tusest, mitmest sümpoosiumist ja publikat-
sioonist ning andis uue impulsi feministlikule 
kureerimisele ja uurimistegevusele Ida- ja Kesk-
Euroopas, sealhulgas Baltimaades.

Teiste seas sillutas „Gender Check” teed 
kahele 2010. aastal Leedus ja Eestis toimunud 
muuseuminäitusele. Mõlemal juhul tunnista-
sid näituste kuraatorid, et oluliseks tõukejõuks 
oli „Gender Checki” kollektiivses uurimis-
töös kasutatud analüüsimudelite ja mõtteviisi 
kandmine rahvusvahelisest mastaabist koha-
likku kultuurikonteksti. Elona Lubytė ja Laima 
Kreivytė lõid Vilniuse Rahvusgaleriisse ruumi-
liselt ja visuaalselt põneva väljapaneku naiste 
kujutamisest Leedu 20. sajandi teise poole 
skulptuuris ja filmis. Ühelt pool dekonstrueeris 
Julia Kristevalt laenatud ajamääratluse ja peal-
kirjaga näitus „Naiste aeg” („Women’s Time“) 
maskuliinset kunstnikupilku, mis valitses nii 
(nõukogudeaegse) rahvusliku modernismi kui 
ka nõukogude sotsrealismi naisekujutust – kaht 
perioodi, mis olid kuraatorite põhitähelepanu 
all. Teisalt oli kuraatorite eesmärgiks tuua esile 
Leedu naiste oluline, kuid sageli unustatud 
roll riigi poliitilises ja kultuurielus (Kreivytė ja 
Lubytė 2010).

Koos Kädi Talvojaga kureerisime väl-
japaneku „Nõukogude naine Eesti kunstis 
1945–1965” Kumu kunstimuuseumis. Näituse 
eesmärgiks oli vaadelda nõukogudeaegse soo-
ideoloogia visualiseerimise viise kunstiajaloo-
lisest ja ikonograafilisest vaatenurgast, toetu-
des sealjuures sõjajärgse Eesti kujutava kunsti 
ja visuaalkultuuri näidetele. Vastandudes rah-
vuslikus ajaloo- ja kunstiajalookäsitluses seni 
domineerivale narratiivile, mis peab sedasorti 
kujutisi vaid visuaalpropagandaks, lähtus 
kuraatoritöö järgmisest seisukohast: valitud 
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kunstilist ja pildilist materjali peaks käsi-
tama visuaalse diskursusena, mis on seotud 
ühiskondlike ideaalide sõnastamise ja nende 
elluviimisega nõukogude korra tingimustes, 
misõttu võtsid erinevad ühiskonnagrupid sel-
liseid teoseid vastu erineval viisil. Eesmärgiks 
oli mõelda nõukogude naise kujutamisest täie 
tõsidusega ja küsida nende ühiskondlike või-
maluste ja piirangute järele, mida need rep-
resentatsioonid esitasid. Selle kõrval huvitas 
meid pildikultuuri ja totalitaarse ühiskondliku 
tegelikkuse suhe ning selle mõju soolise võrd-
õiguslikkuse diskursuse vääritimõistmisele 

tänapäeval (Kivimaa ja Talvoja 2010). 
Kõik seni vaadeldud projektid toimusid 

kunstihoonetes, muuseumites või kunstimaa-
ilmas tunnustatud galeriides, aga viimastel 
aastatel on Eesti kunstimaailm olnud tunnis-
tajaks mitmesuguste multidistsiplinaarsete 
feministlike algatuste esilekerkimisele väl-
jaspool institutsionaalset kunstielu või selle 
piirialadel. Piirdugem siinkohal vaid mõne 
näitega: meediakunstnik ja aktivist Dagmar 
Kase eestvõttel on teoks saanud festivalid 
„Feministid tulevad kell kolm“ ja „LadyFest“ 
ning kunstnik Anna-Stina Treumund, kes 
oli ühtlasi ka üks „LadyFesti“ korraldajaist, 
kureeris koos Jaanus Sammaga gei- ja lesbi-
näituse „Perekond” festivali Baltic Pride 2011 
raames. Eesti feministliku kunstivälja aktivi-
seerumisel ja radikaliseerumisel on mitmeid 
põhjuseid. Esiteks on kunsti näitamise ning 
selle üle arutlemise asukohtade ja alterna-
tiivsete tegutsemisviiside (st. omaalgatuslike 
projektiruumide või festivalide) järjest aktiiv-
sem algatamine seotud noorema põlvkonna 
areenile astumise ja nende institutsioonivas-
tase hoiakuga. Teiseks, sama oluline tegur on 
olnud viimastel aastatel esile kerkinud gei- ja 
lesbiaktivismi mõjutused kunstiväljale. 

Parim näide selgelt politiseeritud ja kollek-
tiivsest kuraatoritööst oli rahvuvaheline näitus 
„Sõnastamata lood”, mis leidis Tallinna Kuns-
tihoones aset mais-juunis 2011. Näituse kuraa-
torid Airi Triisberg, Rebeka Põldsam ja Anders 
Härm rõhutasid näituse kontseptuaalse raami-
mise protsessis mõneti erinevaid ja isegi vastu-
olulisi eesmärke. Ühelt poolt huvitas neid osalt 
kohaliku liikumisena, osalt laiema piirkondliku/
rahvusülese võrgustiku (näituse geopoliitiline 
fookus oli Ida-Euroopa ja Põhjamaade kunstil) 
osana kujuneva LGBTQI (lesbi, gei, bi- ja trans-
seksuaalse, queer ja interseksuaalse) kogukonna 
ja geiliikumise positiivne representeerimine. 
See eesmärk nõudis suhestumist samal ajal 
Eesti ühiskonnas toimuvate avalike debattidega 
sooneutraalse partnerlusseaduse ja geiõiguste 

Inessa Josing „Welcome to Estonia”, installatsioon, 2007. 
Foto: Jaanus Heinla.
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teemal. Teisalt, hoolimata positiivse repre-
sentatsiooni olulisuse tunnistamisest, toetus 
näituse teoreetiline raamistik valdavalt queer-
teooriast pärit identiteeti eitavale agendale ning 
suhtus normaliseerimise ja assimileerimise dis-
kursustesse valdavalt kriitiliselt (Sõnastamata 
lood 2011; Kivimaa 2012). 

Vajadust edendada feministlikku kureeri-
mist kui poliitilist ja kollektiivset praktikat on 
selgelt väljendatud mitte ainult kuraatoritöös, 
vaid ka viimasel ajal avaldatud Eesti naiskuns-
tirühmitusi puudutavates käsitlustes (vt. nt. 
Laanemets 2009). Feministliku kuraatoriprak-
tika strateegiate, teemade jms. määratlemisel 
on politiseeritud hoiak endist viisi oluline, kui 
tahame feministlikku kureerimist käsitada 
tegutsemisena ühiskondlike muutuste kontsep-
tualiseerimise ja nende elluviimise ning võrd-
sema ühiskonna nimel.

Viimasel ajal aset leidnud feministlike ja 
queer-projektide küllus, mille on algatanud 
uus põlvkond kuraatoreid ja kunstnik-kuraa-
toreid, annab kahtlemata tunnistust kunsti-
professionaali rolli ümbermõtestamisest. See 
tähistab ka teatavat põlvkondlikku nihet võr-
reldes 1990. aastatega, osutades järjest kasva-
vale teadlikkusele ühiskondliku ebavõrdsuse 
mitmesugustest vormidest ja liberalismi kui 
puhta individuaalse vabaduse ideoloogia pii-
ratusest. Samamoodi paljastab politiseerunud 
kureerimine ja kunstiloome praeguse kunsti-
elu – ja ühiskonnaelu – võitlusliku olemuse. 
Praeguseks võib öelda, et 10–15 aasta jooksul 
on feministlikul kureerimisel Eestis (ja vähem 
ka teistes Balti riikides) õnnestunud luua oma 
koht kunstielus ning ta kasvatab endale jät-
kuvalt publikut. Küsimusele, mille Dimitra-
kaki esitas, analüüsides seda, kuidas Eesti ja 
Ungari 1990. aastate naiskunstnikud hoidusid 
poliitilisest ja feministlikust seisukohavõtust, 
“Kas postkommunistlike riikide naiste loodud 
kunsti võib pidada avangardseks ses mõttes, 
et see tekitab omale (feministliku) publiku, 
sõltumata sellest, mis toimub mujal?” (Dimi-

trakaki 2005, 282) – võib 2012. aastal vastata 
reservatsioonidega, kuid siiski jaatavalt.

Simon Sheikh on kureerimise eesmärke ja 
tehnikaid käsitledes seadnud esikohale ava-
likkuse (avaliku arvamuse) produtseerimise 
(Sheikh 2011, 53). Näitusetegijate võime ette 
kujutada uusi ja erinevaid avalikke arvajaid 
ja arvamusi on Sheikhi jaoks poliitiline ja 
muutmisjõuline akt ning ta leiab, et institut-
sionaalsetes ruumides mittedomineerivaid ja 
mittenormatiivseid vaatamisviise edendavad 
feministlikud projektid on seda edukalt ära 
kasutanud. Ühiskondlik-poliitilise teadlikkuse 
ühendamine kultuurilise kujutlusvõime loova 
potentsiaaliga toetab feministlikku pürgimust 
muuta nii institutsioone kui ka meile üksikisi-
kutena kättesaadavaid subjektipositsioone.

„Kui me oleme rahul olemasoleva maa-
ilmaga, peaksime jätkama näituste tegemist 
samamooodi nagu varemgi ning kordama 
seniseid formaate ja ringlusi. Kuid kui maailm, 
milles elame, ei rahulda meid ei kunstimaa-
ilma enda ega ka laiemas geopoliitilises mõttes, 
peame hakkama looma teistsuguseid näitusi – 
produtseerima teistsuguseid subjektiivsusi ja 
kujutlusi.“ (Skeikh 2011, 54)

Üks artikli eesmärke oli näidata, kuidas 
Balti riikide kunstis on mõned tingimused ja 
eelkõige soov sellise kuraatoripraktika järele 
olemas, seda hoolimata feministliku poliitika ja 
kultuuriloome marginaliseerimisest. Sõltumata 

Vaade näitusele „Untold Stories” Tallinna Kunstihoones. 
Esiplaanil Madis Luige installatsioon „Top 5 Parades” 
(2009–2011).
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ebaühtlastest arengutest eri maades, näivad 
kuraatoritöös järjest selgemalt väljenduvad 
feministlikud probleemiasetused ja sihid osuta-
vat kasvavale vajadusele võtta feminism omaks 
kohalikult juurdunud praktikana.
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