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GRAAFIKATRIENNAAL

TALLINNA 4.

Tallinna graafikatriennaalid on saanud
tdhtsateks kunstisiindmusteks koigi Balti
liiduvabariikide jaoks ning nende moju
on ulatunud kaugemalegi. 1977. aasta sep-
tembris-oktoobris toimus Tallinna graa-
fikatriennaal juba neljandat korda. Kui
korraldati esimene ldti, leedu ja eesti
graafikute tithine suurnditus, ei olnud veel
selge urituse edasine saatus: 1968. aasta
ndituse kataloogi eessdnas avaldati lootust,
et sellised graafikavéljapanekud saavad
edaspidi toimuma kaheaastase ajavahe-
miku jdrel. Siiski ldks nimetatud niitus
ajalukku Tallinna I Gaafikatriennaalina,
sest praktiliselt osutus sobivamaks kolme-
aastane tstikkel. Sestpeale on kolmeaas-
taste ajavahemike jdrel Tallinnas ekspo-
neeritud iga Balti liiduvabariigi enam kui
kolmekiimne autori sadakond tood. Lisaks
sellele on viimasel kolmel triennaalil olnud
ka kilalisesinejate osakonnad ning II ja
IV triennaalil eelmisel néitusel peaauhinna
saanud kunstnike toode laiendatud vélja-
panekud.

Triennaalinditused on ntid kokku votnud
ja korvutanud Balti liiduvabariikide vii-
mase kaheteistkiimne aasta saavutused
estampgraafika alal (1968. aastal ekspo-
neeriti toid, mis olid valminud aastail
1966—1968). Koik selle tosina aasta
jooksul toimunud muutused eesti, ldti ja
leedu kujutavas kunstis on graafikaprisma
kaudu peegeldunud ka triennaalidel.
Viimase, 1977. aasta septembris-oktoobris
toimunud Tallinna IV Graafikatriennaaliga
seostus mitmel puhul sona «traditsiooni-
line». Seda véljendit vois kuulda graafika-
alasel noupidamisel, mis toimus triennaali
avapdevil ning lugeda mitmest néitusele
piihendatud artiklist. Ilmselt on graafika-
triennaal, jdddes kiill oodatuks ja hinna-
tuks, kaotanud oma uudsusevolu, erakord-
suse. Ja nii mitmelgi korral vois Tallinna
1V Graafikatriennaali tutvustanud-arvusta-
nud kunstiteadlastelt kuulda, et eelmised
triennaalid olid nagu huvitavamad, et neis
oli rohkem uusi ilminguid. Mitmed kriiti-
kud rohutasid, et tegemist on stabiliseeru-
misperioodiga Balti liiduvabariikide graa-
fikas. Nii nditeks sedastas Mai Levin oma
«Sirbis ja Vasaras» ilmunud artiklis
«Triennaalimuljeid ja -probleeme»: «Uldi-
selt voib Oelda, et plisib see kiillaltki sta-
biilne seis, millest hakati rddkima juba
enne eelmist triennaali.» Tundub siiski, et
selliseks otsustuseks vois aluse anda ainult
eesti ekspositsioon, sest siinkirjutaja arva-
tes toestas Tallinna IV Graafikatriennaal
veenvalt, et leedu ja ldti graafika on vii-
mastel aastatel rikastunud o6ige mitmete
uute joontega.

Stabiliseerumine kitkeb endas paigalseisu
ohtu, kuid leedu graafikast peaks see oht
kiill koige kaugemale jddma: kolmekimne
seitsmest néitusest osavotnud leedu graa-
fikust olid enam kui pooled, tédpsemalt
kakskiimmend, noorte kunstnike hulka
kuuluvad (see tdhendab kolmekiimneviie-
sed ja nooremad) ja neist seitsmel oli
vanust alla kolmekiimmet eluaastat. Liti
ja eesti esinduses ei olnud ka kahe peale
kokku nii palju noorkunstnikke kui leedu
omas: litlastel kolmekiimne {ihest seitse

ja eestlastel kolmekiimne kahest iiheksa,
seejuures nooremaid kui kolmekiimneaas-
taseid kunstnikke voisime leida l4ti esine-
jate hulgas iihe ja eestlaste seas kaks.
Juba see statistika néitab, et leedu graafi-
kal on voimas arengupotentsiaal ning sta-
biliseerumisest nende graafikakunstis ldhe-
mate aastate jooksul ilmselt rdédkida ei saa.
Kuid mis veel tdhtsam, leedu ekspositsioo-
nis vois seekord ndha mitmeid jooni, mis
mojusid uudseina leedu niiiidisgraafika
senise arengu taustal. Koige silmahakka-
vamaks vOiks nimetada rea kunstnike juu-
res esinevat rohutatult romantilis-esteetilist
(moningal juhul ka esteeditsevat) hoiakut.
Selle suuna koige jéirjekindlamad esinda-
jad on Arvydas Kazdailis ja Dalia MaZei-
kyte. Esimese t6od sarjast «Nokturnid» ja
teise lehed seeriast «Sventoji joe peegel-
dus» on teosed, milles peamiseks virvide-
vormide abil vaatajani kantud meeleolu.
Kummagi teostes ei leia me konkreetseid,
tuntavaid detaile, molemale on iseloomu-
likud vérvide pehmed tleminekud. See-
juures on Arvydas Kazdailise vdikesemdo-
dulised tood sirgjoonelise, geomeetrilise
riitmiga, Dalia MaZeikyte lehtedes aga
nédeme védnlevaid ja pdimuvaid vorme.
Mboneti haakuvad selle suunaga ka niituse
IT auhinna saanud Nijole ValadkevicCiute
triptiihhon <«Kosmose metamorfoosid» ja
Antanas Kmieliauskase tood sarjast «Vil-
nius». Neis graafilistes lehtedes nédeme
kiill konkreetseid motiive, kuid kasutatud
kujundid ei suuna vaataja motet kuigi
kindlalt, vérvide emotsionaalne tédhtsus on
killalt suur ja kunstniku poolt piistitatud
sisuline programm pole eriti kindlapiiri-
line v0i on mitmeti tolgitsetav. Leedu
graafika, mis siiani on silma paistnud just
probleemi selgepiirilise, sageli jutustava,
aga tihti ka illustratiivse esiletoomisega,
on seega tdienenud uue suunaga. Muidugi
el saa kusimust plistitada selliselt, et kas
uus on parem kui vana vO0i vana parem
kui uus. Selleks, et hinnata uue véirtust,
peab see uus saama vanaks, leidma edasi-
arenduse. Moningaid uusi niiansse vois
leida aga ka esimesel pilgul traditsiooni-
listena ndivais toodes. Nii oli Saulius
Tkamase kolmiklehes «Uue linna ritmid»
nidha leedu linoolldikele omase ornamen-
teeriva laadi seostamist geomeetrilise riit-
mikuse ja peegelpildilisuse kasutamisega.
Vytautas Jurkunase ja Eduardas Juchne-
viciuse tood, kuigi detailirohked ja jutus-
tavad, sisaldavad endas ka teatud siirrea-
listlikku alget, mida rohutatumal kujul
esines Mikalojus Vilutise serigraafiates.
Muidugi ei saa slirrealistlikku visionaar-
sust kvalifitseerida uueks nidhtuseks leedu
kunstis: piisab kui meenutada Petras Rep-
Syse tuntud toid. Siiski voib viita, et
leedu kunstnike huvi selles suunas on
olnud jatkuv ning haaranud jérjest suure-
mat hulka autoreid. Senisele ettekujutu-
sele leedu graafikast vastasid siiski ena-
miku esinejate tood. Monedki autorid olid
loonud oma tavapérases, varasemast tutta-
vas laadis senisest joulisemaid, kirgliku-
maid teoseid. Esmajoones vdérib siin mér-
kimist Alfonsas Zviliuse triptiithhon «Frag-
1i11endid>>: rohutatult - renessansimeistreid



jérgivas vormis (kuni monogrammini leh-
tedel), selgepiirilise ja {iihtlaselt mdiste-
tava siimboolikaga didaktilised tood. Ta
tood kujutavad lapsepdlve, meheiga ja
vanadust. Seejuures lapsepdlv on Alfonsas
Zviliuse késitluses tdielik idiill, meheiga
tdielik (loominguline) pdlemine ja vana-
dus — tdielik viletsus. Muidugi voib
sellise ldhenemise vastu vaielda, autoriga
mitte ndustuda, kuid see vaieldatahtmise
tunne tekib just seepérast, et kunstnik on
suutnud oma arvamuse, oma arusaamise
erilise jouga vaatajani kanda. Traditsioo-
nilises jutustav-eepilises laadis ning enda
loomingus varemsaavutatut oluliselt tdien-
dades esines triennalil GraZina Didelyte.
Ta  soovitustehnikas vdikesemdoddulised
tood Justinas Marcinkeviciuse luuletuse
«Kodumaa» aineil on enam illustratsioo-
nid kui vabagraafilised lehed. Peenekoe-
lise soovitustehnika isikupdrane kasuta-
mine teeb need miniatuurid eriti naudita-
vaks. Kuigi leedu ekspositsioonis leidus
iisna suuremoddulisi lehti, olid leedu
kunstnike t66d keskeltldbi siiski tunduvalt
vaiksemad kui eestlaste ja eriti ldtlaste
omad. Ja jarjekordselt leidis tdestust see,
et viljendusjoud ja emotsionaalne pinge
ei pruugi olla vordelised teose suuru-
sega.

Vorreldes eelmisel triennaalil néhtuga,
voib 14ti ekspositsioonis uueks jooneks
lugeda rea kunstnike otse kramplikku
puitidu luua kaasaegset, modernset graafi-
kat. Siiani oli liti graafika tildilmelt olnud
Baltikumis koéige alalhoidlikum, enamik
autoreid (ka suhteliselt noori) on seni tdo-
tanud peamiselt traditsioonilisi Zanripiire
jdlgivas, loodusldhedases ja rahulikus
laadis. Niiid aga on mitmed litlased s6ost-
nud uutele radadele, seda nii sisulises
probleemiasetuses kui ka tehnilises teostu-
ses. Adrmuslikuma néitena voiks tuua
Atis IevinSi tood, milles on tdiskomplekt
modernset atribuutikat: foto kasutamine
ja raster, tthe ja sama motiivi kordamine
eri  vérvides, too teostus serigraafias.
Triennaali iildpildis mdjusid ta lehed isegi
silmahakkavana, kuid ainult seetottu, et
taolisi lahendusi ekspositsioonis védhe oli.
Kui Atis IevinSi tood on téiesti isiku-
paratud, siis moénevorra huvitavamad on
Janis Liepinsi soovitustehnikasse viidud
kontras'fotos kollaaZid — neis on enam
vaimukust ja kompositsioonilise {ilesehi-
tuse elavust. Kiillaltki tiilipilised laadile,
mida nad esindavad, on Atis Ievinsi ja
Janis LiepinSi lehtede nimetused: esime-
sel — «Voéimalus», «Meenutus» ja «Stind-
mus», teisel — «Siirusy», «Vaikus» ja
«Kaja». Nditusest noorima osavotja Maris
Argalise (stind. 1954) litotehnikas kom-
positsioonid olid vaatamata autori pingu-
tatud <«uudne olla tahtmisele» tunduvalt
isikupdrasemad. Oma andekust ja otsivat
vaimu, lisaks sellele ka silmapaistvat pro-
duktiivsust néditas Maris Argalis 1978.
aasta algul Tartu Riiklikus Kunstimuu-
seumis toimunud 1d4ti noorte graafikute
néitusel, kus tema litod leidsid ka korget
hindamist. Triennaalil esinemise eest pél-
vis Maris Argalis kiill diplomi, kuid
tildiselt ei téusnud vormiuuenduslikku

kiilge rohutanud 14ti kunstnike teosed
viljapaneku tippu. Véib-olla vaid Ilmars
Blumbergsi spontaanne ja nimetu enese-
véljendus kolme suuremodtmelise ja varvi-
kireva lito n#dol suutis é&ratada vordset
tdhelepanu Banuta Ancane, Naftolis Gut-
mansi, Gunars Krollise ja teiste varase-
mast hésti tuntud meistrite loominguga,
kelle toodes esimesel pilgul uusi noote ei
taba. Tahelepanelikum vordlus niitab
siiski, et Banuta Ancane 1976.—1977.
aasta t6od on varasemast veelgi peenemate
vérviniianssidega ning tagasihoidlikud
detailid mojuvad neis eriti koneka ja
tdhendusrikkana. Naftolis Gutmansi na-
titirmordid tdestavad, et kunstnik on
senisest veelgi suuremat tdhelepanu poora-
nud kompositsioonilistele probleemidele.
Nailiselt juhuslik esemekooslus on kindla-
kéeliselt paigale pandud ning téode riitm
vélja arvestatud lausa matemaatilise tdp-
susega. Kui Naftolis Gutmansi soovitus-
tehnikas lehed on 6ige vihese virvikasu-
tusega, siis mitmed siigavtriikiga tegele-
jad asetavad peardhu virviaktsendile. Vii-
mastest esiletousvamaks on Malda MuiZule,
kellel koloriit hésti seostub unistusliku ja
muinasjutulise meeleoluga.

Léati osakonnas oli positiivseks tllatajaks
Lolita Zikmane. Vorreldes varasemate
esinemistega triennaalidel 1968. ja 1971.
aastal, on ta uued to66d palju voéimsama
emotsionaalse mojuga ja teostuselt meis-
terlikumad. See kill ei tdhenda, et
kunstniku tous oleks ootamatu: ta pélvis
diplomi juba Tallinna I Graafikatriennaa-
lil. Paaril viimasel aastal on aga Lolita
Zikmane graafilised lehed muutunud endi-
sest terviklikumaks, sisulise huvitavusega
on seostunud vaba ja nagu endastmdiste-
tav ofordikésitlus. Triennaalil esitatud
kolm t66d ei olnud sarnased. Neist vanim,
1975. aastaga dateeritud «Grotesk» oli
koige kummalisem ja ka koige eba-
méédrasemat mottelist tagamaad omav.
Kuigi hulk teravmeelseid detaile annavad
pidepunkte mottearenduseks, jddb siiski
tunne, et valitsev on <«grotesk groteski
parasty. Kaks uuemat tood («Mélestused
vanast majast» ja <«Saagijad») on aga
kantud kunstniku hingevalust, kellele
seljapooramine maale ja fiirgse looduse
taandumine inimkidega rangelt kujundatu
ees tihendab millegi viga olulise kaotust.
See on teemadering, mida on korduvalt
puudutanud ka eesti graafikud (triennaalil
oli kiill sellelaadseid toid véhe), saavuta-
mata aga Lolita Zikmanega vordset suges-
tiivsust. Kunstniku autasustamine néituse
II preemiaga oli igati pohjendatud ja vee-
nev otsus. Eesti graafika méjus Tallinna
IV Graafikatriennaalil koige tuttavliku-
mana ja harjumuspdrasemana (ja seda eriti
muidugi eestlastest vaatajale). Vahe eel-
misel triennaalil ndhtuga oli eesti osas
koige véiksem, siin esines ka koige
vihem uusi autoreid. Kui neid eestlasi,
kes eelmisel korral ei osalenud, oli niitid
osavotjate hulgas viis, siis latlastel oli
selliseid graafikuid seitse ja leedulastel
tervelt kuusteist. Kuna triennaalieksposit-
sioon peab andma {iilevaate kolme aasta
parematest toddest, siis esines eestl osa-

konnas mitmeid autoreid niisuguste teos-
tega, mis olid varasemast juba histi tun-
tud: néituse I preemia pélvinud Concor-
dia Klar esitas samad graafilised lehed,
mis olid toonud talle juba Kristjan Raua
nimelise kunsti aastapreemia; Kaljo Pollu
esines metsotintotehnikas toodega sarjast
«Kodalased», mille eest oli saanud Krist-
jan Raua preemia 1975. aastal; triennaalil
Eesti NSV Looduskaitse Seltsi preemiaga
autasustatud Peeter Ulas esitas samuti
juba varasemast tuttavaid lehti. Taolist
loetelu voiks veel jdtkata, kuid peaks
olema selge, et tagasihoidliku iildhinnangu
eesti osakonnale pohjustas selle liiga tut-
tavlik ilme. Teiseks peapohjuseks, miks
eesti véljapaneku puhul stabiliseerumis-
tendentsi eriti rohutati, oli kahtlemata
asjaolu, et noorte graafikute jédrelkasv
on meil viimasel ajal pidurdunud. Kui
otsida nn. sisemisi reserve selleks, et
eesti estampgraafikat esinduslikumast kiil-
jest nédidata, siis paraku taanduks kogu
jutt ikka samade autorite toode veidi
teistsugusele valikule. Ja ka selles vallas
on raske viidata voimalikele muudatustele;
triennaalil, kus kunstnik vdib olla esinda-
tud kuni kolme t66ga, on tihtis iga autori
véljapaneku terviklikkus, tood peavad
olema tlksteisega sobivad, iiksteist tiien-
dama ning seetdttu on paratamatu mone
mojusa graafilise teose viljajddmine eks-
positsioonist, kui sellel puudub teatud
optimaalne seos sama autori {ilejddnud
lehtedega. Triennaalist eemalejééinud graa-
fikaga tegelejaist saab nimetada ainult
iht, kelle esinemine oleks toonud mingi
uue nilansi eesti kompositsiooni. Selleks
kunstnikuks on Jiiri Okas, elukutselt arhi-
tekt, kes oma fotostovitustega on paari
viimase aasta néitustel edukalt esinenud
ning nagu ké#esolevate ridade kirjapane-
mise ajaks selgunud, tunnistatud Eesti
NSV Kunstnike Liidu graafikasektsiooni
preemia médramisega 1977. aasta iiheks
edukamaks graafikuks.

Et paremini mdista ja hinnata praegust
olukorda eesti estampgraafikas, peaks
seda vordlema varasemaga. Tallinna II
Graafikatriennaalil 1971. aastal oli eesti
ekspositsioon kiillaltki ebaiihtlane ning
selle peamiseks pohjuseks oli asjaolu, et
peaaegu pooled esinejaist kuulusid noor-
kunstnike hulka, kes astusid oma loomin-
guteel alles esimesi tosisemaid samme.
Samal nditusel domineeris leedu eksposit-
sioonis  tdielikult kunstnike keskmine
polvkond, kelle korval noortest suutis
tdhelepanu dratada iiksnes Petras Repsys.
Niiiid oli olukord vastupidine, kuid oleks
vddr seda tolgendada meie graafika kah-
juks: védrib ju erilist réhutamist see, et
II triennaali noortest, seal esimesi samme
astunud algajaist on kujunenud Balti lii-
duvabariikide graafikakunstis juhtgruppi
kuuluvad joud, kelle teosed on iga kor-
raga ndidanud suurenenud kunstikiipsust.
Néitena voiks tuua Malle Leijsi, Silvi
Liiva, Marju Mutsu, Kaisa Puustaku ja
Urmas Ploomipuu loomingulise arengu.

Mis puutub konkreetsetesse hinnangutesse
tihe vOi teise meie graafiku esinemise
kohta, siis on siin varemavaldatut korda-



mata raske midagi Oelda. Veelkordset
esiletostmist véddrivad aga triennaali pea-
preemiaga autasustatud teosed. Leedu
graafikute kultuurimédlu on viga rikas,
paljudes toodes voime ndha vihjeid nende
rahvakunstile, neis kolab ldbi aastasadade
ulatuv rahvusliku kultuuritraditsiooni jir-
jepidevus. Eesti graafikas on valitsevaks
olnud niitidisaeg, esiletousvamaks jooneks
tdnapdevase elutunnetuse kajastamine. Sel-
lel foonil on eriti mirkimisvddrne Concor-
dia Klari téode korge hindamine. Kunstnik
on oma fantaasiamaailma suutnud sulatada
osa eesti minevikukunstist rahvusliku
ornamendi kasutamise, {imberkujundamise
ja lahtimotestamise néol.

Eesti niitidisgraafika oma huvitavate
ilmingute, paljude omanioliste kunstniku-
isiksuste ja tuldise korge professionaalse
kultuuriga on olnud meie kunstikriitikute
pidevaks jalgimisobjektiks. Kohusetruult
on antud hinnanguid jooksvatele niitus-
tele, kaasa arvatud triennaalid, on viidatud
puudustele ning erilist tdhelepanu poora-
tud koikidele joontele ja joonekestele,
milles voib nédha midagi uut, meie graafi-
kas seniolematut. Ja siiski ei saa viimastel
aastatel eesti graafika kohta kirjutatut
ammendavaks lugeda — nimelt puuduvad
suuremad kokkuvotted, puudub suurem
tildistus. Leedu ja 14ati kunstiteadlased on
oma triennaalitilevaadetes rohutanud eesti
ekspositsiooni erilist tihtsust, vaimset ter-
viklikkust. Meie oleme rohu asetanud
kunstnike eripédra selgitamisele, poéramata
erilist tdhelepanu sellele, mis {ithendab
meie kunstnike loomingut — Vive Tollist
Vello Vinnani, Evald Okasest Juri Oka-
seni. Muidugi voib tekkida kiisimus, kas
taolisteks Uldistusteks on vajadust, suu-
rema ajalise distantsi tekkides saavad
asjad ju ikka kunstiteadlaste poolt paigale
pandud. Kunstikriitika osatdhtsust momen-
dil kulgeva loominguprotsessi suhtes ei
tohi loomulikult tilehinnata. Suuremad
ildistused on aga vajalikud ning voib
Oelda, et meie arupidamise asjalikkusest
vOib oleneda suurel miiral ka Tallinna
graafikatriennaalide tulevik. Triennaalid
on kahtlemata elavdanud meie kunstielu,
andnud hea voimaluse vorrelda eesti, 14ti
ja leedu graafikute saavutusi ning pakki-
nud sellega meile mondagi kasulikku ja
opetlikku. Nutd, kus kiisimus on Tallinna
graafikatriennaalide laiendamises ja nende
kujundamises regulaarseks rahvusvaheli-
seks graafikandituseks, on probleem méne-
vorra teistsugune: nimelt peame hakkama
endalt kiisima, mida suudame meie, mida
suudab eesti gaafika, Balti liiduvabarii-
kide graafika pakkuda teiste maade kuns-
tile. Seda kiisimust esitamata méadrame
me kavandatava rahvusvahelise kunstitiri-
tuse juba enne stindimist ktimnendajirgu-
liste néituste halli massi hulka. Ka koige
esinduslikumad, populaarsed ja suhteliselt
kaua eksisteerinud regulaarsed graafika-
néditused on sunnitud oma organisatsiooni-
list kiilge tdiustama selle nimel, et pak-
kuda osavotjaile midagi teistest erinevat.
Nii nditeks 1978. aastal kaheteistkiim-
nendat korda toimuv Tokio biennaal pakub
juba mitmendat puhku erilise vordluse:

ekspositsioon on jagatud kolmeks osaks,
millest esimeses on eksponeeritud Aasia,
Austraalia ja Uus-Meremaa kunstnike t66d,
teises — Euroopa ning Aafrika graafika
ja kolmandas — Pohja- ja Louna-Ameerika
estamp. Selline lai vordlus ning sellega
kaasnev eksponeeritavate toode eriti hooli-
kas valik (iga regiooni vdimalike esinda-
jate kohta teevad oma ettepanekud selleks
nimetatud kaks rahvusvaheliselt tunnusta-
tud spetsialisti, seejérel vaatab teosed veel
iile Zirii) — see on Tokio biennaali oma-
péara. Krakovi biennaal, 1978. aastal seits-
mendat korda avatav, korraldas eelmisel
véljapanekul ekspositsiooni otsustavalt
umber, asendades senise maade kaupa tut-
vustuse probleemsega (vdi kontseptuaal-
sega). See oli katse vaadata kogu maailma
graafikat lhtsena, plilie toestada, et koik
praegu loodav kuulub tegelikult vaid
paari kiillaltki selgepiirilisse teemaderingi.
Soomlaste kodige ulatuslikum katse perioo-
dilise rahvusvahelise néituse ellukutsumi-
seks — Jyvéskyld triennaal «Graphica
creativa» toimub 1978. aastal alles teist
korda. Et tdommata endale kiillaldast tdhe-
lepanu ja kaasa haarata rahvusvaheliselt
tuntud osavdtjaid, on soomlased loobunud
traditsioonilisest rahvusvaheliste graafika-
ndituste esindusnormist — kuni kolm t66d
ithelt autorilt, ning eksponeerivad igalt
esinejalt kuni viis teost. Toodud néited
peaksid kinnitama, et rahvusvahelise tipp-
néituse korraldamine ei piirdu kaugeltki
lihtsalt ndituse viljakuulutamisega. Seega
peaks ka meil moéeldama viimaste aastate
kunstipraktika pohjal suuremate tildistuste
tegemisele, et leida see meie jaoks soodne
alus Tallinna rahvusvaheliste graafika-
triennaalide korraldamiseks.
Tallinna graafikatriennaalide organisat-
siooniline kiilg on olnud hea, need on
tildse koige paremini korraldatud kunsti-
nditused Eestis. Viimasel kolmel korral
on olnud ndituse avapédeval miutigil rikka-
likult illustreeritud kataloog ja nimestik.
Ei ole aga head halvata: tikski neist nimes-
tikest pole péris veatu, sest peale nimes-
tike tritkki andmist on ekspositsioonis toi-
munud muudatusi ja seda just eesti graa-
fika osas. Seepirast esitame tabeli, mis
néitab meie kunstnike esinemist ja nende
autasustamisi koigil neljal Tallinna graa-
fikatriennaalil.
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. Concordia Klar. Viibisin vilet puhuma. Peh-

melakk. 1976.

16. Mare Vint. Aed. Lito. 1975.

17. Tonis Vint. Tiidruk ringis. Lito. 1975,

18. Herald Eelma. Jalgalaskja. LinoollGige. 1977.

19. Marje Uksine. Narva maanteel, Kuivndel,
akvatinta. 1977.

20. Peeter Ulas. Maastik figuuridega. Sega-
tehnika. 1976.

21. Naima Neidre. Vaikelu. Ofort. 1977.

22. Jiuri Arrok. Illusionist. Sugavtrikk. 1977.

23. Lolita Zikmane. Liti NSV. Grotesk. Ofort.
1975.

24. Banuta Ancane. Lati NSV. Floora. Virviline
lito, 1977.

25. Maris Argalis. Ldti NSV. Mdngukaardid
mesilastega. Lito. 1977.

26. Mikalojus Vilutis. Leedu NSV. Skulptor.
Serigraafia. 1973.
27. Nijole Valadkevic¢iute., Leedu NSV. Taeva
metamorfoosid III. Vdarviline ofort. 1977.
28. Arvydas Kazdailis. Leedu NSV. Nokturn III.
Segatehnika. 1976.

29. Albert Gurjev. Kasahhi NSV. Dante Alig-
hieri. Linoolloige. 1976.

30. Pavel Kutsenko. Ukraina NSV. TimoSovkas.

Reservaaz. 1976.
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GRAAFIKA-
KONKURSSIDEGA
SEOSTUVALT

Graafikal on kaasaegses kunstipildis tdhe-
lepandav osa. Tema voorustest voiks ees-
kéitt markida kiiret tundlikku reageerimis-
voimet kaasaja elutunnetuse, ideede,
probleemide kunstilisel esiletoomisel. Eeli-
sena voib kisitleda ka graafika demokraat-
likku iseloomu, sest graafilised lehed on
tdnu oma paljundatavusele kéattesaadava-
mad ja odavamad originaalkunsti teostest.
Graafika arengule on mojunud ergutavalt
aktiivne rahvusvaheline néitustekarussell.
Graafikaekspositsioone liilitatakse suurte
kunstifestivalide programmidesse, aga on
ka nn. puhtaid graafikanditusi. Uldse toi-
mub viga palju mitmesuguseid annuaale,
biennaale, triennaale, kvadriennaale. Kui
vaid autoriteetsemaid mérkida, siis saaks
pika rea: Ljubljana, Krakov, Tokio, Sao
Paulo, Kassel, Bradford, Firenze, Veneet-
sia, Pariis, Frechen, Lugano, Liége, Mi-
laano, Viin, New York, Pittsburgh jne.
Rahvusvahelisusele piirgivaid kunstifooru-
meid tuleb juurde. Paljud linnad ptiidle-
vad oma suurte kunstisindmuste poole
sellele vaatamata, et kunstilirituste tu-
lukust hinnata on peaaegu vdimatu ja
rahas véljendatuna ei kata tulud vist kill
kuskil kulusid. Vastavaid arvutusi on
vidhe avaldatud, kuid néaiteks Kasseli
«Documenta 5» (1972) kohta on teatatud,
et kulud olid 3,48 miljonit marka, millest
linnakassale kanda jdi kahjum 1,9 milj.
marka.

Igal linnal, igal festivalil, igal niitusel on
oma ndgu ja tegu. Uldistavalt neist rdi-
kida on raske, kuna samaaegselt toimivad
erinevad diitnaamikad, iithed kunstitiritused
edenevad, teised hoiavad tisna rahulikult
juba saavutatud positsiooni, kolmandad
peavad rasket voitlust kestmise pérast.
Usutavasti voiks reljeefsema pildi saada
monesid erinevaid kunstifoorumeid 1&he-
malt vaadeldes: materjalist ei saa ilmselt
ile kiirustada, vihemalt alguses; kui miski
pole veel kuidagi fooniks, on monevorragi
detailsem késitlus vajalik, et oleks voima-
lik asjalikkuse piires piisida.

Voib tunduda riskantsena alustada ennast
hiljaaegu mitmeti kompromiteerinud Ve-
neetsia biennaalist, kuid tehkem seda

ometigi, kuna ta on védga hea niide; pea- "

legi on Veneetsia kunstifestival oma
kaheksakiimne aastaga maailma vanim.

Pikka aega on Veneetsia biennaalil olnud
viga suur autoriteet rahvusvahelises kuns-
tielus. Paraku on seda auviirset kunstifoo-
rumit seitsmekiimnendatel aastatel tabanud
stigav ideeline, kunstiline ja rahaline kriis.
Pohjustena on nédhtud kapitalistliku maa-
ilma tihiskondliku elu norkusi ja biennaali
enda intellektuaalse struktuuri anomaa-
liaid. 1974. aastal jai jarjekorras 37. bien-
naal koguni dra ja ilmnes moodapiddsmatu
vajadus firitust reorganiseerida.

1975. aastal alustas Veneetsia biennaal
uuesti — reformeeritud reglemendi, uute
printsiipide ja programmiga. Nuid ei
piirdunud korraldajad {iksnes kujutava
kunstiga: lisandunud olid teater, kino, bal-
lett, muusika, poeesia ja ka massimee-
dium. Visuaalse kunsti programmi oli
rikastatud arhitektuuri ja linnaehitusega
ning tdhelepanu oli suunatud inimese fiiti-
silisele limbrusele — ldhedasest tisna kau-
geni. Terminit «visuaalne kunst» késitati
avaralt — traditsioonilistele kunstiliiki-
dele lisaks késitoo, tarbekunst, disain,
samuti ka fotokunst hdélmamas fotot, vi-
deot, kino.

Uuenenud Veneetsia biennaalil (1976)
pakutavast tdusis tdhtsamana esile skulp-
tuur, mida edukalt toetas arhitektuur.
Harjumatult véhe Itaalia jaoks oli ruumi
maalil. Vaga harva vo6is ndha graafikat.
Hinnangutes mérgiti, et biennaal valgus
laiali: oli pigem pidustus, laat, kui thtne
stivenenud kunstistindmus. Kuid koneldi
ka kunsti demokratiseerimisest, avatusest,
ligipddsetavusest, elitaarsete struktuuride
barjédride Uletamise putidest.

Kultuuri demokratiseerimise probleemi
korval teise erilist tdhelepanu pélvinud
kiisimusena kerkis  kultuurisituatsiooni
kriitiline analtiis imperialistlikus {his-
kondlik-poliitilises silisteemis. Suure nii-
tena vaadeldi Hispaaniat aastatel 1936—
1976. Kolmas tidhelepanusdlm oli «rahvus-
vahelised stindmused 1972— 1976», mil-
les piuiiiti aktsentueerida «ajastu iseloomu-
likke jooni» -—evolutsiooni Kiirenemine,
seisukohtade ddrmuslikkused jms. Kokku-
vottes ei rahuldanud Veneetsia 1976. a.
biennaal paljusid ja kohati sai ta ka vae-
nuliku ja drritatud vastuvétu osaliseks.
Jargmiseks Veneetsia biennaali trituseks
sai 1977. aastal «teisitimotlemise bien-
naal», mille suunda méairas teema: «Sotsia-
lism ja vabadus». Mitmete maade ajakir-
janduse andmetel on Veneetsia mainitud
foorumil korraldajate poolt rikutud elemen-
taarseid eetikanorme: tihtilugu ei tea

kunstnikud oma osalemisest biennaalil, ei

tea, et nende taiestele (sageli aga vaid
reproduktsioonidele) kleebitakse  kiilge
dissidentlikke poliitilisi etikette. Uldiselt
peetakse kogu maailmas seda biennaali
labikukkunuks, osutatakse tema suhteliselt
madalale kunstitasemele.

1978. a. Veneetsia biennaali temaatikat
on midramas deviis: kunst — loodus, loo-
dus — kunst.

Laia programmiga on Pariisi biennaal
(1977. aastal 10.): kujutavad kunstid, muu-
sika, film, teater. Tema mitteametlik
nimetus — «noortebiennaal» on pohjen-
datud osavotjate kunstnike vanusetsensu-

sega (35 aastat). Reformideta pole jdddud:
1973. aastast alates keelduvad korralda-
jad rahvussektsioonide esindajate abist.
Siitpeale toetub 12-liikmeline organiseeri-
miskomisjon ekspertide abile: ile maa-
ilma saadavad spetsiaalsed korresponden-
did orgkomisjonile soovitusi noorte kunsti
kohta, vottes aluseks loominguliste otsin-
gute uudsuse ja individuaalse eripéra.

Kujutavate kunstide osas on Pariisi bien-
naalidel domineerinud ruumilised situat-
sioonid, milles esemete, mérkide, looduse-
ja tsivilisatsioonielementide {ilikiillus on

eelistatult toodud véljendama nooruse
subjektiivseid ideid, tuska, rahulolema-
tust, thiskondlikku kirge ja aktiivset

poliitilist osalemist. Maal ja skulptuur on

esinenud paindlikult, avaralt. Graafikal
on olnud véike osa. Viimasel biennaalil
esines paljulubavalt video. Pariisi bien-

naali kujutava kunsti kohta huvipakkuva-
mad arvud voiksid kiill olla 1975. aastast.
Tookord voeti néditusele 123 kunstnikku:
nende seas 25 naist. Rahvusvahelise nais-
teaasta puhul leidis too naiste osakaal ka
kataloogis erilist rohutamist.

Sao Paulo biennaal (1977. aastal 14.) on
laia programmiga kujutava kunsti néitus,
kus kiimnest vordsest preemiast 1 mééra-
takse graafikale. Ligikaudu 60 riigist osa-
votjate kunstnike arv ei ole suur, kuid see-
eest on nad mahukalt eksponeeritud. 1973.
aastast muutus ka Sao Paulo biennaali
iseloom: varasemast spontaansest erine-
vate kunstiliste seisukohtade konfrontat-
sioonist pidi ta niiid saama kunstiliste
manifestatsioonide {ilevaatuseks. Teemad
ja probleemid saadeti laiali koos regle-
mendiga ja biennaal hakkas arenema kon-
kursina etteantud teemal. Seoses S&o
Paulo biennaali taolise avaliku suunami-
sega on kerkinud esile drevaid kiisimusi:
kas kunstiavangardi ikka saab siduda
etteantud raamidesse? kas loovinimesed ise
pole mitte oma aja koige tundlikumaks
baromeetriks? kas liiga terav vahelesega-
mine kunsti puhul ei pdohjusta rumalaid,
soovimatuid kollisioone?

Teiste taustal tipris konservatiivne paistab
Firenze graafikabiennaal (1976. aastal 5.):
ei aktuaalsemat temaatikat, ei uusimaid
kunstiilminguid. Firenze biennaal eelistab
neid kaasaegseid kunstnikke, kelle loo-
mingus paistavad silma sidemed tradit-
sioonidega (puhuti voivad need kill olla
viga kauged), valdavalt muidugi itaalia
meistrite pdrandiga. Nii on siis siin soosi-
tav joonistuslik alge, tédieliku pdlu all on
aga koik fotomehaanilised eksperimen-
did.

Nii nagu eelkdsitletud biennaalidel, nii
saavad Firenze konfrontatsioonidel osa-
leda ainult kutsutud. 30-sse riiki ldheta-
takse kutsed; nende maade vastavate
komissaride voi kunstnike organisatsioo-
nide poolt esitatakse igast riigist 4
kunstniku teosed. Ulejddnud osavotjad
kutsutakse korraldajate poolt vahetult,
kusjuures organiseerijad on jiatnud endale
oiguse omal valikul lisaks kutsuda ka neid
kunstnikke, kes oma maa ekspositsiooni
pole lilitatud.

Firenze biennaali hinnatakse omas laadis -



maailma suurimaks ja vidga heaks néitu-
seks. Nditeks 1974. aastal eksponeeriti
2000 teost 61 maalt ja biennaali pohieks-
positsioonile lisandus lai retrospektiiv. —
tile 1000 teose vanadest meistritest tédna-
pdevani.

Viike on Tokio graafikabiennaal, mille
algust loetakse 1957. aastast ja milline
1976. aastal oli jéarjekorras kiimnes.
Jaapani graafikakunsti korge tase on loo-
mulikult téstmas Tokio biennaali mainet.
Usaldust on suurendanud paljude vélis-
maiste silmapaistvate meistrite osavott ja
see, et viimastel aastatel on organiseerijad
suutnud viltida norkade kunstnike juhus-
likku sattumist biennaalile. Kéesolevaks
saavad Tokio konfrontatsioonist osa votta
vaid rangelt kutsutud kunstnikud.
Kiimnendale Tokio biennaalile esitasid 9
erikorrespondenti soovitused ekspositsiooni
koostamiseks 3 regioonina. Biennaalist
votsid osa 98 kunstnikku 274 tooga: 1. re-
gioonist (Aasia, Okeaania, Kesk- ja Lahis-
Ida) 40 kunstnikku 107 tooga; 2. regioo-
nist (Euroopa ja Aafrika) 34 kunstnikku
96 tooga; 3. regioonist (Pohja- ja Louna-
Ameerika) 24 kunstnikku 71 tooga.
Kiimnenda Tokio biennaali kohta on vélja
arvutatud huvitavaid andmeid. Nii on lei-
tud, et osavotjate keskmine vanus oli 40,5
aastat, laureaatidel 40 aastat; et graafi-
lise lehe keskmised modétmed olid 64X65
cm; et auhinna voitnud todde keskmine
formaat oli 78X104,5 cm; et laureaatide
toode valmistamise tehnikatest prevaleeris
serigraafia (50%).

Siiani olid vaatluse all kunstnikele oma-
algatuslikult ligipddsmatud néitused. Tao-
line valimine on positiivsete tulemuste
korval ka protesti ldiganud. Seitsmekiim-
nendatel aastatel on paljud nimekad
kunstnikud, kes taotlevad kunstielu tédieli-
kumat demokratiseerimist, protesteerinud
nimeliste kutsumiste vastu. Siit on kena
todeda, et sotsialismimaade kuulsad graa-
fikabiennaalid Ljubljanas ja Krakovis on
viga demokraatlikud.

1977. aastal toimus 12. Ljubljana gaafika-
biennaal, kus 428 kunstnikku 57 maalt
esinesid 1064 graafilise teosega. Et
osa saaksid votta tuntud silmapaistvad
kunstnikud, aga ka uued talendid esile
kerkida, saavad vaid osa kunstnikke per-
sonaalse kutse, ilejddnutele on avatud
iildine vaba konkurents. Ka Ljubljanas ei
olda enam rahul néituse korraldamisega
rahvussektsioonide printsiibist ldhtuvalt.
Peapuudusena méirgitakse seejuures, et nii
ei saa head iilevaadet, kuna erinevates
sektsioonides eksponeeritakse vidga palju
kiillalt 1ldhedasi toid; see ei vdimalda
aktsentide teravdatud viljatoomist. Vii-
detakse, et sektsiooniekspositsioonide napi
(v. a. Jugoslaavia) mahu tottu ei saa neis
kajastuda kunsti tdnapédeva tegelik olu-
kord piisavalt representatiivselt.

1975. a. Ljubljana biennaalil oli uudne,
et korraldajate palvel koostasid 16 kunsti-
teadlast-kriitikut ekspositsiooni, mida néi-
dati eraldi sektsioonis. Kuid see iiritus ei
onnestunud nii nagu loodeti: kriitikute
ekspositsioonist sai lihtsalt niituse lisa-
jatk. 1977. aastal aga pandi 22 kriitiku

ettepanekul kutsutud kunstnike toéd rah-
vussektsioonidesse, kus nad {ildiste hin-
nangute jdrgi toepoolest osutusid vas-
tava sektsiooni eredaimateks aktsentideks.
Huvipakkuvad on kataloogidesse lisatud
kriitikute anallitisid valitud kunstnike loo-
mingust.

Kuna Ljubljana biennaal on iiks populaar-
semaid maailmas, siis voiksid olla huvita-
vad veel moned arvud: 12. biennaali osa-
votjate keskmine vanus oli 39 aastat, lau-
reaatidel — 47 aastat. Auhinna vditnud
toode valmistamise tehnikatest oli esikohal
serigraafia (399).

Krakovi graafikabiennaal (1976. a. kuues)
oli ligildhedane Ljubljana niitusele. 1974.
ja 1976. aastal saadeti organisaatoritele
ca 5000 tood ca 1000 kunstnikult. Kra-
kovi biennaalil saavad esinemisdiguse
ca 430 kunstnikku ca 1000 tooga. 120
kutsutud kunstnikku saavad konkurentsita
esinema, aga iilejddnute puhul tuleb kvali-
fikatsiooniZiiriil tublisti tootada, et 1opuks
maéadrata nditusele pédédsejad: valiku aluseks
on printsiip uudsusest ja graafikavoima-
luste avardamisest — niitusele ainult
tdnapédeva kunst, milles on homse- al-
geid!

Sarnaselt Ljubljanale on Krakovis kaalu-
tud, kas poleks aeg loobuda anakronistli-
kuks kippuvast printsiibist eksponeerida
rahvussektsioonidena.

Kasseli «Documenta» (kvadriennaal, 1977.
a. 6.) vadrib tdhelepanu sellega, et ta on
ikka suutnud olla kujutava kunsti néitu-
seks, mis ei ole ainult maailma kunsti-
sindmuste iilevaatuseks, mitte ainult kuns-
tiliikumiste uute tendentside esiletoomi-
seks, mitte ainult mdénede nihtuste, isegi
mitte konkreetsete kunstnike loomingu
sakralisatsiooniks v6i kinnitamiseks. Tava-
liselt «Documenta» ei eita ega jaata, ta
asetab kusimirke. Niitus ei ole korralda-
tud maid ja kunstnikunimesid jéirjestades,
vaid on jélgitud motet, mis otsib ilmin-
gute ldtteid nende kokkupuutes pstihho-
loogiaga, sotsioloogiaga, eriti aga inimlike
unistuste ja soovide metamorfoosidega,
millistele on tugeva jilje vajutanud suur-
toostuslik tsivilisatsioon. Kasselis on tooni
andmas skulptuur, maastikukunst, maal;
viimati lisandus paljulubavana video.
Graafika on sellel néitusel vdhemveen-
vaid voimalusi leidnud.

Kiésitletud néditused on védga iseloomuli-
kud. Neist leiab analoogiaid kiimnete
suurte ja véiksemate puhul.

Tédhtsamate konkurssndituste auhindade
jagunemise jargi paljude aastate 16ikes
voib killap otsustada ka maailma graafika
jouvédlja jaotumuse tlle. Seitsmekiimnen-
date aastate keskelt voib selles suhtes kir-
jutada rea: Jaapan, Jugoslaavia, USA,
Suurbritannia, Saksa FV, Poola, Holland,
Prantsusmaa, Austraalia, Itaalia. Uksi-
kuid tippgraafikuid on Rootsist, Soomest,
Norrast, TSehhoslovakkiast, Ungarist, Ar-
gentiinast, Austraaliast, Islandist, Hispaa-
niast ja mujaltki. Kiillalt korgelt on hin-
natud ka noukogude graafikuid, kelle eri-
liseks tunnuseks peetakse siirast, elavat
huvi inimese ja tema probleemide
vastu.

Konkurssnditused on mitmes mdttes pone-
vad. Nende aktiviseeriv toime on tugev.
Kuid see on vaid asja iliks pool. Teiselt-
poolt jéddb puudu rahulikust siivenemisest,
mida kujutavad Kkunstid vidga vajavad.
Enamasti jééb taolistel lilevaateniitustel
puudu ka ruumist: graafikanditustel on
tavaline, et iiks kunstnik véib eksponee-
rida vaid 1—3 tood, juba mitmel pool on
formaadid piiratud (6080 c¢m, 5070 cm
jms.) Ulekiillastus ja ruumipuudus moo-
nutavad kunstipilti mitmeti. Ekspositsioo-
nide tihedus saab tihti vastuoluliseks kaas-
aegse kunstikeele lakoonilisusega. Tehni-
karevolutsiooni poolt inspireeritav seeria-
printsiip ei mahu kuigivord veenvait
«atomiseeritud» {ilevaatenditustesse. Ning
kunsti ei tehta siiski mitte konkursside
jaoks, voistluseks. A priori toimubki
kaasaegne pohilisem néitusetegevus roh-
kem muuseumide, galeriide vahendusel
kunstnike personaal- ja grupindituste,
kompaktsete kokkuvottenditustena; palju
on pohjalikke retrospektiive. Need ei
kuulu aga késitletavasse teemasse. Eeltoo-
dus on moneti osutatud seitsmekiimnen-
date aastate kunsti {ldisi suundumisi.
Edasi graafikast lahemalt ja iseloomusta-
vamalt:

1974 — on vdhenenud eriliselt rafineeri-
tud tehniliste efektide osa; rohutatakse
lakonismi, kujundilahenduse terviklikkust,
suur osa <«toorainena» on ajalehe- ja aja-
kirjafotodel, tele- ja kinokaadritel, rek-
laamgraafikal:

1975 — ikka veetleb kunstnikke serigraa-
fia, kuid hiljuti domineerinud serigraafia
kriiskavad vérviefektid on andnud maad
teistele selle tehnika meetoditele, mis
voimaldavad luua tundlikke teoseid; on
vihenenud viga mitmesuguste graafiliste
tleskirjutuste osa, mille kujutava kunsti
valda toi kontseptualism;

1976 — jaapanlased tousevad vilja iildi-
sest iihtlustumisest oma traditsioonidel
pohineva, kuid muu maailma jaoks uue
suhtega loodusesse; fotograafia on suur-
rollis mitte ainult otse, vaid ka nende
muutuste kaudu, mida ta niigemisharju-
mustesse on toonud;

1977 — nii kunstiteoste vormi kui ka sisu
osas pole tdhelepandavat uut, nidib kestvat
areng stvitsi ja laiuti.

Niisiis: tthtpidi on graafika iiha tihedamini
seostunud massiinformatsiooniga, on akti-
viseerunud sekkumine ilimbritsevasse tege-
likkuse (ka tihiskondlik-poliitilise voitluse
relvana); teisalt vaadatuna toimub sama-
aegselt nagu kaks liikumist, kus thed
kunstnikud liiguvad figuratiivse Kkunsti
poole, teised aga figuratiivse kunsti poolt,
kuni nende kunst jouab ratsionalistliku
konstruktivistliku intellektuaalse loomingu
aladele. Kui vaatepunktiks votta puhtalt
tehnikaaspekti, siis on siin kiisimus vaid
selles, millised tehnilistest vdimalustest,
mida esitab kaasaegne tsivilisatsioon, allu-
tatakse kunstnike poolt nii, et nad oleksid
piisavalt adekvaatsed sellele, milles kaas-
aegne inimene iga p#ev elab.

Raul Meel
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KONRAD MAE TULEK EESTI KUNSTI

Evi Pihlak

Konrad Migi kuulub sellesse kunstnike-
gruppi, kelle esimesed eneseavaldused lan-
gevad 1905.—1906. aasta revolutsiooni-
perioodi. Olles sunnitud Opilaste revolut-
sioonilistest rahutustest osavotmise tottu
Peterburi Stieglitzi kunsttoostustkoolist
lahkuma, viis edasiste t60- ja Oppimisvoi-
maluste otsimine koolis thtseks rtthmaks
kujunenud Konrad Mie, Nikolai Triigi,
Jaan Koorti ja Aleksander Tassa liksteisest
lahku. Olukorrast tingitult ei tulnud nad
publiku ette mitte thise debiilitnditusega,
vaid nende Iloomingu esmatutvustajaks
kujunesid tol ajal populaarsed poliitilised
pilkelehed. Kui Triigi joonistajatalent sel-
lelaadse loomingu jaoks histi sobis, siis
Konrad Méie kohta seda Oelda ei saa.
Tema kunstiideaalid seostusid tol ajal
hapra ja tlisnagi ebamaise stmbolismiga.
Kaastood neile pilkelehtedele sundis teda
tegema iildine revolutsiooniline héélesta-
tus, kuid vinjettide ja joonistuste sisuline
sobivus J. Lilienbachi véiljaannetesse
(«Lendleht» nr. 2, 1906, «Tapper» nr. 4,
1906) jadb tisna kiisitavaks. Kui N. Triik
oma esimeste graafiliste toodega kohe
esile kerkis, siis K. Magi jai kill esialgu
taielikult oma kaaslaste varju.

Mingit laiemat kolapinda ei leidnud ka
K. Mée esimene nditusel esinemine. Selle
pohjuseks oli esmalt juba néituse iseloom.
Ajalehe teatel vottis ta nimelt 1906. aas-
tal osa Ida Johansoni Haapsalus korralda-
tud késitoode ja vanade esemete néitu-
sest, kus teistest kujutavatest kunstnikest
esinesid A. Weizenberg, N. Triik, P. Bur-
man, A. Laikmaa.! Kuid kunstiteosed
moodustasid késitéode ja vanade tarbe-
esemete korval vaid viikese osa. Toenéo-
liselt saatis Mégi sinna moningaid joonis-
tusi vOi esimesi Ahvenamaal valminud
maastikuetiiide. 1906. aastal Tartus kor-
raldatud Esimesest Eesti kunstinditusest
K. Migi nagu teisedki nooremad kunstni-
kud osa ei votnud.

Moneks aastaks kadus Konrad Migi kogu-
nisti eesti kunstipubliku silmist. Viibides
Helsingis, Pariisis ja Norras olid ta side-
med kodumaaga o0ige norgad. Ta jdi kor-
vale isegi Tartus 1909. aastal korralda-
tud Teisest Eesti kunstinditusest, kus noo-
rema kunstnikkonna tugev loominguline
potentsiaal dieti esmakordselt esile kerkis.
K. Mie olemasolust réddkis vaid N. Triigi
poolt 1908. aastal temast Pariisis maali-
tud portree, mis sellel néiitusel oli ekspo-
néeritud.

Konrad Mie enda tééd oli kodumaal neil
aastatel voimalik jdlgida iiksikute raa-
matukujunduste vahendusel. 1908. aastal

ilmus néiteks «Noor-Eesti» kirjastusel Frie-
debert Mihkelsoni (Tuglase) novellikogu
«Kahekesi» K. Mée vinjettidega. Kuid
vaevalt need iseendast kiill vdga kaunid
ja omapérase hapra iluga stiliseeritud tai-
memotiivid raamatu lehekiilgedelt laiemalt
tahelepanu dratasid. Pealegi pérines raa-
matu kaanekujundus K. A. Hindreylt. Uld-
tuntuks ei teinud kindlasti Konrad Mage
ka «Noor-Eesti» ajakirja esimeses numb-
ris 1910. aasta alguses ilmunud vinjetid
ja vahelehed maastikujoonistustega. Kuid
raamatugraafika oli Konrad Méiele nagu
ta kaaslastelegi paljudel juhtudel vaid loo-
minguliseks paralleeltegevuseks.

Konrad Miest kui maalijast sai eesti kuns-
tipublik teada moningase hilinemisega.
Oma esimese maalindituse korraldas
K. Méigi 1910. aasta mai alguses Oslos
(tolleaegses Kristiaanias), kus ta Blom-
quisti kunstikaupluses 22 tooga esines.
Samaaegselt toimus seal Norra Kunstiaka-
deemia professori Christian Kroghi nditus.
Seoses selle stindmusega ilmus Oslo aja-
lehes <«Aftenposten» lithike arvustus, mis
kiitis K. Méde teoste vérvikust ja dekora-
tiivset stilisatsiooni. 5. mai «Postimehes»
vahendusel joudis teade néitusest ja selle
arvustusest ka eesti lugejateni.? Informat-
siooni hankijaks oli siin tdenédoliselt tol
ajal «Postimehele» ja «Pdevaleheles kaas-
tood tegev ajakirjanik Eduard Virgo, kes
1910. aasta kevadel viibis Oslos. Kodu-
maale tagasi poordudes vottis ta kaasa
umbes paarkiimmend K. Mé&e maali.?
Selle materjali pohjal saigi teoks K. Mie
esimene nditus kodumaal. Seega siis
K. Mée toeline osalemine eesti kunstis
algab oieti alles 1910. aastaga. Kunstnik
ise oli sel ajal kolmekiimne iihe aastane.
K. Méie néituse korraldajaks Tallinnas oli
tema endine opingukaaslane Stieglitzi koo-
list Alfred Kivi. Néitus korraldati tema
tooruumides Maakri tdnava ja Viruvirava
bulvari nurgal majas nr. 2/11. Uhtlasi
ilmus «Tallinna Teatajas» kunstnikku ja
tema eelseisvat nditust tutvustav kirjutis.*
Kuna néitus oli kavandatud laulupeo ajaks,
vois selle kiilastamine kujuneda tavalisest
elavamaks.

On moneti omspidrane, et Mide loomingu
itheks esimeseks propageerijaks kodumaal
osutus just Eesti Kunstiseltsi liige A. Kivi,
kes kuulus «Noor-Eestiga» seotud kunstni-
ke vastasrinda. Kuid sel ajal ei olnud konf-
likti nende kahe rthmituse vahel veel
liiga teravalt valla puhkenud. Ja kiillap
kutsus E. Virgo kirjeldus K. Mie toeliselt
raskest olukorrast Norras esile siira soovi
aidata. Oli ju nédituse eesmirgiks mitte

ainult teoste tutvustamine, vaid ka nende
milimine.

Kuid vahekorrad muutusid kiiresti. Saa-
nud teada Kunstiseltsi liikmete vastusei-
sust «Noor-Eesti» fiiritustele, ei soovinud
Méigi temale nii soodsalt alanud koostood
selle organisatsiooniga jatkata. Olukor-
raga kodumaal tutvustas teda toéenéolise-
malt ldhemalt Bernhard Linde, kes varsti
piarast E. Virgot 1910. aasta suvel Oslos
viibis. Kuna B. Linde oli thtlasi «Noor-
Eesti» poolt 1910. aasta siigiseks kavan-
datud Kolmanda Eesti kunstindituse iiks
organiseerijaid, sai ta K. Méiele olukorra
kohta kiillaltki tdpseid teateid anda. Nii
paluski Konrad Mégi juba 1910. aasta
suvel oma Alfred Kivi kitte jddnud
toid Tallinnas Kunstiseltsi néitusel mitte
vilja panna ja teatas oma soovist esi-
neda just <«Noor-Eesti» poolt korralda-
taval néitusel.®

Kolmas Eesti kunstinditus kavatseti avada
Tartus juba 1910. aasta augustis, kuid
tegelikult toimus avamine 17. oktoobril.
K. Migi ei tahtnud, et niitusel esitataks
juba Tallinnas ndhtud t6id ja saatis see-
tottu Norrast 40 uut teost, mis néituse esi-
meste eksponaatide hulgas juba augustis
kohale joudsid. Nagu kinnitab niituse
kataloog, olid koik 40 teost ka niitusel
véilja pandud.® Kuid lisaks sellele voib
lugeda 1. novembri «Postimehest», et
K. Mégi on Norrast veel 15 uut t66d saat-
nud, mis samuti néitusel vélja on pandud.”
Seega moodustas K. Mde looming néaitusel
viikese omaette personaalndituse. Valda-
vas osas esindas see maastikku, vdhemal
madral lillemaale ja portreid. Kui arves-
tada veel A. Kivi juures eksponeeritud 20
maali, saatis K. Médgi 1910. aastal kodu-
maale umbes 75 teost. Seda ei olnud
sugugi vihe kunstniku kohta, kellest paar
aastat tagasi ei teatud veel midagi. Nii
kujuneski K. Mie esinemine Kolmandal
Eesti kunstinditusel publiku jaoks toeli-
seks {lllatuseks. See t6i endaga kaasa
tdhelepanu ja tunnustuse. Ukski teine
tolleaegne eesti kunstnik ei vallutanud nii
kiiresti kriitika ja vaatajate stidameid kui
K. Mégi. Niituse koige asjatundlikum ar-
vustaja F. Stryk arvas, et Mide maastikud
on néituse hiilgenumbrid.® Poeetiliselt ja
korgelennuliselt kirjeldas Mie maastike
varviroomu ning tugevat moju vaatajale
J. Luiga.® G. Suits nimetas Mége iitheks
publiku sellekordseks «pailapsekss.1?

K. Mie edust radgib selgelt ka néituse
ostude aruanne. Sellest voime lugeda, et
ndituselt osteti kokku 1924 rubla eest teo-
seid. Uksikud kunstnikud olid esindatud
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jargmiste summadega: K. Migi 525 rbl.,
J. Koort 425 rbl.,, N. Triikk 300 rbl.,
P. Burman 239 rbl., K. Burman 230 rbl.,
A. Roosileht 65 rbl., P. Aren 45 rbl.,
A. Uurits 40 rbl.,, R. Nyman 35 rbl.it
Ajalehes viidetakse, et ostjateks olid pea-
miselt Tartu kehvemad haritlased ja iili-
kooli noorsugu.

Kordaldinud esinemine ja ostud ei tihen-
danud aga, et nii Méde kui ka teiste noo-
remate kunstnike looming, mis sellel nii-
tusel esmakordselt thiselt ja ilma vane-
mate kunstnike kaasosalemiseta publiku
ette toodi, oleks kohe absoluutse ja iildise
tunnustuse leidnud. Korvuti kiitvate hin-
nangutega néituse kohta rohutati ajakir-
janduses korduvalt, et rahva arusaamine
kujutava kunsti osas on veel védga vdhene
ja maitseliselt madalal tasemel.!? Kolmas
Eesti kunstinditus oli iiks esimesi ja otsus-
tavamaid samme kodumaal ka kaasaegse-
maid ja moodsamaid kunstipiilidlusi tut-
vustada. Sageli iihines alalhoidlikuma
maitsega publiku arvamusega ka vana-
meister August Weizenberg, kes 1910.
aasta «Postimehes» kirjutas: «...nad ei
jaksa enam iluduse ja jdleduse vahel vahet
teha. Uks kombeline ning ilus pilt ehk
kuju nditab inimese vaimu ning tilendab
tema hinge igapdevasest elust korgemale,
kus héddus ning ilutundmus meeli kosu-
tab ning tundmusi erutab.»!* See oli ka
paljude teiste akademismist mojutatud
kunstnike ja vaatajate seisukohaks. Nii-
teks toosama A. Kivi, kes abistas K. Mige
esimese ndituse korraldamisel Tallinnas,
iitles 1911. aasta aprillis Tallinnas Kir-
janduse-haruseltsi koneohtul peetud ette-
kandes «Realismusest uuema aja kunstis»,
et tema esinemist ajendas soov realistlikku
voolu kaitsta «Noor-Eesti»  kunstnike
vastu.'* Sealjuures esitasid nimetatud
kunstnikud realismi all tegelikult iisnagi
konservatiivset akademismi. Selle propa-
geerimiseks korraldas Eesti Kunstiselts
paralleelselt «Noor-Eesti» Kolmanda kuns-
tinditusega Tallinnas oma kunstindituse.
Ometi kujunes neist kahest «Noor-Eesti»
néitus vaieldamatult mojukamaks. Sellel
esinejate hulgas oli K. Mégi oma kiillaltki
natuurildhedase ja tugeva esteetilise vér-
vimojuga teostega just iiks neid autoreid,
kes publikut koige otsesemalt lédhendas
moodsa kunsti maistmisele. Néib, et harju-
mine K. Raua, J. Koorti voi N. Triigi eks-
pressiivselt joulisema ja jdrsuma kunsti-
laadiga noudis rohkem aega. Pealegi oli
K. Mie loomingus valitsevaks maastiku-
ja lillemaal — alad, mis juba iseendast
kuulusid publiku meelisZanride hulka.
Erinevalt oma kaaslastest ei kirjutanud
K. Miégi tleskutseid kodumaise kunstielu
ergutamiseks, ei arutanud konedhtutel voi
ajakirjanduse veergudel uuema kunsti
pédevaprobleeme, tema mojutas kunstipub-
likut eelkdige oma loomingu kaudu. Uht-
lasi oli K. Méagi 1912. aastal Eestisse asu-
des ka tiiks esimesi kunstnikke, kes hak-
kas kodumaist loodust jaddvustama. Kuigi
kunstnik sekkus hiljem aktiivselt ka kuns-
tielu organisatoorsetesse kiisimustesse, on
teise aastakiimne alguses tema missiooni
kandjaks siiski looming.

1

2

«Postimees», 1906, 12. VI, nr. 130; 13.
VI nr. 131,

«Postimees», 1910, 5. V, nr. 98.

K. Mée kiri E. Virgole Skotterudist.
Umb. juuli 1910. KMKO, F. 155 M
218,

«Tallinna Teataja», 1910, 9. VI, nr. 92.

K. Mie kiri E. Virgole Skotterudist.
Umb. juuli 1910. KMKO, F. 155, M
2:1'8,

Kolmas Eesti Kunstinditus Tartus, Tal-
linnas ja Pédrnus. Kataloog. Tartu. 1910.

«Postimees», 1910, 1. IX, nr. 248.

Dr. Fr. von Stryk. Kolmas Eesti kunsti-
néitus. «Noor-Eesti» ajakiri 1910/1911,
i ikl

J. L. [uiga]. III Eesti kunstiniituselt.
Maastik. «Pédevaleht», 1911, 4. I nr. 2.

Gustav Suits. Kas olla voi mitte olla?
«Postimees», 1911, 20. VIII, nr. 186.

«Pédevaleht», 1911, 16. I, nr. 12.

Eesti kunsti ja teaduse ptitided. «Pos-
timees», 1910, 12, I, nr. 7.

A. Weizenberg. Monda kunstiloomin-
gust. «Postimees», 1910, 2. II, nr. 25.

«Pédevaleht», 1911, 5. IV, nr. 77.

38.

Konrad Mdgi. Talvine maastik. Norra., Oli.

1908—1909.

39.

Konrad Midigi. Lilleline vili majakesega. Oli.

Umb. 1909.

40.

Konrad Mdgi. Norra tiitarlapse portree. Oli.

1909.

41.

Konrad Mdgi. Norra maastik mdnniga (Soo-
maastik). 1908—1910.







KONRAD MAGI. NORRA MAASTIK. OLI. 1909 42
Hilja Lati

Konrad Mée varasema loomingu iiks silmapaistvamaid teoseid on 1909. aastaga dateeritud ja signeeritud maastikukompositsioon
«Norra maastik». Maal on niitid juba monda aega ENSV Riikliku Kunstimuuseumi ekspositsioonis. Muuseum omandas selle Tartu
endise H. Treffneri glimnaasiumi kauaaegselt direktorilt Konstantin Treffnerilt, kelle kitte teos oli juba omal ajal sattunud. Nou-
kogude perioodil ei ole maal K. Mée loomingu néitustel, kataloogis ega ka teistes kirjutistes esinenud (ka <«Eesti kunsti ajaloos»
on «Norra maastiku» asukoht veel teadmatuks mérgitud).

Norras viibis K. Mégi 1908. aasta kevadest kuni 1910. aasta 16puni. Tung pohjamaise looduse jirele ja armastus kdigi norra-
liku vastu oli see, mis viis Konrad Méde Pariisist Norrasse. Kuid oma osa vois olla ka alateadlikul voi siis siigaval veendumusel,
et just Norra loodus saab talle suureks inspiratsiooniallikaks. Nii kujunesid Norra aastad iseseisvalt tootavale noorele kunstnikule
tegelikult kooliks. «Norra maastiku» motiiv périneb Oslo tmbrusest. Improviseeriv loomisviis t6i kunstniku intuitiivselt selles
toos lahenduseni, mis kétkeb endas paljusid hilisema Mée tunnusjooni. Sellise panoraamse, selge ja iilevaatliku ning kontuuridega
piiritletud vormidega maastikukompositsiooni otseseid jéreltulijaid leiame Louna-Eesti maastikes. K. Mige kui maastikumaalijat ei
rahuldanud kunagi ainult ilus motiiv ja kaunid vérvid, vaid ta otsis loodusest stigavamaid tundeid. «Norra maastikus» on roman-
tiliselt salapédraste joudude kandjaks vdgev, kaugusi sulgev médemassiiv. Kaljumie raske, isegi painajaliku vormi rohutamise kor-
val on sugestiivse véljendusjouga maalis ka vdrvid — siigavad sinised ja violetsed toonid. Migede tagant tousevad rahutud,
hiljem Méele nii iseloomulikud riinkpilved, mis veelgi rohutavad looduse sisemist elu. Tagaplaanide dramaatilisusele on vastu ase-
tatud suviste pdldude ja niitude ning punaste katustega majade dekoratiivne vérvirikkus. Tappiv puiintellistlik kattetehnika, mida
kunstnik siin kasutab, jdi kauaks Mde lemmikvotteks.

Andeka maalijana omandas Mégi Norras kiiresti mitte ainult maalialased oskused, vaid leidis ka viljenduse oma isikupirasele
minale, ehkki need aastad olid talle paljus véga rasked, nii et Friedebert Tuglas on seda aega Mie elus iiheks kurvemaks nime-
tanud. Kuid majanduslike raskuste kiuste ja neid trotsides saavutas kunstnik siiski eesmirgi. Eesti Kolmandale kunstinditusele
1910. aastal saadetud toodega, milliseid kataloogi jérgi oli 40 ja neist meieni sdilinud 20, sai Mdgi kodumaal tuntuks. Siin sai
alguse looming, millega Konrad Mégi kujunes eesti kunsti suurimaks maastikumaalijaks.



KONRAD MAGI JA KUNSTIUHING «PALLAS»

Eha Ratnik

Konrad Miel on silmapaistev koht, oma-
moodi ankrupositsioon kunstiihingu «Pal-
las» tekkimise ja kujunemise loos. Kui
poleks olnud K. Mige, siis poleks tdendo-
liselt olnud ka «Pallast», vihemalt mitte
tema pallaslikus tihenduses. Mingi kunsti-
organisatsioon voinuks ju tekkida nagu
tekkis Tallinnas «Vikerla» ja <«Siuru»,
aga kui kauaks? «Vikerla» ja «Siuru» ju
lagunesid peagi. Ja kas tlikoolilinna Tar-
tusse? Viimasel oli «Pallase» huvideringi
avaruse ja siligava vaimsuse kujunemisel
siiski oluline tdhtsus. Tartus tootas kiill
sel ajal Jaan Koort, kes oli dsja kodu-
maale saabunud, kuid teda haaras siin eel-
koige loominguline tuhin ning organisat-
sioonilised  huvid jdid tagaplaanile.
K. Migi oli parast 1912. a. kevadel Pa-
riisist kodumaale naasmist joudnud omal
nahal tunda siinse diremaa kunstielu halli
iiksluisust. Kuid ta oli ka suutnud selle
vastu voitlemiseks koondada enda iimber
viikese kunstihuviliste ringi, kellest sai
alus tulevasele «Pallasele».
Oktoobrijiargsel plahvatuslikul loomistun-
gilisel ajal formeerub k.-ti. «Pallase» liik-
meskond. 21. jaanuaril 1918 kinnitatakse
ithingu pohikiri. Seal loendatakse lithingu
liikmeid 10: kunstnikke, kunstiopilasi ja
-huvilisi. Esimeste hulgas J. Einsild,
V. Kangro-Pool, K. Migi, siis M. Pukits
ja A. Tassa, kes molemad sel ajal on
oma kunstnikukutsumust minetamas, ning
A. Vabbe. 11-ndana lisandub asutajaliik-
mete hulka tihingule nimepanija F. Tug-
las.

Kuigi ithingu esimeheks saab tugeva selts-
kondliku nérviga ideedetulvaline, kuid
piisimatu Aleksander Tassa, kes ise sel-
leks ajaks on novelle kirjutama hakanud,
kujuneb {ihingu suurimaks autoriteediks
Konrad Migi. Kunstniku suhted ithinguga
(aastail 1918—1925) on mitmelaadilised.
Siilinud arhiiviandmetest ilmneb, et aas-
tal 1918 ja toendoliselt ka 1919 oli
K. Midgi ihingu aseesimees, 1920. a.
kohta teated puuduvad, 1921. a. oli ta
revisjonikomisjonis, 1922. a. siigisel ja
1923. a. kevadpoolel tdidab esimehe
kohustusi, 1923. a. kuulub taas revisjoni-
komisjoni, aastail 1924 ja 1925 ei kuulu
juhatuse koosseisu. K. Mée kui kunstniku
mojuvoim «Pallases» on osalt seletatav
tihingu kavandatud profiiliga. Kuigi «Pal-
las» asutati iildisema kunstitthinguna, oli
tema peamiseks {ilesandeks kujutava
kunsti edendamine, sellele rahva kultuuri-
elus kindlama koha kittevoitmine. Et ta
neil asutamisjéirgseil kiillaltki heitlikel ae-
gadel selliseks ka kujunes — kindla sise-
korra, vajaliku distsipliini ja ulatusliku
kunstiprogrammiga {ithinguks, selles on
olulisi teeneid Konrad Miel. Tema isiku
iseloomustamiseks margib F. Tuglas: «nur-
geline nigu, sapine elevus ja kdige bo-
heemitsemise korval ikka jélle esileloov

praktiline meel.»! R. Paris teatab, et Kon-
rad Mdel oli Tartu kunstikiisimuste lahen-
damises juhtiv, keskne koht. Kuid ta isik
jai sageli varjatuks, sest avalikkuse ees
teotsesid teised, kelle tegemisi juhtis Mégi.2
Edasi kirjutab R. Paris: «Juba esimesest
kokkupuutest . alates ta suutis tekitada
paljudes poolehoidu ja dratada tidhelepanu
oma arvamuste ja veendumuste vastu.
Seda pohjustas ta iseloom, rikkalikud elu-
kogemused ja huviavarus.»® K. Méie juh-
tivale osale tthingus viitab ka J. Piittsep:
«Mé4e kées oli tthingu rahakott. Tema cli
seal koige suurem autoriteet.»* Kui
K. Mige vorrelda ithingu esimehe A. Tas-
saga, kes meie kunstiajaloos on tuntud
rahutu otsijana, mitmete ettevotmiste alga-
tajana, kuid neist ka kiiresti tlidinejana,
siis K. Maégi oli see mees, kes oma piisi-
vusega, orienteerumisega reaalsetes voi-
malustes ja perspektiivitundega viis ka-
vandatud tritused soovitud eesmirgile.

K. Mée ajal elas k.-i. «Pallas» ldbi mitu
arenguetappi. Kunstniku panus neisse on
erineyv.

Uhingu asutamisaastast ei périne peale
pohikirja mustandi muid arhiiviandmeid.
Uhingu tegevus realiseerub suhteliselt
tagasihoidlikult: paar kunstinditust ja
tiksikud loengud. Kavandatakse muidugi
rohkem, kuid okupatsiooniaja tingimustes
jéadb see koik teostamata. K. Mie panus
sel ajal on eeskdtt iithingu néitustest innus-
tav ja eeskujuandev osavott. Ajal, mil
tthingul puudub oma katusealune, on just
tema sopruskond see, kes pakub ulualust
tthingu koosviibimisteks.

Uhingu jaoks murranguliseks kujuneb
K. Mie tegevus Eesti Toorahva Kommuuni
ajal (1918.a. 16pp, 1919. a. algus). Tema
oli see mees, kes viis algselt koosseisult ja
selletottu moneti ka tegevuselt kiillalt
kitsa tthingu tihedasse kontakti Kommuuni
poolt asutatud ja Jaan Koorti juhtimisel
tootava kunsti- ja kultuuriajalooliste ko-
gude kaitse osakonna inimeste ja tegevu-
sega. K. Mée revolutsiooniline meelsus oli
tuntud juba 1905. a. Peterburis ja ilmnes
ka Soome pievil, mil ta liikus E. Sormuse
seltsis, oli oma korteri lubanud enam-
laste-pagulaste  salakonverentsi kohaks
ning aidanud nende protokolle ja tegevus-
kava timber kirjutada.’ Pallaslaste lulitu-
mine kunstikaitse toosse toob iihingule
jargnevalt palju kasu: tegevusvéli avar-
dub, tutvutakse paljude uute inimestega,
ka saab thing osakonna ruumides Lossi
t. 3 endale peavarju. <«Pallasy viljub
oma suletusest ja hakkab tugevasti moju-
tama kultuurielu; see ilmneb peamiselt
jirgneval ajaloolisel etapil — rahutul
1919. aastal. 1919. a. kevadel kavandab
tthing oma kevadnéitust. Rohkete kutsu-
tud kiilalisesinejate tottu nédib sel olevat
ka maa kunstijoude koondav lilesanne. Et
K. Magi suhtub energiliselt ndituse kor-

raldamisse, nditab tema arvukate maalide
korval osavott ka kunstnikke tihendavast
peost. Just sellest tuludhtust «Vanemui-
ses» parinebki kunstiajalukku ldinud kuu-
lus K. Méde ja A. Starkopfi hispaania
tants, kus K. Migi tantsib <«koketeeriva
hispaanlanna osa: roosas tiillundrukus,
puudri alt sinava habemetiiiikaga, suus
punane roos».® K. Maiagi oli siis 41 aas-
tane — kadestamisvédidrne vitaalsus.

Uhingu 1919. aasta tosisemaks ettevot-
miseks saab kunstikooli asutamine. Sel-
lega alustati kohe juba kevadniituse ajal
ja seepérast voib arvata, et n#itusele maa
silmapaistvamate kunstnike kokkukutsu-
mine vois olla seotud ka iildisemate kunsti-
probleemide, sealhulgas ka kunstihariduse
kiisimuse lahendamisega. 5. juunil 1919. a.
moodustati kooli asutamise 3-liikmeline
komisjon koosseisus J. Einsild, K. Migi,
A. Tassa.” Kunstikool, mis avatakse 1. ok-
toobril 1919. a., hakkab toole teatavasti
K. Mée juhtimisel. Siitpeale seondub
K. Mé&e organisatsiooniline tegevus peami-
selt kooli véljaarendamisega. Oma algae-
gadel on aga kool tihedalt seotud iihin-
guga ja etendab jérgnevail aastail (1920—
1922) véga olulist osa iithingu elus.

Aastail 1920—1922 arendab k.-ii. «Pal-
las» maa ainukese kunstiorganisatsioonina
erakordselt intensiivset tegevust. Endiselt
toimuvad kunstinditused, millest niiiid
kutsutakse osa votma ka juba kunstikooli
opilasi. Nii meenutab prof. A. Vardi, et
kord oli K. Mégi talle kide olale pannud
ja odelnud, et aeg on esinema hakata!® See
oli kutse k.-li. «Pallase» niitusele.

Ka loengud ja kirjanduse- ning muusika-
ohtud, mida thing sel ajal regulaarselt
korraldas, olid o&pilastele soovitatud.
Prof. A. Vardi mirgib, et need ohtud olid
tilimalt harivad oma sligava vaimsusega,
kaasakiskuva ja omapérase kunstiatmos-
fadriga. Nende ohtute hulgas kerkib eri-
lisena esile ks — Noukogude Venest
kiillasoitnud nn. «punase viiuldaja»
Eduard Sormuse viiulichtu 1922. a. algul.
Pidrast ametliku kontserdi nurjaajamist
«Burgermusses» oli see K. Mée kutsel
jitkunud «Pallase» klubis. Tagajirjeks
oli kodanluse pahameeleavaldus «Palla-
sele» ja isegi dhvardus kooli sulgeda, ning
«Pallase» poliitilise palge «roosaks» tem-
beldamine. Selle stindmusega seoses o&el-
dakse K. Mde kohta, et ta oli julge mees
ja thingu vaimne juht.® Temas tuleb ilm-
selt ndha ka diplomaati, kes antud tingi-
mustes oskas ithingut, kooli ja oma toeks-
pidamisi tulemusrikkalt kaitsta. Uhingu
tegevusele annavad 1920-ndate aastate
alguses virvikust klubiohtud, mida hakati
regulaarselt korraldama pérast Jaani t. 16
ruumide (hilisem kohvik «Central», prae-
gune Ulikooli t. raekoja taga — maja
hidvinud) tirimist ja remonti 1919. a.
Need olid esinduslikud ruumid, kus oli



suur kaminasaal, milles korraldati niitusi
jm., piljardituba, séogisaal, raamatukogu
jt. ruume. Kujunesid vélja kindlad sise-
korra reeglid, mis tagasid omavahelises
suhtlemises kindla korra ja distsipliini
ning millest kinnipidamisel oli iiheks
kindlamaks autoriteediks taas K. Migi.
Klubishtutele liilitas ta ka kooli vanemad
Opilased, kes oma mélestustes meenutavad
K. Mége neil puhkudel kui tiht sonamdju-
kamat ja samas ka hoolitsevat vanemat
kolleegi.

Tundub, et K. Mé&gi organisaatorina ei
hajutanud oma joudu, huvi ja tdhelepanu,
nagu see oli omane A. Tassale, vaid koon-
das neid ja oskas seejuures leida ka eesti
tollase kunstielu mitmelaadsetes otsingu-
tes peasuuna. Siin tahaks méirkida K. Mie
kui initsiaatori osa kunstnike II kongressi
kokkukutsumisel «Pallase» ruumides 9.
okt. 1921. a., mil otsustati kunstnike kesk-
organisatsiooni asutamine. Jidrgnevalt too-
tataksegi viilja Eesti Kujutavate Kunstnik-
kude Keskithingu (EKKKU) pohikiri, mis
kinnitatakse 14. III 1922. a.!® See oli
samm, millega k.-i. «Pallas» andis é&ra
oma senise juhtpositsiooni eesti kunstielus,
kuid edasisi perspektiive arvestades oli
see vajalik. K.-i. «Pallas» oli tootanud
seni edukalt. Oma kooli kaudu vois ta
kujuneda ja kujuneski maa tugevaimaks
kunstiorganisatsiooniks. Kuid oma asu-
koha tottu, pealinnast eemal, ei suutnud
ta valitsuse ees vajalikul méédral kaitsta
koigi kunstnike loomingulisi, majandus-
likke ja poliitilisi huve. Nende problee-
mide nidgemine, moistmine ja vajaliku
lahenduse leidmine koneleb kunstitihingu
«Pallas» juhtide, nende hulgas ka K. Mie
realiteedi-, perspektiivi- ja vastutustun-
dest.

Uha kasvav koolikoormus ei vdimaldanud
K. Méiel iihingu igapdevaste asjadega
enam endiselt tegelda. Usna enam olid
ldinud need kiisimused, ka rahaasjad,
A. Tassa otsustada. 1922. a. sligisel ilm-
nesid eriti teravalt {thingu moneti iile jou
elamisest tulenenud rahalised raskused,
suruv volakoorem. Ja kui A. Tassa vési-
nuna, tidinuna ja edule lootuse kaotanuna
loobus iithingu esimehe kohast 1922. a.
septembris, siis oli Konrad Méigi see, kes
kooli juhtimise korval vottis enda kanda
ka thingu juhtimise kuni jargmise juha-
tuse valimiseni 1923. a. kevadel. Ta oli
mees, kellele vois loota, kes hédas 6la alla
pani. K. Migi piéstis sellega «Pallase»
hingusele minekust, kuid tema tegevusele
endist hoogu enam anda ei suutnud. See
oli ka maa iildise majanduskriisi tingi-
mustes aastail 1923—1924 iisna moelda-
matu. Neil aastail, mil thingut juhtisid
1923. a. M. Pukits ja 1924. a. V. Mellik,
oli selle tegevus ajutiselt soikus ja K. Mégi
tthingust juba eemale jdédnud.

K. Méie panus k.-ii. «Pallase» kujunemi-
sele ja tegevusele oli niivord suur, et tema
surma-aastapdeva 15. augustil tédhistas
ithing igal aastal oise torvikute rongkdii-
guga ldbi linna kunstniku kalmule Peetri
surnuaial. Vastavas taotluses politseipre-
fektile on ikka maérgitud, et rongkdigust
votavad osa ainult ithingu liikmed.!!

t F. Tuglas. Mélestused. — Teosed VIII.
Tallinn, 1960, 1k. 292—293.

2 R. Paris. Konrad Migi. Tartu, 1932,
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KONRAD MAGI JA KUNSTIKOOL «PALLAS»

Tiina Nurk

Kéesoleva sajandi teise aastakiimne 1opp
oli Eestis revolutsiooni, klassivoitluse ja
kodusdja rahutu ajajark. Sel ajal tuli
kodumaale tagasi haritlasi, kes enne Esi-
mest maailmasdoda ja Oktoobrirevolutsioo-
ni olid viibinud paguluses, oppinud ja t66-
tanud Léaane-Euroopas ja Venemaal. Vaim-
sed huvid ja loomingulised taotlused
tthendasid intelligentsi gruppideks, et koos
avaldada oma toekspidamisi ja vbdidelda
nende eest. Uheks aktiivsemaks ja ettevot-
likumaks koondiseks kujunes 1918. aas-
tal asutatud kunstitthing «Pallas» Tartus.
Peale kunstielu organiseerimise ja néi-
tuste korraldamise votsid pallaslased 1919.
aastal osa kunstikaitse tritustest ja panid
aluse kunstikoolile.

Kunstitthingu «Pallas» 1iiks teotahtelise-
maid ja algatusvoimelisemaid liikmeid oli
Konrad Méagi. Ta oli asunud kodumaale
juba 1912. a., pérast ligi kimme aastat
kestnud voorsilviibimist. Elanud algul
vaheldumisi Tartus ja Viljandis, valis ta
1916. aasta siigisel 1opuks elupaigaks
Tartu. Loomingulise t66 korval hakkas ta
oma ateljees andma maalimistunde.

K. Mégi, sel ajal 1opetamas neljandat elu-
kiimmet, oli ndinud palju viletsuspdevi,
mis olid laostanud tervise ja kurnanud
elujoudu. Tulnud Pariisi kunstilembelisest
Ohkkonnast ja sopraderingist, surus teda
tiksindus ja Tartu provintsliku vaimuelu
loidus. 1915. aastal kirjutas ta sdjavikke
mobiliseeritud A. Tassale: «Muidu on elu
siin vanaviisi védga nahkne ja moistagi
ei ole joonistamisest midagi vélja tul-
nud ... On nii palju igapédevaseid raha-
muresid, et mitte midagi muud aega moel-
da ei saa, sest need mured iga pievaga
ainult suurenevad. On ju ka veel iks asi,
mis seda seisukorda isedranis hapuks teeb
ja nimelt see, et ei ole kaaskannatajaid.
On ju siin moned isikud, dige stimpaatsed
inimesed, aga ikkagi tunned nende hulgas
ennast voorana . .. Ka see ainuke oaas —
Werner on vihe igavaks ldinud, aga et
kuskil olla ei ole ja tooks vidhe tuju on,
siis saab sddl surmapolgusega edasi
istutud.»

Uut energiat ja teotahet andis K. Méele
Pariisi-kaaslaste A. Tassa ja F. Tuglase
saabumine Tartusse, eriti aga kunstitthin-
gu «Pallas» loomine, kus K. Médgi kandis
abijuhataja kohustust. 1919. a. suvel ldks
thingus liikvele mote asutada kunstikool,
voimaldamaks Opitingimusi noortele, kelle
Opingud olid sdja tottu katkenud. Uhing
valis komisjoni, kuhu kuulusid K. Magi,
A. Tassa ja J. Einsild, kes pidid vaagima
kunstikooli rajamise tingimusi. Kuna

J. Einsild eemaldus tihingust, samuti kooli
asutamise komisjonist, kutsuti Tartusse
Anton Starkopf. 1919. aasta augustis oligi
K. Méel ja A. Starkopfil koostatud oppe-
kava, mille A. Tassa kunstitthingu «Pal-
las» juhtijana esitas Haridusministeeriu-
mile. Kindlas usus kooli avamisse palus
A. Tassa Haridusministeeriumilt ka raha-
list toetust.

Vastuseks teatas Haridusministeeriumi
Kunsti- ja Muinsusosakond, et eraalgatu-
sel loodud oppeasutust on voimalik riikli-
kult toetada ainult siis, kui see faktiliselt
tootab ja on ministeeriumis registreeritud.
Kohapeal leidis pallaslaste ettevote toetust
Tartu Maavalitsuse haridusosakonna juha-
tajalt A. Bachilt, kes julgustas tooga
alustama ja noutas laenu Tartu Maapan-
gast. Ulualune saadi Louna-Eesti Kunsti-
kaitse Toimkonnalt, kuna see oli sel ajal
oma tegevust l0petamas ja vois loovutada
koolile oma ruumid Lossi (praegu A. Litte)
tdnaval.

1. oktoobril 1919. aastal koguneski paar-
kiimmend noort Lossi tdnava ruumidesse,
kus neid hammastasid kuldraamides vanad
maalid ja 18. sajandi stiilne modbel, mis
olid kaitse alla voetud Tartust ja Tartu
ldhikonnast. Kunstiopilasi tervitas A. Tas-
sa. Kuna enamik oOpilastest oli saanud
ettevalmistuse Venemaa  kunstikoolides
voi Tartu eraateljeedes, vois tocga kohe
alustada, sest suures ateljees ootasid
molbertid.

23. oktoobril kirjutas kunstitihingu «Pal-
las» juhataja A. Tassa Tartu Linna hari-
dusosakonnale: <«Kunstitthing teatab re-
gistreerimise suhtes, et nimetatud thing
on korraldanud ateljeesiisteemilise kunsti-
kooli, kandev nimetust: Kunstitthingu
«Pallase» kunstikool. Juhataja kohuseid
tdidab kunstnik Konrad Midgi. Oppejou-
dudesse kuuluvad p#idle iilalnimetatud
kunstniku K. Mégi kunstnikud Anton
Starkopf ja Ado Vabbe.»

K. Miée juhatajaks valimisel arvestati
kindlasti seda, et ta oli oma kolleegidest
tle kiimne aasta vanem. Ka oli ta mitu
aastat tegutsenud Opetajana oma ateljees.
1920. aasta algul kutsuti kooli toole veel
Voldemar Mellik.

Peale juhatajakohustuste kandis K. Migi
vordselt teiste Oppejoududega Oppekoor-
must. Esimesel aastal ei olnud eraldi atel-
jeesid Oppejoudude jargi, vaid maaliatel-
jees kéisid juhendamas K. Migi ia
A. Vabbe, skulptuuriateljees A. Starkopf
ja V. Mellik. Peale selle dpetas A. Vabbe
graafikat, peamiselt tuSijoonistust ja Ii-
noolldiget, sest ulatuslikumaks graafika-

tehnikate viljelemiseks puudus sisseseade.
Teisel Oppeaastal hakkasid ateljeed viilja
kujunema o6ppejoudude jirgi: K. Migi
Opetas peamiselt akti ja portreed, A. Vab-
be natiilirmorti ja graafikat. Péris kindlat
vahet aga tihe voi teise ateljee vahel ei
olnud, sest opilane valis ise, mida maalida
voi joonistada. Koolis valitses sobralik
kollegiaalne vaim ja hea toomeeleolu.
Pedagoogilistes kiisimustes ei olnud juha-
taja ainuotsustaja, vaid koik Oppetoosse
puutuvad kiisimused arutati 1dbi opetajate
noukogus.

K. Mie pedagoogilise t66 aluseks oli na-
tuuristuudium, eelkdige inimfiguuri pohja-
lik tundmine. Seepidrast laskis ta koige
enam tootada akti jargi. Tavaliselt joonis-
tati soega, sest olividrve ja pintsleid oli
raske saada. Natuuri edasiandmisel lubas
K. Méagi stiliseerivat ldhenemist. Igasu-
gustele utreerimistele ja deformeerimistele
pani K. Mégi kohe piiri. Ateljeede pohi-
motteks oli voimaldada opilaste oskuste ja
voimete iseseisvat arengut. Vastavalt aja
vaimule ilmnes Opilaste toodes futurist-
likke, kubistlikke ja ekspressionistlikke
tendentse, kuid igapédevases Oppettds mo-
dernistlikke vormivotteid opilastesse ei
sisendatud, vaid vastupidi — nende vastu
voideldi. K. Magi jélgis viiga tihelepane-
likult opilast ja kui see hakkas kalduma
maneeri voi jdljendama Opetaja laadi,
noudis kategooriliselt vigurdamise ldpeta-
mist ja tdpset natuuri jilgimist. «Pallase»
esimestel aastatel mérgiti sageli «mdigit-
semisty ja «vabbetsemists, s. t. K. Mie ja
A. Vabbe loominguliste votete matkimist,
sest nende spontaanne laad imponeeris
oOpilastele.

K. Migi oli arvestatavaks ja autoriteet-
seks Oppejouks oma moistva ja abistava
suhtumisega opilase individuaalsuse kujun-
damisel. Viljaspool ateljeeseinu volus
K. Mégi opilasi elava ja temperamentse
inimesena, kes oli maailmas palju kdinud
ja palju nidinud. Ta puldis opilasi koigiti
arendada ja julgustada. Tema ohutusel esi-
tasid andekamad opilased oma toid kunsti-
lthingu «Pallas» néitustele ja astusid iihin-
gu liikmeks. Ta kéitus alati korrektselt,
kuid kaebas sageli tervise tlile, eriti kiil-
made tulekul. Talumata jahedust ja
roskust, soojendas ta ennast Opetajatetoa
suure ahju nisis istudes.

Esimestel aastatel ei olnud koolis pidevat
tecreetilist kursust, vaid seda korvasid
kunstitihingu «Pallas» avalikud loengud
ja kirjandusohtud. Need andsid oOpilastele
viga palju silmaringi arendamiseks. Pro-
fessionaalseid probleeme, sageli ka mine-



viku ja aktuaalseid kunstikiisimusi arutati
ateljeetods. Sel puhul nditas K. Mégi en-
nast huvitava vestlejana.

Peale pedagoogilise t66 noduti kunstikooli
«Pallas» oppejoult loomingulist aktiivsust.
Koigist «Pallase» pohikirjadest kiis ldbi
noue, et kooli oppejoud pidi olema eel-
koige loov kunstnik ja eksponeerima oma
teoseid avalikel nditustel. K. Mégi tootas
kahel esimesel «Pallase» aastal suhteliselt
vidhe, kuid vottis osa nii néitustest kui ka
ithingu tegevusest.

Lakkamatuks ja nédrvestovaks mureks oli
«Pallase» majanduslik olukord. Kuigi
koolil oli kuratoorium, kelle kompetentsi
kuulus majanduslik kiilg, lasus pearaskus
siiski kooli juhatajal K. Médel. Teda tunti
tubli organisaatorina, kes ise armastas
tegutseda ja lasi teistel tegutseda. Ka ei
puudunud tal diplomaadivoimed, sest peale
majandusraskuste {letamise tuli voita
koolile tunnustust ja poolehoidu. Kuna
kool oli tekkinud eraalgatusel, siis Hari-
dusministeerium ei mé&dranud stabiilset
summat ja «Pallas» pidi leppima jérjest
muutuvate toetusrahadega. K. Migi kooli
juhatajana maadles pidevalt vekslitega, et
saada pangalaenu ja tasuda volgu, kus-
juures sageli kujunes uus veksel eelmise
viljaostmiseks. Zirantideks olid peamiselt
kooli 6ppejoud voi kuratooriumi liikmed.
K. Migi suutis hoida héid suhteid Tartu
Linnavalitsusega, kes méédras «Pallasele»
vidiksemaid toetussummasid.

Tohutult rédnk oli esimest kooliaastat 16-
pule vedada. Teisel dppeaastal olukord ei
paranenud, pigem halvenes seoses tarbe-
hindade tousu ja tldise elukallinemisega.
1921. aasta kevadel oli «Pallas» sulge-
mise dédrel. See masendas nii dpetajaid kui
oppijaid. Hakanud looma ateljeesid kunsti
opetamiseks, lootsid K. Migi ja tema
mottekaaslased riigivoimult toetust, kuid
sojajirgses kriisiolukorras oli kodanlik
valitsus voimetu lilal pidama kunstikooli,
seda enam, et 1920. aastal oli késil Tal-
linna Linna Kunsttéostuskooli muutmine
Riigi Kunsttoostuskooliks.

Ruumide osas «Pallase» olukord pisut pa-
ranes, sest Louna-Eesti Kunstikaitse Toim-
kond viis kaitse alla voetud varad kunsti-
iihingu ruumides 1919. aasta novembris
korraldatud niitusele ja selle lopetamise
jarel tagastas omanikele. Kuid teisel aastal
tousis oOpilaste arv 60-ni ja Lossi tdnava
ruumide kitsikus andis tunda. 1921. aasta
sligise] oOnnestus saada kunstikooli kasu-
tada endise linnahaigla ruumid Kalamehe
(hiljem Kaluri) tdnaval. Pidev koormus
koolis ja organisatoorsed {ilesanded rui-
neerisid K. Méde niigi viletsat tervist.
1920. aasta suvel viibis ta ravil Kures-
saares, kuid motted poikasid siiski Tar-
tusse. Nii kirjutas K. Migi A. Tassale:
«Kuidas on lood «Pallasega»? Kas mehed
koik ikka veel istuvad Tartu pail? Loo-
detavasti saan siit {the kuu parast minema.
Kahju, et Sina ja Vabbe siia ei tulnud.
Cleks vist hésti see olemine siin teie nér-
vide péddle mojunud.» Ilmselt andis ravi
héid tulemusi, kuid jédrgnev ridnk oppeaasta
161 K. Mée taas roopast vidlja. 1921. aasta
siigisel siirdus ta pikemaks ajaks vilis-

maale, et tutvuda kunstikoolide toodga ja
puhata. Reis kulges ilile Saksamaa Itaa-
liasse, kus pikemad peatused toimusid
Roomas, Capril ja Veneetsias. 1922. aasta
suve veetis K. Miagi Saksamaal Obers-
dorfis.

Kunstikooli «Pallas» kaht esimest Oppe-
aastat iseloomustab vabaateljee toomeetod,
mis oli populaarne Lédne-Euroopa kunsti-
keskustes, eriti Pariisis. Vabaateljeedes
olid oma oskusi viimistlenud K. Mégi,
A. Starkopf, A. Vabbe ja A. Tassa. Vaba-
ateljee ohkkonnaga oppeasutust piiiiti luua
ka Tartus, sest K. Médgi pidas loomingulise
tegevuse aluseks individuaalset pedagoo-
gilist juhendamist ja Opilaste endi algatus-
voimet.

K. Mie vélismaale siirdumise jirel sai
kunstikooli «Pallas» juhatajaks A. Star-
kopf. K. Mide opilastega hakkas tootama
N. Triik, kes 1921. aasta hilissuvel asus
Tallinnast Tartusse. A. Starkopf, energi-
line ja kainelt kaalutlev mees, asus kii-
resti pddstma likvideerimise ohtu sattunud
kooli. Juba 1919. aastal oli Haridusmi-
nisteerium soovitanud joonistusdpetajate
ettevalmistamist «Pallases». K. Migi tun-
nustas ainult puht kunstialast 6ppetéod ja
oli kangekaelselt vastu Opetaja kutseks
ettevalmistamisele, sest Ilopetatud kutse-
hariduse andmine ei olnud vabaateljee
eesmirgiks. A. Starkopf hoomas aga, et
vabaateljee-tutipi Oppeasutus ennast Eesti
kitsastes oludes ei Gigusta, vaid «Pallas»
kui ainuke kunstikool pidi andma lopeta-
tud hariduse. Ka oppivad noored ise taht-
sid tunnistust, mis nédidanuks nende hari-
dust.

A. Starkopf suutis koolis leida paarkim-
mend oOpilast, kes olid ndus taotlema ope-
tajakutset. Kiiresti kutsuti M. Pukits kur-
suste juhendajaks ning K. Merilaid,
L. Sapotzki ja K. Meimark opetajaiks.
Kursustega seotud kulud vottis haridusmi-
nisteerium enda kanda.
Joonistusdpetajate kursusega seoses hakati
kooli tood muutma siisteemikindlamaks.
Algajaile seati sisse ateljeele eelnev iild-
klass kunstialgete omandamiseks. Ka teo-
reetiline kursus, mis seni oli baseerunud
pohiliselt {iiksikloengutele voi lithemale
sarjale, muutus pidevaks. Kooli profiili
laiendamiseks avati graafikaateljee, mille
juhatajaks kutsuti G. Kind Dresdenist.
1922. aasta sugisel saabus K. Mégi tagasi.
Juhataja kohustusi ta tile ei votnud, vaid
hakkas juhendama tood maastiku ja na-
tiitirmordi ateljees, mis loodi kolmandaks
maaliateljeeks lisaks A. Vabbe ja N. Triigi
ateljeedele. K. Maigi oli sligavalt pettu-
nud «Pallase» vabaateljeede iimberkujun-
damisest kindla siisteemiga kunstikooliks.
1923. aasta mirtsis soitis A. Starkopf
vélismaale ja K. Migi asus taas juhataja
kohale. Ta ei teinud midagi alustatud
timberkujundamise pidurdamiseks, vaid
laskis sellel kui paratamatusel edasi are-
neda. Kooli astus itha enam opilasi, kellel
puudusid algoskused, seepédrast tuli veelgi
stivendada ettevalmistavat osa. Jiargnevail
aastail avatigi ettevalmistusklass ja jagati
tildklass joonistus- ning maaliosakonnaks,
mis tuli ldbida ateljeesse joudmiseks.

1923. aastal andis Tartu Linnavalitsus
«Pallase» kasutusse maja Karlova (hiljem
Kalevi) tdnav 2. Ka see polnud sobiv
koolimajaks ja vajas pohjalikku remonti,
kuid selles jiatkus ruume koikidele klassi-
dele ja ateljeedele.

1924. aasta kevadel saatis kunstikool
«Pallas» vilja esimese lennu, kuhu kuu-
lusid N. Mei, F. Sannamees, K. Veeber ja
E. Viiralt, neist K. Veeber oli K. Mie
opilane. Kuna viimase kolme aastaga oli
kujunenud terviklik Oppesiisteem, mis vas-
tas korgema kunstihariduse nduetele, siis
1924. aasta sugisel registreeriti dppeasu-
tus Korgemaks Kunstikooliks «Pallas».
Vabaateljeede luhtumise korval oli K. Mée-
le teiseks pettumuseks uus laad kunsti-
ithingus «Pallas». See oli intiimsest sop-
rusringist muutunud avalikuks iihinguks
esinduslike klubiruumide ja laiahaardelise
tegevusprogrammiga. Ja tundubki, et
pédrast vilismaalt naasmist 1922. aasta
stigisel oli K. Mie algatusvdoime ja organi-
seerimistahe saanud purustava hoobi. Oma
halva tervise iile oli ta kurtnud alati, sel-
lega oldi harjutud ega voetudki tema
kurtmist tosiselt. Kuid méni aasta tagasi
oli Pariisi-kaaslaste saabumine Tartusse,
koondumine tthingu ja kooli timber andnud
K. Miele nagu uut joudu, erilist entusias-
mi voidelda koiki raskusi trotsides vaba-
ateljeede asutamise eest. Niid tombus ta
tagasi ja elas Itaalia-reisi muljetest,
mida toendavad suurel hulgal maalitud
Itaalia-ainelised teosed, eriti sinitaevalised
Veneetsia vaated ja o6sumedad Capri mo-
tiivid. Maastiku maalimisele dhutasid teda
ka Saadjidrvel veedetud 1923. ja 1924.
aasta suved.

1924. aasta siigisel avastati K. Miel
lisaks tildisele tervise halvenemisele ja
niarvlikkuse kasvule veel tuberkuloos.
«Pallase» initsiatiivil hangiti toetus ja
saadeti K. Migi oktoobris Schwarzwaldi
sanatooriumisse, kus ohtlik kriis moodus.
Jirgmise aasta kevadel saabus K. Magi
kurnatuna ja vésinuna Tartusse tagasi.
Kolleegid piitidsid hankida raha haige
saatmiseks Soome sanatooriumisse, ent
raha ei saadud. Psiilihiliste hiirete ilmne-
des paigutati K. Mégi Tartu Ulikooli nér-
vikliinikusse. Juunis, koolitoé jargmise
aasta plaane tehes poorduti haigla poole
saamaks teada, kas K. Miele v6ib koor-
must planeerida. Vastuseks teatas Tartu
Ulikooli Nérvi ja Vaimuhaiguste kliinik
20. juunil 1925. aastal: «...Migi tervis-
line seisund on sarnane, et paranemiseks
lootust ei ole ja et ta siigisel kindlasti
mitte Oppetdost osa votta ei saa.»

1. augustil vabastati K. Migi Korgema
Kunstikooli «Pallas» juhataja kohalt ja
kooli juhtimine usaldati N. Triigile. 15.
augustil 1925. aastal votsid pallaslased
vastu Konrad Mide surmateate.

«Pallase» kunstikool tekkis kunstitthingu
liikmete iihise firitusena, kuid koigi piitid-
lustele andis hoogu Konrad Méie eriline
entusiasm ja vaimsus, millega ta suhtus
kunstikooli loomisse. Tinu esimeste aas-
tate pingutustele onnestus kooli sdilitada
ja luua esimene korgem kunstiGppeasutus
Eestis.
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KUNSTNIK

JA TEMA

llmar

PORTREE

Malin

On téheldatud, et kunstniku vélimuses
olevat midagi sarnast tema loominguga.
Selles on omajagu tott. Sddrane tdode on
kiill pisut anekdootlik, nagu tédhelepanek,
et iga koerapidaja muutub ajapikku oma
koera sarnaseks. Oskuslikud fotokunstni-
kud on sellist sarnasust suutnud tabada
kunstikuulsusi pildistades. Et sedalaadi
dratundmist voib esineda igatihel, kogesin
15-aastasena, vanuses, mil saab olla toe-
liselt jddgitu kunstiihaleja. Olin tollal ene-
sele avastanud Eesti Rahva Muuseumi
kunstikogud, kus ndgin esmakordselt
ka Konrad Mie maale. Samuti «Pal-
lase» néditusesaalid, mida kiilastasin igal
voimalusel.

Uhel pdeval ldksin jdlle Kalevi tédnava
nurgal asuvasse <«Pallase» majja kunsti-
néditusele. Teadsin, et seal on véljas ka
Wiiralti toid. Olin neid varem vaadanud
vaid raamatuist, niiid nigin originaalis.
Uurisin neid imetlusega, olin jélle {ihes
uues maailmas. Nédituseruumid olid inim-
tihjad, viljas pédike. Akki ndgin the kitsa
akna foonil aknalaual istumas tiksikut
meest. Kuigi nédgin valguse taustal vaid
kontuuri, taipasin millegipdrast silma-
pilk — see on Eduard Wiiralt. Mu silmad
vaatasid pilte, selg aga tajus imetlusvéri-
naga meistrit. Siis htuppas Wiiralt akna-
laualt maha, astus trepist alla tdnavale.
Léksin talle jdrele. Jilgisin teda tiikk
aega mooda tédnavat — kitsaste plkstega,
veidi vimmas, imelikult vetruva konna-
kuga meest. Olin ndinud Wiiraltit.
Konrad Mige ma muidugi pole nédinud,
kuid temaga on mul hoopis isemoodi ja
senini segane vahekord. Tutvus tuli Niko-
lai Triigi maalitud Konrad Maéie portree
vahendusel. Olin tollal noorukina sisse
voetud Edvard Munchist, Nikolai Triigist
ja Aleksander Uuritsast. Uldse meeldis
mulle tollal kunst, mis oli tdis ekspressio-
nistlikke hingevaevusi ning kus kujundid
olid rohutatud kindla kontuuriga. N. Triigi
maalitud K. Méde portree oli minule tollal
just sellise traagilist raskust viljendava
mojuga. Portree oli sedavord sugestiivne,
samastus niivord isikuga, et see hakkas
mdjustama minu kujutlust ka K. Mée loo-

mingust. Isegi praegu nduab teatavat pin-
gutust mitte omistada seda maali Konrad
Méele enesele. See oleks nagu tema auto-
portree.

Niimoodi stindis minus K. Mie maalide
vaatamisel mingi kahestumine. Néiteks
«Soomaastikku», «Otepdd maastikku» ja
«Valgjiarve» seostan K. Méae portreega,
s.t. tema enesega. Monesid Capri ja Ve-
neetsia vaateid aga, kus kontuur jidb
lahtisemaks (ehkki ka neist ohkub veel
tumedust ja raskust) ei saa ma enam
Triigi tehtud portreega thte viia. Hoopis
raskem on «Saadjdrve vaatega», mis on
hele, avatud, lahtise vormiga. Samuti
«Saaremaa rannamotiivy» («Merikapsad»),
mis oli aastakiimneid minule vérvitdiuse
eeskujuks, tundub mulle olevat hoopis
eraldi K. Mée isikust.

Hiljem olen tutvunud pohjalikumalt nii
oma kolleegide kui klassikute loominguga,
kus teinekord aastate kulgedes vaheldub
mitmeid erinevaid perioode, kuid N. Triigi
tehtud portree mojust ei ole ma suutnud
vabaneda. Niiteks K. Mie inimfiguure
voi portreid (N. Altmannist) kaldun omis-
tama hoopis N. Triigile. Nii jdabki K. Mie
looming minule kahestunud fenomeniks,
kus molemat poolt imetlen ja hindan.
Kaks eelkirjeldatud vastakat kogemust
panevad jireldama, et kunstniku loomin-
gut iihe nditaja alla viia alati ei saa. Nii
nagu iga inimese vaimne olemus sisaldab
samaaegselt mitmeid erinevaid psiihholoo-
giliselt voetavaid tasandeid, nii on seda
loomulikum vaimne mitmeksjagunemine
kunstniku kui loova inimese juures. Ini-
mese kiditumises, nédoilmes, kones, riihis,
reageeringutes suhtlemisel teistega aval-
dub tema olemus mitmel moel. Need ei
tarvitse aga alati kattuda tema loomingu
ilmega. Looming osutub teinekord hoopis
tumberpooratud eneseavalduseks vorreldes
kunstniku sotsiaalse kéditumisega. Kunstni-
kust, nagu igast teisest inimesest saab
teha mitmeid erinevaid portreid. Hili-
semad tdhelepanekud on selleks kiillalt
nditeid andnud, kuid nende kirjeldamine
liheks liiaks eemale minu Konrad Méie
kogemusest.




49 Nikolai Triik. Kunstnik K. M&e portree. Oli. 1908.



KONRAD MAGI JA EKSPRESSIONISM

Ene Lamp

Konrad Mégi kujunes kunstnikuks sajandi-
vahetuse {litundliku ja &ravalitud looja-
tlitbi margi all. Niisugust tiitipi esindav
paljastatud nédrvidega isiksus ptiidis end
teostada erilise, piitsutatud intensiivsu-
sega, tihti oli hinnaks enesehédvitamine loo-
mingus, elus voi molemas. See traagiline
kunstnikukontseptsioon on rakendatav ka
Mie ekspressionismist puudutatud maas-
tikumaali moistmisel. Subjektiivsete tegu-
rite toukel seisavad siin korvuti tédiesti
vastandlikud elemendid — pihtimusliku
siiruse  korval llepingutatud tunnete
maneerlikkus, koloristliku terviklikkuse
korval varvivéljenduse rabedus, kavatsuse
orgaanilisuse korval laenuliste elementide
mehaaniline tlekandmine. Asjade fataalse
kidigu tottu ilmuvad elujoulised impulsid
liiga hilja, et otsekui eriliselt rdhutada
kunstniku enneaegse surma traagilisust.
Ekspressionism ulatus eesti kunsti XX sa-
jandi teise kimnendi alguses, ta moju
korgaeg oli 20-ndate aastate esimesel
poolel. Mie loomingus langevad ekspres-
sionistlike algetega tood samasse aega.
Saksa ekspressionism oli tollases Euroopa
kunstikeskkonnas liks olulisemaid moodsa
kunsti avaldusi, kus thiseks nimetajaks
mitmete eri grupeeringute pililietele oli
védljenduse rohutatud intensiivsus ja vaa-
taja tunnetele apelleerimine. Loodusekésit-
lus oli ekspressionistlikus kunstis tisna
olulisel kohal, motiivile ldheneti teravda-
tud subjektiivsusega, panteistliku hardu-
sega kummardati taas tirgset vOi sala-
pérast. Looduses voidi veel ndha ka miis-
tilist objekti, wuniversumi ja olemasolu
suuri todesid usuti saavutatavat ekstaasiks
muudetud elamuse kaudu, kujutletava
tihtesulamise kaudu loodusvaate vodi loo-
maga. Need aspektid on teataval mééral
olemas ka Méie maastikes.
Ekspressionismi kisitletakse tavaliselt ot-
seselt ajast viljakasvanud liikumisena,
meeleheitekunstina, mis juurdus iithiskond-
likus kriisisituatsioonis.  Analoogiline
tdhendus oli tal Eesti oludes. Siin oli ta
samuti noore podlvkonna reageering, vélja-

kutsutud allasurutud tegevusjanust ja
normaalsete eneseteostamise voimaluste
puudumisest. Sddade ja revolutsioonide

taustal, tdhendusrikaste stindmuste poori-
ses elab kunstnikkonna tundlikum osa iile
suuri meeleolude kodikumisi. Nende intui-
tiijvselt vastuvotlike aja ohkkonnale rea-
geerijate hulka kuulub ka Mégi. Ajajargu
omalaadseks {hisnimetajaks voib pidada
pinevust, mis on téiesti ekspressionismipé-
rane nditaja. Soda ja revolutsiooni. oli

oodatud kui puhastavat tormi, kuid  siis .

muudavad surma ja kannatustega kokku-
puuted reageeringu kaastundehoiakuks.
Edasi murrab lidbi helge usk, et purus-
tatud tsaariimpeeriumi varemeil avane-
vad oma riigi tingimustes kodumaal
kunsti tegemiseks kauaigatsetud voimalu-
sed. Konrad Migi oli iiks fanaatilisi sel-
lesse uskujaid. Ta oli «Pallase» tihingu
asutajate hulgas, «Pallase» kooli loomisest
osa vdtmas, kooli dppejoud ja juhataja,
veel jatkus tal energiat kunstikaitse alal
tegutsemiseks, ta lootis kogunenud kunsti-
varadest asutada muuseumi. Optimistlik
tegevustahe vaibub 6ige pea, poordub pet-
tumuseks. Riik ei leia raha oma esimese
puht Kkunstioppeasutuse aitamiseks, ma-
janduslikku ega moraalset toetust ei anna
riik ka nooremale kaasaegsele kunstile.
Vahest teravamalt kui seda tegelikkuses
oli, tajub kunstnik enese isoleeritust ja
ettevatete liiva jooksmist. Siit saab tuge
pettunud  pessimistlik  maailmakésitlus,
mis Mée ekspressionistliku perioodi too-
des on selgesti jélgitav.

Ekspressionismist mérgitud kunstil oli
Eestis emamaa omaga vorreldes olulisi
erinevusi, osamisi korduvad need Mide
toodeski. Ekspressionistlikud vormivotted
kandsid saksa kunstis kindlat tdhendust,
nende taga seisis laiem ja germaani-
pédraselt filosoofiliselt arendatud vaadete
stisteem. Meie kunst vottis tihti tile vaid
formaalsed kujutusvotted, tundes palju
vihem huvi ekspressionismi vastu tervi-
kuna. Niimoodi jdi ta tisnagi poolikuks ja
vulgariseeritud ekspressionismi peegeldu-
seks. Ka Mie toodes leidub vaid aima-
misi vihjeid filsoofilistele taotlustele, au-
salt delda voime neid talle omistada ainult
hea tahtmise korral. Kindlasti oli nii-
suguse ldhenemise iiks pohjus see, et osa
kunstnikke, nende hulgas ka Méigi, puu-
tus ekspressionismiga kokku kaudsetest
allikatest, toenioliselt ajakirjade ja raa-
matute kaudu. Saksa ekspressionismi ja
20-ndate aastate haku eesti kunsti jéi eral-
dama veel iiks oluline joon: ekspressionis-
mi julge vormiuuenduslikkus taltus eesti
kunstnike toodes vdgagi moodukaks, ndib,
et Mégigi on eeskujuks votnud briikelaste
voi «Sturmi»-ekspressionistide loomingu
seda osa, mis populaarseks maneeriks
muutununa oli juba kaotanud oma algse
novaatorliku antitraditsionaalsuse.  Vist
polnud meie kunstikultuur tookord mood-
satest liitkumistest osasaamiseks veel kiips.
Koigile neile tdpsustavatele tagasivotmis-
tele vaatamata toi ekspressionistlik liiku-
mine eesti kunsti rikastavaid algeid.
Huvitav on ta lsna otsejooneline kontakt

aja meeleoludega. Subjektiivse kunstina,
pihtimuskunstina oli ta loojale vabane-
mise, enesepuhastuse vdimaluseks, mis
osutas loomingu seni varjus pilisinud psiih-
holoogilisele ~ funktsioonile.  Asendades
juugendi staatilisuse dunaamikaga toi
ekspressionism kaasa uued kompositsiooni
ehitamise pohimétted, kus vormide paral-
lelism ja tasakaalustatud dekoratsioonilik-
kus asendus fragmentaarsuse ja diagonaa-
lidele ehitatud liikumisega. Teisenesid ka
virvikasutuse reeglid.

Maie isiksuses ja temperamendis oli palju
rahutuse- ja nérvlikkusekunsti vastuvot-
miseks soodsat. Ta otsis intensiivset ela-
must juba juugendliku viljenduse raa-
mes, mil ta néditeks maalis véljakutsuva
julgusega piikest, kujutist otse ja ainiti
hooguvale kettale keskendades.

Rahutuse ilminguid tuleb Méie kunsti juba
enne ekspressionistlikku aega. Ta Louna-
Eesti kiinklikud maastikud maailmasdja
aastatest sisaldavad moéodukalt voolavat
vormide riitmi, kus metsatukad ja kiinkad
votavad oma koha sujuvalt sisse, vaid
korraks teisendab seda riitmi jérvesilmade
paigutus ning koige iile valitseb sobralik
vaibalik kirevus. Pilved taevas on esimene
muudatuse mérk neis vaadetes. Nad on
kiill alles juugendi pehme kontuuriga,
kuid nende dreva kuhjumise kaudu Idbis-
tab maastikke teistsugune hingus.
Koloristlikult toimub Maé&e loomingus
samas suunas liikumine. Védrvide sobralik
vordvéirne intensiivsus asendub iihe tooni
eelistamisega, selleks saab tume preisi-
sinine. Sinist kasutab Mé&gi niitid meelsa-
mini suure pinnana ja vastandab talle
iiksikuid ereda punase ja kollase laike.
Niisugune véarvikasutus sisaldab endas
juba olemuslikult dramatismi. Siinksinisest
saab Mie maastikumaalis omamoodi tun-
nusvirv, mis jddb teda saatma loometee
1opuni, varieerudes vaid dige pisut. Voib
lisada, et saksa ekspressionistid omistasid
sinisele varvile erilist védljendusjoudu, eks-
pressionistlikus luuleski oli ta koige sage-
damini korduv vérvinimi; see pohines kiill
ka saksakeelse sOna «blau» kolamaagial,
kuid maagiliselt usuti mojuvat vérvi en-
nastki. Tumeda mustjassinise kasutami-
sega saavutab Mé&gi oma maalides hoopis
teistsuguse ohuperspektiivi kui varasemas
loomingus, ta muudab stinga tagumise
plaani sellega ldbipaistmatuks ja paneb
taeva nagu raskelt rippuma. Niisugused
on juba Mée pirisekspressionistliku pe-
rioodi taevad aastatest 1918—1920, mil
kunstnik maalib seeria Pihajirve maas-
tikke. Looduspilt on muudetud tdielikult



meeleolu kandjaks, ahastuse ja surutuse
véljenduseks. Maéde kunstiliselt tugevate
selleaegsete maastike ees tabad end mattelt,
et vahest polnud see ainult nimetu ahas-
tus, mis niiviisi vdljapddsu otsis, voib-olla
seisid siin taga miistikasse suubuvad sisu-
lised taotlusedki.

Piihajirve perioodil maalib Mégi palju,
ekspressionistlik maastikukontseptsioon
muutub tema kéasitluses nagu mingiks ut-
reeritud formaalseks skeemiks, kuhu ta
motiivi surub. Rahutu litkumine, mis néib
niisugust maastikku ldbivat, pole enam
nédrviline voogamine, vaid jiaik ja kramp-
lik, vopatuslik. Tema iilepingutatusest on
faanud maneer.

Huvitava korvalepdike nende kiillaltki
lihelaadsete maastike hulgas moodustavad
kunstniku suured figuraalsed pildid «Pie-
ta» ja «Kolgata». Praegu on nad teada
vaid fotode vahendusel. Kannatava ini-
mese teema esitamisega liilituvad t6od
tliiipilisse ekspressionismi teemaderingi.
Molemas on liigutavalt mojuvat miistika-
tarbe viljendust ja dramatismi, kuid toe-
ndoliselt ka kunstilisi puudujiike.
1921—1922 sdidab Madgi Itaaliasse ja
Saksamaale. Ekspressionistlikud elemen-
did ta loomingus taanduvad monevorra,
kuid elavad varjus edasi. Itaalia muljetel
maalitud maastikes 106b taas vilja sdrav
vérvitoredus, mis iseloomustas kunstniku
varasemat maali. Fragmentaarse kompo-
sitsioonirlitmiga Capri maastikes on &re-
vus justkui teisele plaanile taandunud, aga
ta on olemas. Obersdorfis maalib Mégi rea
méestikuvaateid, kus rahutu tundelaad
uuesti valitsema pédseb. Médgede hambu-
lised rasked vormid, mis korduvad ja
silmapiiri katavad, on stindinud otsekui
spontaanse meeleheitehoo viljendusena.
Siiski mojus vilisreis Méele vabastavalt.
Peab arvama, et ta nidgi matkal tisna roh-
kesti ka saksa kaasaegset kunsti ning sai
niha pirisekspressionistide toid. Uued
impulsid, mis ta voimalik et kaasa toi, ei
joudnud aga enam tdielikult vilja areneda.
Mie elu 16pul loodud Saadjdrve maastike
seerias voib jdlgida elemente, mis saaksid
ehk pirineda kisitletud kunstindhtuste
ringist. Valguse jagamine iselaadseteks
hajutatud prismaatilisteks kimpudeks on
nditeks vahest rohkem {iithendatav Marci
eeskuju kui kubismiga. Need maastikud
kuuluvad kunstiliselt moéjuvamate hulka,
mida Migi iildse on loonud. Suurejoonelis-
tes panoraamsetes vaadetes muudab oma-
pdrane diinaamiline atmosfddri késitlus
pildi illusoorselt ruumiliseks, ses ohu voo-
gamises on ithendavat kunstniku rahutuse-
maastike tundelaadiga, kuid ka monumen-
taalset hingust.

Migi kandis rahutusekunsti algeid oma
loominguteel pikka aega kaasas, neist ku-
Junes tema maali lahutamatu koostisosa,
tunnus, nii nagu ekspressionismi &rritav
sininegi seostub meil peaaegu et intuitiiv-
selt tema nimega.

————— e ——

30. Konrad Mdigi. Kolgata. Oli. 1921.
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51. Konrad Mdgi. Piihajdrve maastik. Oli. 1920,

52, Konrad Mdgi., Rooma, Oli. 1922—1923.

33. Konrad Mdagi. Naise portree, Oli, 1918—1921.

54. Konrad Mdgi. Capri motiiv. Oli. Umb, 1922—
1923.







EKSPRESSIONISTLIKU ARHITEKTUURI UNISTUSED

Vilen Kiinnapu

Saksa arhitektid-ekspressionistid on suhteli-
selt vdhemainitud loojad moodsa arhitek-
tuuri alastes uuringutes. Oma utopistlike
teooriatega, kirgliku algupérataotlusega
ning ekspressiivsete vormidega tundusid
nad kohmakate sissetungijatena moodsa
arhitektuuri kiillaltki paindumatusse puri-
taanlikku maailma. Siiski on fakt, et nende
printsiipe toetas «Bauhaus» oma varasemal
perioodil ning internatsionaalse stiili tdht-
samad arhitektid nagu Walter Gropius,
Ludwig Mies van der Rohe ja Erich Men-
delsohn olid enne 1920. aastat ekspressio-
nistid. Viimasel ajal voib siiski tdheldada
huvi suurenemist ekspressiivse perioodi
vastu, mida arhitektuuris voéib datee-
rida alates Peter Behrensi diinaamilistest
toostusehitistest elektrifirmale AEG
(1908—1913) kuni ratsionaalse «valge
arhitektuuri» 1opliku voidukdiguni Lé&dne-
Euroopas ning saksa ekspressionistliku
motte tiieliku hédvitamiseni natside poolt
1930-ndate aastate algul. Kuigi ekspres-
sionistlik arhitektuur levis pohiliselt saksa
keelt konelevates maades, paigutavad mit-
med kriitikud selle liikumise alla ka Ams-
terdami koolkonna ja osaliselt ka itaalia
futuristliku arhitektuuri ning noukogude
konstruktivistide  loomingu.  Liikumise
pohilisteks mojutajateks peetakse rithmi-
tusi «Briicke» ja «Blauer Reiter», mis
moodustasid ekspressionistliku kunsti avan-
gardi.

Ekspressionismi perioodil tundsid arhitek-
tid end ilmselt viimast korda valitute riih-
mitusena ning tunnustasid tiksmeelselt
geeniuse kultust. Arvati, et arhitekt too-
tab puhtalt inspiratsiooni ajel. Biograa-
fiad muutusid hagiograafiateks, koikjal
vohas irratsionalism. Paljud kunstnikud
kannatasid hallutsinatsioonide all, juhin-
dusid oma sisemisest héédlest ja leidsid
inspiratsiooni muusikast. Nii néiteks néagi
Hermann Obrist hallutsinatsioonide moju
all visioone fantastilistest majadest ja ter-
vetest linnadest. Tihti kuulis ta siseh&ilt,
mis {itles: «Mine ja ehita seda!» Otto
Bartning nimetas oma vaikseid tootunde
«miisteeriumiks». Kord reisil olles kuulis
ta thel pdeval sisemist lakitust: «Ehita
torne, ehita torne!», mis kordus terve né-
dala. Erich Mendelsohni inspiratsioonialli-
kaks oli muusika, eriti Bach. Bachi muu-
sikat kuulates négi Mendelsohn visioone,
mis tema sonade jargi kasvasid vélja uni-
versumist. Vaadeldes Salzburgi Alpide pa-
noraami valdas Hans Poelzigi ainus
mote — kuidas lisada sellele kujundite
maailmale midagi samalaadset, kuid veel

55. Arhitektid H. Johanson, E. Habermann.
Eesti NSV Ministrite Noukogu saali lagi.
1920—1922,

intensiivsemat, tdiuslikumat. Koik see viis
arvamusele, et arhitektuuri ei tohi hinnata
praktilisest seisukohast. Ei saanud ju
nouda, et arhitekt, kes oli saanud oma
idee Beethoveni muusikast, arvestaks too
kdigus mingisuguseid norme vVvO0i nou-
deid!

1919. aasta proklamatsioonile «Deutsche
Architekten», mis kuulutas, et arhitekt
on koikide kunstide juht ja valitseja, olid
alla kirjutanud ka mitmed vanema polve
arhitektid (P. Behrens, G. Bestelmeyer).
Iseloomulik oli ka A. Behne titlus: «Kes ei
ole Juht, ei ole ka Arhitekt!»

Arhitektid pidasid end meediumideks, kes
haarasid ideid «tdieliku alistuvuse seisun-
dis», nagu ekspressionistidele tohutut
moju avaldanud filosoof Henry Bergson
iitles. Nagu kunstnikud, filosoofid ja poee-
did, nii unistasid ka arhitektid tuleviku-
maailmast. Nende opetus jagunes kolmeks
tutipiliseks osaks: 1) kaotatud paradiis
(India voi gooti periood), 2) kaootiline ole-
vik, pidev voistlemine, kasuahne motte-
viis, 3) tulevik — hinge, usu, armastuse
ja rahvaste tthtekuuluvuse aeg. Siin peitu-
sid so0jajargsete kunstnike unistused ja
soovid. Juhtmotteid otsiti ka miistikast.
Selles osas jargisid arhitektid kirjanikke,
kes olid miistikasse siivenenud juba siim-
bolismist saadik. Hans Hansen on hiiiid-
nud: «Salga ennast maha! Hévita ennast!
Loobumine on eeltingimus, et stinniks uus
hing ja uus vaim.» Mistikute teoseid uuris
eriti pohjalikult Bruno Taut, kes kirjutas:
«Kunstnik korraldab ja organiseerib koi-
ke ... Valgus kiirgab oma sdra koik-
jale ... Maa ise séddeleb Uuest, véimatu
muutub voimalikuks ja karm tegelikkus
loob imesid!»

Walter Gropius oli mees, kes tombas selge
piiri unistuste ja tegelikkuse vahele, ta
el lootnud n#&ha «paremaid aegu» oma
eluajal. Bruno Taut seevastu pidas oma
klaasist palvemaju «veel tundmata usu
tithjadeks anumateks».

Ekspressionistid idealiseerisid kristalli.
Kristall oli nende jaoks koéige {iilevam,
tdiuslikum, sest ta ei varjanud midagi,
kogu tema sisemus peegeldus vélistahku-
del ning ta saladus peitus ldbipaistvuses.
Kristall oli arhitektide jaoks stimbolite
maailm, hinge maastik, sild tildinimliku
juurde jne. Kristalli kujund libis ka
valguse teooriat ning stimboliseeris kosmi-
list tdiust. Kristallomaania levis raamatu-
kujunduses, monumentide, interjooride ja
hoonete lahendustes (kristallpaleed jm.).
Tehti koguni ettepanek asendada sona
«ehitama» sonaga «Kkristalliseerima». Mo-
nede arvates ei olnud isegi kristall piisa-
valt - téiuslik.

Nagu ekspressionistlikku luulet, nii maju-
tasid ka ekspressionistlikku arhitektuuri
Friedrich Nietzsche ideed geeniusest,
Uuest Inimesest, meelelise tunnetuse maa-
ilmast. Nietzsche polgus kodanliku elu-
laadi ja ajaloo vastu, samuti tema kirjel-
dus loomingulisest toost kui ekstaatilisest
ilmutusest langes kokku ekspressionistide
arusaamadega. «Also Sprach Zarathustra»
muutus neile piihakirjaks. Nietzsche kan-
gelane vaatab hidmmastusega maju, mille
viikesed modtmed nidikse peegeldavat neis
elavaid ttithiseid hingi. Megalomaanilised
projektid néitasid, et arhitektid olid ette-
heidet tésiselt votnud. Kuna Zarathustra
elas méigedes, said méied populaarseteks
nii arhitektuuris kui ka maalikunstis. Tei-
seks lemmikmotiiviks oli koobas, jallegi
Zarathustra jargi.

Weimari «Bauhausis» levisid teosoofia,
antroposoofia, neoplastitsism jne., seetdttu
nimetati kooli koguni <«alkeemikute ko&o-
giks». Teosoofia, mis otsis koikidest usun-
ditest pohilist, varjatud tode, leidis tol ajal
poolehoidjaid végagi erinevate kunstnike
hulgas. Nii V. Kandinsky kui ka P. Mond-
rian kuulusid juba alates 1909. aastast
«Teosoofilisse iithingusse». 19. sajandi
10pul oli tdrganud elav huvi arhitektuurse
kujunduse geomeetriliste printsiipide vas-
tu. Arhitektide jaoks omas suurt tdhtsust
August Thierschi artikkel «Proportsioonid
arhitektuuris (1883. a.). Thiersch loo-
bus igasugustest ekstsentrilistest teooria-
test ja toetus sarnaste kujundite tee-
sile — harmoonia on kompositsiooni pohi-
lise kujundi kordumine tema alajaotustes.
Selle teooria kinnituseks voib nimetada
Thierschi poja Pauli poolt 1914. aastal
projekteeritud Arhitektide Maja. J. L.
Mathieu Lanweriksi jaoks oli geomeetria
stisteem, mis slinnitas vorme, see oli hoo-
ne algelement, millel rajanes koik muu.
Lanweriksi lemmikmotiiviks oli neljakan-
diliste spiraalide labtirint. Sellised spiraa-
lid olid kogu tema arhitektuuri aluseks.
Labiirint stimboliseeris inimese voitlust
vabaduse eest, pliidu pimedusest valguse
poole. Lanweriksi arvates oli arhitektuur

harmoonia stimboliks, mida ei saanud
tunnetada mitte meeleliselt, vaid pigem
fenomenoloogiliselt (kaunis ja téiuslik

maja kasvab vélja iihest pohilisest vor-
mist). Tema numbrisiimboolika pidi pee-
geldama universumi objektiivset korda.

19. sajandi 16pu kunstnikud ja kriitikud
pliidlesid pidevalt uue, «oma stiili» poole.
Pirast juugendi léabikukkumist tdhendas
stiiliiihtsus tervikut, hingelist iihtekuulu-
vust. Minevikust soovitati {ile votta vaid
hddavajalik. Ekspressionistid nii kaugele
el ldinud. Nende jaoks ei eksisteerinud



vastuolu originaalsuspiitiete ja teatud aja-
looetappide voi eksootiliste kultuuride
vahel. Ajaloost otsiti kinnitust sellele,
mida ise teha taheti. Minevikupdrand oli
nende endi saavutuste mdddupuuks. Esi-
mese maailmasdja eelsete ehituste hulgas
tuleb nimetada pohiliselt nelja arhitekti-
ekspressionisti toid. Need on P. Behrensi
AEG ehitused Berliinis (1908—1913),
kus tehaste arhitektuur ei lahtu utilitaar-
sest, vaid pigem siimboliseerib uut joudu,
mis mitmekordistab loodusvarasid. Tema
toodes voib tdheldada nii rahvusromanti-
list stiili, mis oli ekspressionismi tiks pohi-
aluseid, kui ka deformatsiooni. Jarjekind-
late ekspressionistidena esinesid sel pe-
rioodil ka Hans Poelzig (Veetorn koos
nditusehalliga Poznanis, (1911) ning Max
Berg (Sajandi hall Wroclawis, 1911—
1913). Nende ehitised on modelleeritud
agressiivse vahenditusega, mis ei jdta
iihtegi pinda autori tahtest puutumata. Ka
Bruno Tauti selle perioodi projektid, il-
lustratsioonid ja motteavaldused on huvi-
pakkuvad.

Peale Esimest maailmasdoda muutus saksa
kultuuri iseloom poliitilisemaks. Sotsia-
listliku revolutsiooni moju saatis ekspres-
sionismi vidhemalt 10 aastat ning oli ideo-
loogiliselt avangardistliku kultuuri ning
progressiivse poliitika slinteesiks. Mitmed
vasakpoolsed kunstiriihmitused nagu néi-
teks «Novembergruppe» (kuhu kuulusid
ka W. Gropius ja E. Mendelsohn), poora-
sid arhitektuurile erilist tdhelepanu, pida-
des seda otseseks vahendiks sotsiaalse ela-
tustaseme tostmisel.

Ka «Bauhaus» oli, eriti oma Weimari
perioodil, kiitkestatud paljudest ekspres-
sionismi elementidest. Nii toores pragma-
tism, ekspressiivne lihtsus kui ka visa
plitie reaalsusse — koik see sobis kokku
kooli metodoloogilise programmiga. Sel-
les valguses tuleb meenutada L. Mies van
der Rohe pilvelohkujaid (1919), tema
monumenti Rosa Luxemburgile ja Karl
Liebknechtile (1926), samuti W. Gropiuse
teatrit Jenas (1923).

Téhtsamatest ekspressionistlikest hoonetest
tuleks meenutada veel Chilehausi Ham-
burgis (F. Hoger 1923—1924), II
Goetheanumi Dornachis (R. Steiner, 1924 —
1928), P. Behrensi toostushalle (1920—
1925), samuti H. Hiringu orgaanilise kal-
lakuga toid. Eriti tdhtis ekspressionistlik
ehitis on aga kahtlemata E. Mendelsohni
observatoorium (Einsteini torn) Potsdamis
(1920), mis on omamoodi monumendiks
relatiivsusteooriale. E. Mendelsohn oli ka
koige plastilisema vormiga ekspressionist.
Mojutatuna <«Blauer Reiteri» liikumisest
ja ldhedastest sidemetest F. Marci ja
V. Kandinskyga, oli tema projektidel ja
visanditel kosmiline iseloom ning miisti-
line maailmatunnetus.

Praegusel ajal, mil maailm on iile kiilva-
tud primitiivsete ja labaste tiitipehitus-
tega, tundub ekspressionistide poeetiline
vormikeel ja fantaasiasse kalduv linna-
ideaal jéllegi vdrskena ning nende toodest
voime leida nii mondagi oOpetlikku ja
kasulikku.
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56.

Julius Maria Luthmann. Raadiojaam, Koot-
wijk. 1920—1922.

57.

Walter Gropius. Memoriaal Mdrtsi ohvritele.
Weimar 1920—1921.

58.

Hans Poelzig. Sopruse Maja projekt. 1916,

. Hugh Ferriss, Pilvelohkuja projekt. 1926,

60.

Rudolf Steiner. Goetheanum. Dornach. 1925—
1928.

61.

Erich Mendelsohn, Einsteini torn. Potsdam,
1917—1921.

62.

Max Taut. Wissingeri perekonna hauamonu-
ment. Stahnsdorf. 1920.

63.

Bruno Taut. Kristallhoone, 1920.

64.

Paul Thiersch. Arhitekti maja. 1914,

65.

Hans Poelzig. Teatrihoone,

66.

Hermann Finsterlin. Casa nova. 1926,

. A. Belski. Jddtisepaviljon Uleliidulisel Pollu-

majanduse nditusel, 1953.

68.

Bernhard Hoetger. Paula Modershohn-
Beckeri maja., Bremen. 1926—1927.

69,

Hermann Finsterlin, Plaan. 1920,
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PE3IOME 54/4

Tanaunckoe III TpueHHade rpaduxm (crp. 1—8)
Opu XaitH. TanauHckoe IV TpueHHale rpa-
huru. B ceHTAOpe—OKTAOpPe 1977 r. B TaniamHe
B YeTBEepPThIA pa3 COCTOAJNOCH TpUEeHHalle rpa-
duKM, B HEM IMNPUHAIM ydacTue B OCHOBHOM
XYyOoKHUKM JlarBuu, JIUTBBI U DCTOHMM, a TaK-
JKe TOCTM M3 JAPYIrMX pecnyoamMkK. XapakTep Ju-
TOBCKOM SHKCHO3MIIMM BO MHOIOM OIIpPenesdl
y4acTtue MOJIOAEKM, IT0 CPaBHEHMIO C IIpeabIAy-
UMM TpUeHHalle MOJKHO OBIIO HaOIAATbL HO-
BbIe TeHAEHUMM, Kak HalpuMmep, YCUIMWIOCH
poMaHTUYeCKoe Hadajlo HapAAy ¢ TOoBecTBOBa-
Te€NbHBIM. B JIaTBIIICKOM TrpathuKe 3aMeTHO
cTpeMileHMe K OCTPO-COBPEeMEeHHBIM pelleHUsaAM
Kax B COAep’aHuM, TaK M TeXHUIECKUX Ipue-
Max. B 3CTOHCKOM pasjelle ObLIO MeHblle HO-
BOro, 3aTo XYAOKHMKM Cpe/lHero TIIOKOJeHUA
nokasany 3pejioe MacrepcrtBo. B HacrosAllee
BpeMs OOCy’KJaeTrcsa BOIPOC O IpeBpalleHnu
TANIMHCKOTO TpMeHHalle TpadUKM B MeEKAY-
HAPOAHYIO BEICTaBKY. (cTp. 9—18).

Payns Medn. B CBA3M ¢ KOHKYpCcaMM rpadmxun.
Ha pasBurtue rpadUKMU TOJ0MKUTeIbHOE BO3AEN-
cTBMe OKasalyu OOoJdbllMe MeXXJAyHapoAHbIe BbI-
craBkyu. KaKgas TaKas BBICTaBKa MMeEeT CBoe
JIMI0, CBOKO IIPOrpPaMMy, AMHAMMUKY PasBUTHUA.
CrapedlUuM MeXAYHapoAHbIM (GOPYMOM ABJIA-
erca ©OueHHalle B BeHelnuy, II0Jb30BaBlIeecHd
GONBIIMM AaBTOPMTETOM, HO yTpaTuBllee ero
B TiocllefHee Bpems, OOUIMpHa IporpamMMa Ia-
DPUKCKOIO OMeHHalle, B HeM Y4YacCTBYIOT XYHO0H-
HUKM, MY3bIKaHTbI, KMHeMarorpaducrel, TeaT-
pajbHbIe KOJJIEKTMBBI. VI300pasuTellbHOE MC-
KyCCTBO LIMPOKO TIIPEACTaBlieHO Ha OueHHale
B Cao-ITaono. Ha «JlokyMeHTa» B Kaccelle TIpu-
[AIOT TOH CKYJILITYpPa, XMUBONMUCH, «JIaHA-apT».
Bollee KOHCEPDBATMBHO OMeHHajle TpaduKu BO
PdrnopeHuuyu. CKpoMHee II0 pasMepaM OMeHHale
rpacuku B TOKMO; HO OHO B3aBOeBbIBaeT BCe
OoNbIIMIT aBTOpMTET. VM3 IPOROAMMBIX B colua-
JIMCTMYEeCKUX CTpaHax OueHHalle MeEMKJAyHapoI-
HBIM AaBTOPMUTETOM IIONbL3YIOTCa OueHHale B
KpakoBe u Jrob6asaHe. (cTp. 19—23).

1 HOAGPA 1978 MCIOIHAETCA CTO JeT CO JHA POK-
XeHUA  BBIJAKIIErocsa skuBonmucna KoHpapa
Maru. OnyoJMKOBaHHBIE CTAThY OCBENIAIOT paj3-
JMYHBIEe CTOPOHBI AeATeNbHOCTH MAru.

Dpu IInxaak. Beryminenune KoHpama Marum B
3CTOHCKOE WMCKYyCCTBO. IlepBble LIary TBOPYe-
crBa K. MsAruM CoBIajarwT ¢ TofAaMy PeBOJIONMUNU
1905—1906 rr., Korga OH ydYacTBOBaJll B NONYJIAP-
HBIX B Te TOAbl CaTMpPMYEeCKMX M3JaHMUAX. Brep-
Bble padoTbl K. MaArM 5SKCIOHMUPYIOTCA B 1906
TOAy, BareM OH HEeCKOJBbKO JieT paboTaer B
XenbCcuHKY, Ilapuixe u HopBeruu. B 3TU ToJAbI
Ha DOJAMHE C €ro TBOPYECTBOM MOJKHO ObLIO
3HAKOMMUTLCA TOJBKO 00 paboraM B o6JacTu
odopMiaeHus KHuUry. IlepBad IMepCoHAlbHad BbI-
craBka K. Ms#Ary, IOJNOXUTEIBHO OLeHeHHasA
KDPUTUKOIL, cocrosAjgack B 1910 rony B Ocno.
B OCHOBHOM Teé ke padorTbl ObLIM TIOKa3aHbL
Ha BbICTaBKe B OCTOHMM., VYcCIex Ipullen Ha
III DCTOHCKOM XYIOKeCTBEHHOM BbICTaBKe, IIOC-
Jle KOTOpoit MsaArm cran IoduMueM IyOAUKA.
(ecTp. 24—27).

Xunea Jaru, O xapruHe K. Maru «Hopsek-
CKMIf Tmei3ask». JJaruMpoBaHHBIMA 1909 roxoM
+HOpPBEeXCKMIT Tei3ax» OTHOCUTCA K JIy4UIUM
KapruHaM K. Marm. Jlo HelaBHero BpeMeHHU 9Ta
pabora He DKCIOHMpOBajlach Ha BbICTaBKaX, IMO-
cBALLeHHBIX TBopYecTBy K. Msaru, He 3HAYU-
Jack B KarajoraX M JUTepaType, cyuTrajlachk
yTepAHHON. B Hacrosilliee BpeMs IeH3ax» HaXo-
auTea B TOCYZAapCTBEHHOM  XYHAOMKECTBEHHOM
My3ee BcToHCKOM CCP. (cTp. 28).

Oxa Paruuk. Koupag MArm u XyJooieCTBEHHOE
oduiecrso «Ilagmac». B MCTOPUM DCTOHCKOIO
MCKyceTBa BaKHOe MeCTO 3aHMMaeT XyHoxe-
cTheHHoe o06llecTBO «Ilanjac», B Jlejle OpraHu-
sanuu Koroporo KouHpaa Msaru mumeer OOJbIIMe
3acayru. XyHomecTBeHHOoe obliecTBo «Ilajacy,
yeTaB KOTOPOro ObII yTBep2kAeH 21 sHBapsa 1918
rofa, 00pas3oBalioCh #M3 NPUMKHYBIIMX K HEMY
XYAOMHUKOB M JIOOUTellelf MCKyccTBa. ABTO-
purter K. Maru B obulecTBe OBLI OYeHb O00JNb-
IIMM, 3TOMY CIIOCOOCTBOBAJM €ro KU3HEHHbIA
ONBIT ¥ OJPYAMIMSA, a TaKiKe yMeHHME TPe3BO
OLEHUTHL IepPCHEKTUBBI M pealbHble BO3MOXHO-
cru. B 1919 roay OblIa OCHOBaHa OAHOMMEHHadA
XYAOXKecTBeHHAsaA IIKOJIa, KOTOPYH EO3IJIaBUJI
K. Mary., OGLIeCTBO OPraHM30BhIBAJIO TaAKMXe JIeK-
uMy, JIMTepaTypHble M MY3BbIKaJbHble BeYepa,
Ha KOTOPbIX Lapuja MNOAJMHHAA TBOPYeCKad
arMocdepa. IIpenogaBarelbcKkas paboTa B LIKO-
Je He gaBaia K. MAry B AajJbHellIeM BO3MOM-
HOCTM AaKTMBHO ydYacTBOBaTb B [AedATEIbHOCTH
obuiectBa. (cTp 29—38).

TwitHa Hypkx. KoHpag MArd U XyJAoMKeCTBeHHAd
mKona «Iamxxac». OpraHu3oBaHHadA OOGLIECTBOM
XyHOosxecTBeHHasa LIKoJla «Ilannac» (B 1924 roay
oHa Oblla TIpeoOpas3oBaHa B BBICIIYIO XyOoMKe-
CTBEHHYW WIKony «Ilammac») Ha4dajga padoraTtb
1 oxrabpa 1919 roxma B Tapty. Ee Bo3riaBmi
K. Maru, OAHOBpeMeHHO OH BeJI M mpenoja-
BaTeJLCKYIO JeATelbHOCTh. IIIKoNa II0 CBOe’
CTPYKType HalmoMMHajla CBOOOAHbIE MacCTepCHME,
npefocTaBIABIIMEe yYeHMKaM  MaKCHUMallbHbIe
BO3MOMHOCTM [AJA CaMOCTOATENBHOI'0 PasBUTUS
Tajgadra. K caMbBIM TpPYyAHBIM NOpoGleMaM B Te
roAbl OTHOCMJICA BONPOC (pMHAHCUPOBAHUA IIKO-
JbI, TaK KakK AOTalMM ITOCTYIIaJM HeperyJsapHO.
Ileperpy3ka aJAMMWHMCTPATUMEHOM M TIIpenojaBa-
TeJBCKOM padoToil yxXyAlluiaa W Tak cjiadoe
3popoBbe K. Msaru. IToclie Bo3BpallleHMA U3 3a-
TPAaHMYHOI T0E3AKU B 1922 roAy OH YiKe He
objazan TIpexHell OHeprueil. ero He ycTpau-
BaJIX TaKKe HEKOTOpble OpraHMU3alMOHHbIe Ile-
pecTpoiiKu B ILIKoJe. K HepBHOMY 3aboJieBaHUIO

nobaBuica Tybepkylesd u 15 asrycra 1925 ropa
K. Maru yMmep. Baarogmapa ycuauam K. Msaru
OBbLJIO CO3JaHO NepBoe BhICLIee XYNOXKeCTBeHHOoe
y4eOHOe 3aBelleHME B JCTOHMMU. (CTp. 33—35).
Hnemap ManmH. XyAOMHMK M ero mnoprper. Bo
BHEIIHOCTH XYHOMHUKA €CTh HedYTo OT €ero
TBOpYecTtBa. Iloprper K. MsAruM, HaNOMCaHHBIA
H. TpuMKOM, CBOe€if DKCIpeccueir cral popMu-
poBaTh TpeJAcTaBlIeHME 0 XapakKTepe TBOpYecTBa
XyHposHMKa. Cpeau KapTuH MATrM eCTh NPOU3-
BeJeHUdA, TNepeKJIMKamwlIMeca ¢ XapaKTepucTu-
KOi, JaHHOM B TIMOPTpeTe, HO MHOTMe C He:
He cxopArcsa. OYEeBUAHO, HENb3d IOABECTU BCe
MCKYCCTBO XYHOXXHMKa IIOJ eJAMHBbI 3HaMeHa-
TeNb, BeJb MHOIOIPAHHOCTHL TBOPYECKOW WHIAU-
BUAYAJNBHOCTU IpPUCYIa KaKAOMY XYAOMKHUKY.
(erp. 36—37).

OHe Jlamn. Konpax MAru u HKCHPECCHMOHM3M.
TBop4YeCcKasa MHAMBUAYaAJIbHOCTE K. MArm ckia-
AbIBajlack B AYXOBHOM arMocdepe pydexa Beka,
C TIpMCyLei el TparMuecKMM BOCIPUATHEM
MMpa, [YTO OTPA3UIOCh TaKXXe B Iei3akax
K. Maru. Ero 9KCOpPeCCHMOHMCTCKHMe pPaboTbl OT-
HOCATCA K Hadany 1920-X TogoB. DCTOHCKHMI DKC-
NPEeCCUOHUBM OTJIMUYAJICA OT HeMelKOro, 3Jech
He O0bLIO (PUIOCOMCKOro coAepaHUsA, a TaKKe
OCTPOTHI  (POPMBI. DKCIPECCHOHU3IM OKaszalcHa
CO3BYYHBIM ¢ TeMnepaMeHToM K. Maru. B 1918—
20 IT. KapTUHBI IIPUMPOJABLI CTAHOEATCA AKTUBHLI-
MM HOCHUTENAMM HACTPOEHMH, BbIpa3UTENAMMU
TParv4ecKOro BOCHPUATUA Mupa. 3arpaHudHasg
moesaka 1921—22 roAoB yYCUIMBAeT dBTU TeHOeH-
UMM, KOTOpPble, K COKAJleHWI0, He CMOIIMU yIiy-
6uThcA. (cTp. 38—41).

Bunen KroHHany. MedyTaHMA BKCHPECCHOHMCTH-
YEeCKOM apXMTEeKTYDPBI. DKCIIPECCMOHU3M B apXu-
TEKType 3aposKaaercad OAHOBPEMEHHO ¢ [AMHAa-
MUYHBIMM IIpoekTaMu II. BepeHca AJs 3JIEKTPO-
dbupmer A. 3. T. ¥ €ro MCTOPUA KOHYAETCs BMe-
CTe C 3axXBaToOM BJIacTHM HauucraMu B 30-e roabl.
Ha b5KCIpeccMOHM3M B apXUTEKType BIMAINA
rpynnupoBku «Die Brilicke» («Moer») U «Der
Blaue Reiter» («Toly60J)i BcagHMK»), ODKCIpec-
CHMOHMBM B AapXUTEKType B OTOT Nepuol Hau-
GoJjiee TIOCTeNOBaTeNbHO TIPeNCTaBIAT XaHC
IIénuur, Makc Bepr m BpyHo Tayr. OauH us
BasXHeMIINMX TIPUMEPOR — obcepBaropusa 3.
MenpgenscoHa B ITorcmame. (ctp. 42—47).

SUMMARY 54/4

The Third Tallinn Graphic Triennial (p, 1—8)
Jiri Hain. The Fourth Tallinn Graphic Trien-
nial. The Graphic Triennial, arranged for the
fourth time in Tallinn, took place in Septem-
ber-October 1977. The principal participants
were from the Soviet Baltic republics — Estonia,
Latvia, and Lithuania — but the display also
contained works by artists from other parts
of the Soviet Union. The Lithuanian exhibition
may be characterized by an abundance of
young autors and by several new traits in
comparison with the previous triennial: for
example, by the appearance of a romantic-
aesthetical approach next to the epical man-
ner that had predominated hitherto. The Lat-
vian display likewise showed a new feature —
a striving to create a truly contemporary,
modern graphic art, both in respect to the
problems treated as well as to the technical
execution. The general countenance of Esto-
nian graphics remained essentially unchanged,
but the works of the intermediate gene-
ration of artists revealedan ever-increasing
mastery and maturity. At the present time,
the question is raised of turning the Tal-
linn Graphic Triennial into an international
exhibition. (p. 9—18)

Raul Meel. In Connection with Contests in
Graphics. The development of graphic art has
been promoted by big international exhibi-
tions, each of them having a countenance,
programme, and dynamics of its own. The
oldest festival of world art is the Venice bien-
nial which enjoyed a fine reputation and
authority over a long period of time but has

now compromised itself in many respects.
The Paris biennial has a wide-ranged pro-
gramme including figurative arts, music,

film, and theatre. The Sao Paulo biennial is
a large-scale show of figurative art, whereas
the “Documenta’” of Kassel is principally
devoted to sculpture, painting, and environ-
ment design. The Florence biennial of graphic
art is more conservative than the above-
mentioned shows. The graphics biennial of
Tokio, though smaller, is turning into one of
the most authoritative forums of art. The
most famous biennials of graphics in Socialist
countries are those of Krakow and Ljubljana.
(n, 19—23)

November 1, 1978 marks the centenary of
the birth of Konrad Mdigi, an outstanding
Estonian painter. The following articles are
devoted to various aspects of the artist’s
activities.

Evi Pihlak. Konrad Ma&dgi’s Arrival on the Arena
of Estonian Art. Konrad Mégi was introduced
to the public for the first time by the way
of political cartoons that appeared in popular
satirical magazines during the revolutionary
period of 1905—1906. His works were exhibi-
ted for the first time at an exhibition in
1906, and after that he spent several years
in Helsinki, Paris and Norway, in the native
country one could see his works by the way
of book design and book illustrations, only.

His first one-man show was held in Oslo ifi
1910, where it was favourably commented
upon. A show based on that material was
likewise organized in Estonia. K. Magi's dis-
plays at the Third Estonian Art Exhibition
contributed to his particular popularity with
éh)e art-lovers in the native country. (p. 24—
7

Hilja L&ti. ““Norwegian Landscape’ by Konrad
Médgi. The “Norwegian Landscape”, dated
with 1909, is one of the most outstanding
paintings in the earlier production of
K. Méagi. Up to the present time it has never
been represented at exhibitions of Méagi's art,
neither has it been listed in catalogues or in
other relevant publications. Its whereabouts
was considered to be unknown, At the present
time that painting is situated at the State Art
Mus2eé1m of the Estonian SSR in Tallian.
(p. 5

Eha Ratnik. Konrad Migi and the art asso-
ciation “Pallas’’, Konrad Maigi carries parti-
cular merit for the establishment of the art
association ‘“Pallas”, the role of which in the
development of Estonian art can hardly be
overestimated. The statutes of “Pallas” were
adopted on January 21, 1918. K. Magi’s
authority in that grouping was extremely
great thanks to his experience and erudition
as well as owing to his foresight in the evalua-
tion of the possibilities available in that
period. In 1919 the association founded an
art academy bearing the same name, and
Méagi became its first headmaster. The asso-
ciation also organized lectures, literary and
musical recitals, and all those undertakings
were marked by an intellectual atmosphere
and a warm reception. In the following years
K. Mé&gi's pedagogical activities at the ‘“Pal-
las” school left him less time for his work
at the association. (p. 29—32)

Tiina Nurk. Konrad Magi and the ‘Pallas”
Art School. The ‘“Pallas’” art school (in 1924

renamed the Higher Art School ‘Pallas”)
began its activities in Tartu on October 1,
1919. Its first head was Konrad Magi;

simultaneously he acted as one of the tea-
chers. The school was organized according to
the principle of free studios so as to ensure
an independent development of the sKkills
and abilities of the students. In that period,
the most difficult problem was the financing
of the school, since the subsidies of the state
could not always be relied upon. The cumber-
some pedagogical and organizational work
undermined K. Magi's health, which had been
in a poor state anyway. After his return from
abroad in 1922 the artist lacked his former
initiative; besides. he disapproved of some
rearrangements at the school, which had been
made during his absence. In addition to a
mental disease he developed tuberculosis. He
died on August 15, 1925. However, it was due
to his efforts that it had been possible to
establish the very first art academy in Esto-
nia. (p. 33—35)

llmar Malin. The Artist and His Portrait.
The artist’s exterior appearance somewhat
resembles his production. The portrait of
K. Magi executed by Nikolai Triik, thanks to
its suggestiveness, began to influence the
idea of Magi’'s production. However, though
the work of K. Magi certainly contains a num-
ber of traits that can be connected with the
portrait, it also reveals some features which
seem to have no relation to the portrait
whatever. It is evidently impossible to use
one and same index for the entire production
of an artist since mental multiplicity is the
proper state of a creative personality. (p.
36 —37)

Ene Lamp. Konrad Migi and Expressionism.
K. Mégi's development as an artist proceeded
at the turn of the century, in a very sensi-
tive art climate, whose conception of tragical-
ness helps us to understand the essence of
the landscape painting by K. Migi. His Ex-
pressionistic works coincide with the early
1920s. In comparison with German Expressio-
nism, the Estonian variety of the trend
reveals considerable differences since it
lacks the corresponding philosophical con-
tent and the bold attempts at innovating the
torm, as typical of German Expressionism.
Owing to K. Mégi's temperament, he took to
Expressionism with great ease. In 1918—
1920 his landscapes conveyed his mood to
perfection, expressing despair and depression.
The foreign trip of 1921 —1922 brought along
some new impulses which, however, could
not be fully realized due to the breakdown of
K. Maigi’s health. (n. 38—41)

Vilen Kiinnapu. Dreams of Expressionist
Architecture. In recent years, the interest in
German Expressionist architecture has been
steadily growing. That architecture can be
dated beginning with Peter Behrens's dyna-
mical industrial construction for the firm
AEG down to the annihilation of Expressionist
ideas by the fascists in the 1930s. Expressio-
nist architecture was influenced by the grou-
pings “Die Briicke' and “Der Blaue Reiter’’. In
that period. the architects who also conse-
quently adhered to Expressionism were Hans
Poelzig, Max Berg and Bruno Traut. One of
the most important constructions of the
period was the Potsdam Observatory by
E. Mendelsohn. (p. 42—47) !
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