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EDUARD TINN

ESTEETIKA OPPETUNNID

Ridkides kunstist ja tema ees seisvatest
tilesannetest teeme seda tihti abstraktselt,
vigagi tldsonaliselt. Seejuures voib varju
jdédda lihtne tode, et igasuguse kunstijutu
puhul on siiski alati tegemist konkree t-
sete kunstiliikidega, kus erine-
vate kunstialade meistrid pole ega saagi
olla puht olemuslikult vordvéidrsetes, tihe-
sugustes loometingimustes. Siivenemine
kunsti morfoloogilistesse probleemidesse
nditaks meile selgelt, kuivord determinee-
ritud, konkreetsest kunsti materjalist soltu-
vad koik need eri muusadest tiivustatud
Suure Kunsti poole piirgijad tegelikult
siiski on. Tostatades sellist olulist prob-
leemi — médrata kunsti ees seisvad iiles-
anded, tema roll ja funktsioonid
thiskonnas — suudame teoreetilis-
spekulatiivsetes udupilvedes holjumisest
hoiduda kindlasti vaid sel juhul, kui alati
kiillaldaselt arvestame asja morfoloogilis-
objektiivset kiilge, On ju kunsti funktsioo-
nid tihiskonnas vigagi mitmetahulised ning
ainult konkreetne analiilis voib selgitada,
missugused on erinevates kunstiliikides
end teostavate loojate ohjektiivsete voima-
luste piirid, iga kunstiliiigi spetsiifika,
iildised ja tdnased plussid ja miinused.
Kui me ei taha veel kord uldsonaliselt
konstateerida seda, missuguseid tdhtsaid
iilesandeid kunst peaks suutma téita
ithiskonnas, oleks vaja kompetentsel tase-
mel vastata kiisimusele, kuidas reaal-
selt ta seda koike suutma peaks, mida suu-
davad seejuures eri kunstiliigid, milline
voiks olla toojaotus, milliseid funktsioone
suudab paremini tédita néditeks kirjandus
ja milliseid disain.

Kiisimuse teeb kindlasti eriti aktuaalseks
just see, et Noukogude esteetikas on pikka
aega valitsenud kirjandustsentrism ja
seepdrast harjuti aastakiimnete jooksul
kuidagi enesestmoistetavalt lihenema ka
teistele kunstiliikidele eelkdige kirjanduse
loogika ning moddupuuga. Kunsti htede
funktsioonide (tunnetusliku, peegeldusliku)
absolutiseerimine kutsus automaatselt esile
paljude teiste kunsti oluliste tahkude ning
funktsioonide ignoreerimise. Sellest tulene-
valt vaesestasime end mitte ainult kiiber-
neetika ja geneetika vallas; vaesestasime
end teatavasti ka disaini ja kunstilise
konstrueerimise osas, kuigi just revolutsi-
oonijidrgset Venemaad voib tdie oigusega
pidada teoreetilise disaini kodumaaks.
1960. aastate alguses oli keskkonna estee-
tiline kujundamine elu néuetele jalgu jidi-
nud. Vajalikud olid otsustavad ettevotmi-
sed, sealhulgas NSV Liidu Ministrite Nou-
kogu 1962. a. midrus tehnilise esteetika
ja kunstilise konstrueerimise kohta.

Mahajddmus valitseb selles valdkonnas
veel tdnagi ja ta teeb meile vaieldamatult
ideoloogilist kahju. Sellised on kord juba
thekiilgse esteetilise kontseptsiooni ja
kunsti funktsioonide lihtsustatud méistmise
viljad. Pole ju saladus, et kui 1960. aas-
tate algul muutus disaini arendamine objek-
tiivselt rahvamajanduslikult vajalikuks,
siis selgus, et teoreetiline mdte oli tolles
sfaéris tédielikult ette valmistamata. Kui
1920. aastatel oli teoreetiline disain N&u-

kogudemaal joudnud arenguvoimelisele
tasemele, siis 1930. aastate piiril see areng
katkes. Jutt on nn. «pahempoolse» kunsti
teooriast. 1920. aastate esteetikaalastes
vaidlustes voime leida kaks #ddrmuslikku
seisukohta: iihelt poolt RAPP oma «elava
inimese» teooria, loomeprotsessi alatead-
vuslik-impulsiivse, vahetu, <«mozartliku»
seletusega, kunsti tunnetusliku ja peegel-
dusliku aspekti rohutamisega; teiselt poolt
«pahempoolnes LEF oma elu ehitamise,
kunsti elus lahustamise ja asjade
loomise (mitte kujutamise!) teooriaga,
oma ratsionaal-utilitaarsete «salierilike»
arusaamadega, mis just teadvust ja maail-
mavaadet loomeprotsessis esmajirguliseks
pidasid. Kui esimesed A. Fadejevi artikli
sonadega hiiiidsid: «Maha Schiller!», siis
teised olid oma teoreetiku B. Arvatovi
jargi valmis tegema sama nditeks L. Tols-
toiga. B. Arvatov kirjutas: ««Pahempool-
ne» liikumine on tdiesti tdpne nédhtus, ja
nimelt agitatsiooni- ja toostuskunst.»

Agitatsioonikunst ei olnud avastuslik ega
tunnetuslik kunst, siin oli kunstniku iiles-
andeks illustreerida, valgustada, viia laiade
rahvahulkadeni juba avastatud ja leitud
toed. Tegemist oli sisuliselt platonliku val-
gustusliku arusaamaga uuel tasemel.
(Platon hindas kunsti tunnetuslikku véér-
tust teatavasti madalalt, tihiskondlik-polii-
tilist rolli aga iilimalt korgelt.) Mis puutub
B. Arvatovi toostuskunsti kontseptsiooni,
siis see sisaldas palju hinnalist, tegelikult
kogu ndoukogude disaini alused. Kogu hida
oli aga selles, et B. Arvatov ja tema motte-
kaaslased (nimetagem kas voi Majakovskit,
Tretjakovi, TSuzaki jt.) kuulutasid oma
teooria liialt universaalseks — kogu mit-
mekesist kunstipraktikat holmavaks.

Jireldused, mis olid 6iged ning novaator-
likud kunstilise konstrueerimise voi arhi-
tektuuri seisukohalt, ei saanud seda ilm-
tingimata olla kirjanduse voi teatri seisu-
kohalt. Seletades kunsti t66 spetsiifilise
vormina, jdi korvale kunsti ideoloogilis-
vaimne aspekt. 1920. aastate vaidluste
suurim omapéra ongi vahest selles, et ldh-
tuti maksimalistlikult vaid &irmustest:
kunst peab kas kujutama voi tegelema uute
asjade loomisega, tunnistati, kasutades
K. Marxi ja F. Engelsi terminoloogiat Kir-
javahetusest F. Lasalle’iga, kas ainult
«schillerlikku» voi ainult «shakespeare-
likku» alget (30. aastatel sai ainuvalitse-
vaks viimane). Kritiseerides «pahempool-
sete» viidet, et kunst ei ole tunnetamise
vorm, vaid spetsiifiline tegevus (toovorm),
juhtis A. LunatSarski tdhelepanu sellise
vastandamise alusetusele.

LunatSarski moistis kunstitegemise voima-
lusi ning funktsioone mitmekesiselt, tun-
nistades nii F. Schilleri tendentslikku loo-
meprintsiipi kui A. Ostrovskit (artikkel
«Tagasi Ostrovski juurdel»), nii V. Meier-
holdi TRAM’i kui K. Stanislavskit, nii
V. Majakovskit kui ka A. Fadejevit. Ta
moistis nii platonlike kui ka schellinglike
(kunst seletab end ise kunsti kaudu) aru-
saamade objektiivset paratamatust kunstis.
Uheks LunatSarski esteetika pohiideeks oli
idee kunsti kahen#olisusest. «Eksisteerivad



rakendus- ja dekoratiivkunst, mille {iles-
andeks on kujundada meie imbrust ja
sinna kuuluvaid esemeid ilu ja otstarbe-
kuse vaimus; vist mitte keegi meist ei eita
sedalaadi kunsti tdhtsust terve, harmooni-
lise elukeskkonna loomisel. Kuid oleks
tiiesti lubamatu nidha Kkunsti {lesandeid
ainult selles. Sama vajalik kui dekoratiiv-
kunst, on ka ideoloogiline kunst, mis otse-
selt seostub {iihiskondlike probleemidega
ning tédnu sellele mojutab meie ithiskond-
likku elu. Kummalgi neist kunstiliikidest
on omad esteetilised seaduspérasused.
Need molemad kunstiliigid on meile eluli-
selt tdhtsad ning sama rumal kui on oodata
hiimnilt vo6i monumendilt disainilikke
vddrtusi, on otsida ornamendilt voi keraa-
mikalt stiZeelisi védrtusi.» Seega ei ole v0i-
malik mehaaniliselt kanda iihe kunstiliigi
kategooriaid ja seadusi iile teisele kunstilii-
gile, LunatSarski lisas veel, et «absoluut-
selt lootusetud on katsed tuletada epohhi
valitsevatest vormidest voi toovotteist loo-
mingulist impulssi vahetult, jéttes kahe sil-
ma vahele kunsti peidetud sisu». Selline
epohhi stiili tuletamine on mingil mééral
voimalik veel moningate kunsti rakendus-
védrtuste puhul, kuid on tdiesti lubamatu
kujutava, ideoloogilisi, sisulisi vééartusi
kandva kunsti juures. Selline seisukoht
peaks LunatSarski arvates olema omane
«koigile kodanlikest eelarvamustest ning
moodsatest uskumustest rikkumatutele
marksistidele.»

LunatSarski tunnetas vajadust eraldada ja
mitte paisata segi need kaks kunstitege-
mise voimalust, ning see ei olnud tema
jaoks mitte ainult teoreetiline idee, vaid
ka kunstipoliitika {iks juhtprintsiipe. 1927.
a. kirjutas ta, et tuletab kunstnikele lakka-
matult ning voib-olla ka sagedamini kui
selleks on vajadus, meelde seda kunsti
kahendolisuse ideed, mis médrab dra mo-
lema kunstiliigi tlesanded: iilesande kau-
nistada meie elukeskkonda ja organisee-
rida uue klassi tundeid ja métteid.

Miks on tdna ikka ja jdlle aktuaalne jutt
20. aastate esteetikast ning ka A. Lunat-
Sarski vaimsest parandist? Aga vististi see-
pérast, et suurepdraselt moistes kunsti iili-
suurt ideoloogilist tdhtsust ja tema vahetut
moju iga inimese teadvusele me ei alahin-
daks samaaegselt tema «kaudsemat» puht-
esteetilist moju inimesele (selle vea me
oma esteetika ithes arengujiargus kord
juba tegime!), et me lithindgelike utilita-
ristidena ei alahindaks esteetilise fenomeni
isevadrtust ja NLKP XXV kongressi kuns-
tipoliitika-alaste otsuste vaimus moistak-
sime tdna ka virvide sillerduses, kivide
villjendusrikkuses ja helide harmoonias
eneses peituvat tlisuurt kujundavat joudu.
Stivenemine 20. aastate esteetilise motte
teatud nn. «pahempoolsetesse» probleemi-
desse (suprematism, funktsionalism, kuns-
tiline konstrueerimine, keskkonna totaalse
organiseerimise probleemid jms.) suudab
meid kindlasti rikastada tdnagi, sest mark-
sistidele, kes tahavad muuta ja inimesestada
imbritsevat maailma, ei saa keskkonna
esteetiline kujundamine ning muutmine
olla mingiks teisejidrguliseks iilesandeks.

1913.
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KAZIMIR MALEVITSI SUPREMATISMI
TEOORIA




1915. a. detsembris avati Petrogradis
N. Dob6tsina salongis «Viimane futurist-
lik néditus», kus Kazimir MalevitS esma-
kordselt eksponeeris 39 suprematistlikku
tood. Samas miidi ka tema broSuiri
«Kubismilt suprematismile. Uus maaliline
realism». Uus liikumine oli tekkinud kunst
nikele ja kriitikuile jahmatamapanevalt
dkki. Tundus, et suprematism oli juba siin-
dides tdiesti véljakujunenud, tegelikult oli
aga uuel liikumisel kaheaastane <«inku
batsiooniperiood» ja Malevit§ oli lihtsalt
kuni ndituseni oma suprematistlikud 16uen

did saladuses hoidnud.

Suprematismi teket tuleb otsida 1913. a.
stigisest, kui Peterburis lavastati M. Mat-
jusini ja A. KrutSendohhi futuristlik ooper
«Voit Pdikese tle», millele Malevits kos-
tiiimi- ja dekoratsioonikavandid tegi.
Uldiselt vastavad need kubismi printsiipi-
dele, kuid monedel eskiisidel esinevad
juba lokaaltoonides pinnad, must ruut, rist-
kiilikud. Sel viljendusviisil polnud veel
nime ning kunstnikki polnud teda veel
teadlikult tunnetanud, kuid faktiline algus
on just siin. 1915. a. kinnitas seda kirjas
Matjusinile ka Malevits ise: «See, mis oli
loodud ebateadlikult, kannab niitid enneole
matuid vilju.»' Jidrgmises Kirjas, saates
Matjusinile eesriide kavandi, Kirjutas
ta uuesti: «Eesriie kujutab endast musta
ruutu, koikide voéimaluste algidu, mis
arenedes saavutab kohutava jou. Ta on
kuubi ja kera esiisa, tema lagunemine
kannab endas imetlusvéddrset kultuuri
maalikunsti.»?

Mida kujutab siis endast suprematism,
mille moju levis maalikunstis arhitektuuri,
poliigraafia ja disainini?

Malevits uskus, et plastilise vormi aren-
gus, selle seostes reaalse maailmaga cksis-
teerib edasiliikumise koigutamatu loogika.
Ta leidis, et kunsti suhted reaalsusega ei
pruugi pohineda mitte ainult figuratiivsu-
sel, vaid esemetusel. Kubistid ei riskinud
1oplikult lahti delda figuratiivsusest, isegi
oma hilisemas arengus jdi kubism seotuks
esemelise maailmaga, kiill kildudeks 16hu-
tud, kuid siiski korvaldamatuga. Selle
suuna teoreetikud Gleizes ja Metzinger
kuulutasid: «Tunnistagem siiski, et eksis-
teerivate vormide monesugust meenutust
ei tohi loplikult hiiljata, vahemalt veel
meie ajal mitte.»® Malevits, jatkates pohi-
motteliselt kubismi poolt loodut, tegi selle
sammu esemetusse. Tema suprematistli
kud louendid katkestavad sidemed néhtava
reaalsusega, need ei kujuta midagi vélis-
maailmast. Kuid hédmmastaval kombel
moistis Malevits just esemetust kui <«uut
maalilist realismi». Tema jaoks oli eseme-
tus seaduspdrane esemelise maailma jatk,

uus aspekt, mille kunstnikule avasid
loodus, ruum, universum, Koikides
otsingutes, mis viisid suprematismini,

rohutas Malevit§ ilmtingimata nende rea-
listlikku alust, nditeks <«kubofuturistlik
realism» («Samovar», «Lamp» jt. maalid),
«arutagune realism» («Kljuni portree»).
Malevits ning tema ringkonna kunstnikud
hindasid korgelt intuitsiooni, mis avavat
maailmas «kaugemad», teiseplaanilised seo

sed, mida «terve moistus» kisitleb kui
absurdseid, ebaloogilisi.

Suprematismi esemetus polevat reaalsuse
puudumine, vaid kunstniku poolt intuitiiv-
selt tajutav reaalsuse uus aspekt. Voiks tuua
jdrgmise analoogia: vaadates laualeaseta-
tud duna mikromaailmast, 6un kui kindel
vorm kaob. Sama juhtub Gunaga kosmosest
vaadatuna. Malevit§ moistis esemelisust
kui maapealset omadust, enda maalikunsti
samastas aga pilguga kosmosest, kus ese-
melisus lahustub ja kaob.

20. saj. alguse vene kunstnikud ja poee-
did — Malevit§, Filonov, Hlebnikov jt.
uskusid, et inimene on nagu «véiike kos-
mos», kus vaimne liikumine loob omad
ruumi ja aja kategooriad. Kunstiteos, see
olevat omaette autonoomne maailm oma
eetilis-vaimsete seaduspérasustega, organi-
seeritud kui koéiksus ning vOrdne univer-
saalse harmooniaga. MalevitSi mottemaail-
ma, tema kui kunstniku maailmatunnetust
ldbis ruumi paatos, samuti nagu kogu
Hlebnikovi loomingut kandis koikeneelava
aja idee. Loobudes senilevinud ruumimaist-
misest kunstis, vditis Malevits, et «futuris-
mis ja kubismis tootati ruumikontseptisoon
kill peaaegu loplikult wvilja, kuid tema
vorm, jaddes seotuks esemelisusega, isegh
ei vihjanud kujutlusvoimele universaalse
ruumi olemasolust, vaid piirdus maapeal-
seid asju iiksteisest eraldava ruumiga».
Malevit§i suprematistlikel 1ouenditel on
loobutud Maa raskustungi arvestamisest
ning seepérast on tema piltide struktuuri-
des kadunud raskuse ja kaalu tunne, ette-
kujutus allpool voi iilalpool asuvast, vasa-
kust voi paremast poolest — koik suunad
on vordsed nagu universumis. Suprematist-
like piltide ruum oli kunstnikule kosmilise
ruumi mudel voi analoogia. Kunstnik kir-
jutas: «Minu uus maalikunst ei kuulu Maa-
le. Maa on hiiljatud nagu puukoidest néri-
tud maja. Ning tdepoolest, inimeses, tema
tegevuses on peidus pliid universumi
poole, tung end sellelt maiselt keralt lahti
kiskuda.»®

Samasugune metafiilisiline maistest oma-
dustest puhastumine toimub suprematismis
ka vérviga. Kaotanud assotsiatiivsuse ese-
melisusega, saavutab varv lokaalsetel tasa-
pindadel iseseisva tdhenduse. Virvilised
pinnad, mis tdidavad suprematistlike piltide
ruumi, médravad nende struktuuri ja meet-
rika. «Védrv on looja ruumis,» kirjutas
Malevits, «valgele louendile viidud vérvi-
line tasapind annab meie teadvusele tugeva
ruumitaju.»®

Juba esimestest ilmingutest alates mdojutas
suprematism paljude kunstnike loomingut,
algul Venemaal, seejdrel ka vélismaal,
Malevitsile jirgnesid niisugused tuntud
meistrid nagu D. Rozanova, I. Kljun,
I. Puni, N. Udaltsova, V. Stepanova,
L. Popova, A. Rodtsenko ja paljud teised.
Suprematism oma tdisnurga-esteetikaga
mojutas tugevasti selleaegseid kunstnikke,
kiimne aasta jooksul valitses nende tead-
vust sirgjoone, ruudu, kuubi ja neist tule-
tatud vormide idee. Oktoobrirevolutsioon
t6i Malevitsile jargnevatel aastatel pinge-
list loomingulist ja organisatoorset tege-

vust. Ta juhatas Moskva linnandukogu
kunstiosakonda, oli [IZO NARKOMPROSI-i
kolleegiumi liige, imberorganiseeritud
Kunstide Akadeemia professor, 1920. aas-
tal organiseeris ta Vitebskis grupi UNOVIS
(Uue Kunsti Kinnitajad), mis arendas sup-
rematismi printsiipe erinevates kunstielu
sfadrides. Aastatel 1923—1927 juhatas
Malevits Leningradi Riikliku Kunstikul-
tuuri Instituuti (GINHUK), kus kunstiala-
seid uurimusi teostasid V. Tatlin, P. Filo-
nov, M. MatjuSin, P. Mansurov ja N. Pu-
nin. Instituudi, tithe sellelaadsete teoreeti-
liste uuringute tdhtsama keskuse tegevust
pole siiani kiill peaaegu tildse uuritud. Ala-
tes 1920. aastate algusest véljub Malevitsi
suprematism tavalise maalikunsti raami-
dest. Juba 1915. a. «Viimaste futuristide»
nditusel oli Malevitsi opilane I. Kljun vél-
ja pannud moningad mahulis-suprematistli-
kud konstruktsioonid. Need olid sisuliselt
MalevitSi 1920. aastate arhitektoonide eel-
kédijad. Nendes arhitektoonides Malevitsi
piltide ruum nagu materialiseerus, supre-
matistlikud struktuurid «véljusid» reaal-
sesse mahu. Malevitsi arhitektoonid said
itheks kaasaegse arhitektuuri eeskujuks.
Lisaks tootasid MalevitS ja ta opilased
1920. aastatel palju nii portselani, tekstii-
li- kui poliigraafiatdostuses, paljudes tar-
bekunsti harudes, tegeldes sellega, mille
kohta tinapdeval kasutatakse sona disain.
Kuid tahvelmaali seisukohalt jdid Male-
vit§i kohati subjektiivsed ja meelevaldsed
teooriad siiski eksperimendiks, mille jiik
edasiarendus oleks tahvelmaali touganud
ithekiilgsele arenguteele ja figuraalkompo-
sitsiooni véljasuremisele,  1920.—1930.
aastate 1ouenditel poordubki ta figuratiiv-
suse poole tagasi, sdilitades siiski viiteid
eelnevale perioodile.

Malevits suri 1935. a. Leningradis ning
on maetud Moskvasse. Hiljuti moésdus
100 aastat tema slinnist.
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G H EST YUEN DU SEIEKY MESEST

13. veebruaril 1923. aastal mérkis ajaleht «Voru Teataja» maa-
likunstnike Vahtra, Ole, Sivadi ja Histi todde nédituse avamisest
Voru «Kandle» seltsimaja ruumides. Teates oeldi, et esindatud
on pea koik maalikunsti voolud, peaasjalikult aga uuemad, isegi
kubism. Siindmuse tegi veelgi tihtsamaks Jaan Vahtra kone-
ja vaidlusohtu uuemast maalikunstist.! Palju seal just kubism
esindatud oli, on kiill kiisitav, kuid seesama néitus sai drgitajaks
kubismi taotlevate kunstnike iithinemisele omaette rithmaks. Ja
nii ta registreeritigi Tartu-Voru Rahukogus juba 13. det-
sembril samal aastal «Eesti Kunstnikkude Ryhmay» nimetuse all.?
Voib arvata, et moningane eeskuju tuli lédtlastelt, kellel analoo-
giline rithm oli moodustunud juba 1919. aastal Riias. Rithma
tuumikusse kuulusid seal Pensa kunstikoolis dppinud kunstnikud,
kes meie «pensalasi» tundsid ja kellega kirjavahetuses oldi.
Eesti Kunstnikkude Rihm jdi meil ainsaks voolulooliselt
loodud programmiliseks kunstiorganisatsiooniks. Sinna kuulu-
vate kunstnike eesmérgiks pidi saama tdiesti uus, kubismist voi
konstruktivismist ldhtuv kunst. Kirjasonas formuleeris Mért
Laarman nende programmi 1928. aastal vilja antud alma-
nahhis jargmiselt: «Kunsti ilesanne pole olevate asjade kopeeri-
mine ja jidljendamine, vaid uute loomine. Materjaliks, millest
stinnib kunstiteos, on pind, jooned ja virvid. Maaling ei tarvitse
kujutada mingit reaalelu eset, ta eludiguse annab juba see, et ta
ise on ks sddraseist.»?®

Rithma esimesel tegevusaastal oli esimeheks Jaan Vahtra. Kuna
tema elas ja tootas Vorus, teised litkkmed (Eduard Ole, Juhan
Raudsepp ja Friedrich Hist) aga Tartus, oli nendevaheline kirja-
vahetus sidepidamiseks nii rihma t66 kui ka kavatsetava esi-
mese ndituse organiseerimisel. Tihedam kirjavahetus tekkis see-
tottu Jaan Vahtral kui esimehel rithma sekretdri Juhan Raud-
sepaga, kelle olgadel lasus ka suurem osa tegelikust toost,
eriti nende esimese ndituse korraldamisel. Juhan Raudsepal on
Vahtra kirjad séilinud (neid on ta lahkesti lubanud kasutada)
ning ténu neile saab selle aja meile ldhemale tuua asjaosaliste
eneste kirjasona vahendusel. Kuid siinjuures ei tohiks unus-
tada, millal nende suured tahtmised ja tegemised toimusid. Alles
moni aasta tagasi oli loppenud sdda, noorel kodanlikul vaba-
riigil pudusid (ja jaidki kesisteks) materiaalsed vahendid kunsti
toetamiseks. Kunsti enesegi kandepind polnud ilmselt veel
kiillalt tugev, riddkimata selle tarbijast. Ometi viisid need noo-
red teotahtelised kunstnikud 1dbi Eestis esimese rahvusvahelise
kunstindituse.

Nagu Juhan Raudsepa vastusest Jaan Vahtra kirjale 1923. aasta
aprillist selgub, on nad arutanud niisuguse néituse korraldamist,
kus oleks vélja pandud ainult kubistlikud tood. Ilmselt arvas
Vahtra juba siis selle voimaliku olevat, kuid Raudsepa vastus
on oigustatult kahtlev: «Mbtlen, et niitusest ikka niiid midagi
vélja ei tule. Tuleks tosiselt votta Riia ja teisi mehi sekka, ehk
saame siis tuleva talveks, enne voi p#édle joule hakkama .. .»*
Sama aasta siigisel tegi Riia Kunstnike Rilhm oma-
poolse ettepaneku korraldada iithine néditus Tartus ja siis Tal-
linnas.? Omalt poolt kutsusid eestlased osa votma veel soomlasi,
leedulasi ja ka poola moodsaid kunstnikke. Kahjuks ei saanud
see teoks, sest transport toode kohaletoomiseks oli liiga kallis.
Nii mérgiti rithma koosoleku protokollis 1924. a.® Jaan Vahtra
oli néituse ideest tlimalt haaratud. Vaimustunult kirjutas ta
Raudsepale: «Mul kihelevad sadanded plaanid néituse korraldus-
asjus poues, vaja neid arutada ja ellu viia. Muuseas reklaam
diapositiivide (sorendus V. V.) abil kinode kaudu,
siis illustreerit kataloog tiihes kirjutusega kubismist, ajalehe
artiklid, tdnava reklaam (réndav) jne. ... Siin valmistab iiks
mees diapositiive a 70 marka. Voiksime loengutel ja kihutus-
kcosolekutel laterna abil néidata. Neil pievil olen saanud val-
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mis terve rea uusi graafilisi kompositsioone, mis saavad olema
vist itheks kovaks numbriks. Minu poolt on loota umbes 20
viljapanekut, pooled neist maalid. Létlastelt tuleks nouda kii-
remas korras viljapanekute nimekirja (autorite kaupa) ja tles-
votted paremaist asjust (iilesvotteid vast 5—6), mida voiks
asetada kataloogi ...»” Kas polnud see koik suurejooneliselt
plaanitsetud! Detsembri alguseks ei olnud leedulastelt ja
soomlastelt (ldbirddkimised olid Ilmari Aaltoga®) vastust
saabunud.® Ja Raudsepp kirjutab murelikult Vahtrale, et soom-
lased ja leedulased Tartus esineda ei saa, kuna organiseerimi-
seks on liiga vihe aega ja ldbirddkimised komplitseeritud!.
Isegi lédtlaste osavott oli kahtlane. Vahtra kirjast loeme: «Kas
ldtlased iildse valmis on iihist nditust toimima, ja millal? Kuna
neil nditus Riias praegu juba oli, on vaevalt loota, et paari
ligema kuu pérast neil jille voimalust on uut néitust, s. o. uusi
asju vilja panna ...»'' Nousolek siiski saabus, kuigi létlastel
nende endi sonade jdrgi ei olevat nii palju puht kubistlikke
toid.'2 Nii esinesidki ldtlased siin samade toadega, mis neil olid
vilja pandud oma niitusel 2. dets. 1923 — 2. jaan. 1924
Riias. Ka kataloogi jaoks saadetud illustratsioonid olid samad.
Niiiid 16puks olid osavotjad kindlad, kuid uueks mureks sai
ruumide kisimus, toode transport ja firituse rahaline kiilg.
Ruumid saadi Kristlikult Noorte Naiste Uhingult Aia tdnavai
(mitte «Pallaselt», nagu paljudes kohtades ekslikult mérgitakse).
Raha taotlemiseks saadeti kiri koos niituse eelarvega hari-
dusministeeriumile, kust aga tuli eitav vastus, sest selle aasta
summad olevat juba kulutatud. Pealegi ei pidanud ministeerium
soovitavaks toetada nditust, mis korraldatakse véljaspool Eesti
Kujutavate Kunstnikkude Keskiithingut voi Liitu.!®* Nuid ei
jaanud muud ule, kui korraldada koik osavotjate kulul lootuses,
et ostudest saadav tulu kataks kulutused. See oli muidugi liiga
suur lootus ja pettumus tuligi.

Néituse tegelikeks korraldajateks jdid Tartus Juhan Raudsepp
ja BEduard Ole (Tallinnas Méirt Laarman) eestlastest ning
Romans Suta, Leo Svemps ja Uga Skulme ldti kunstnikest.'s
«Postimehe» andmeil avati n&itus Tartus 8. jaanuaril'® (Tal-
linnas 26. veebruaril Provintsiaalmuuseumi ruumides'®). Véirib
mérkimist, et nédituse puhul ilmus esimene illustreeritud kata-
loog Eestis, kuigi kirjutist nende kunsti kohta, mida Vahtra
lubas, seal ei olnud.'” Kataloogi andmetel oli eksponeeritud 141
tood, kusjuures ilekaal — 99 to6d — kuulus ldtlastele. Eestlas-
telt oli ainult 42 véljapanekut (F. Hist — 5, Ed. Ole — 6,
J. Raudsepp — 2, J. Vahtra — 18). Tallinna néitusel lisandus
veel M. Laarmani 7 t66d.'* Rithma peakoosoleku protokollist
loeme, et nditust kdis vaatamas 1604 inimest, neist 226 eraisi-
kut, 203 opilast ja opilasi gruppides 1175. Tallinnas kiilasta-
tavus kokku 1295, vastavalt 270 — 67 — 958.!° Niitus oli
molemas linnas kokku avatud kolm nédalat, seega oli vaatajate
arv pidevas keskmiselt 80, Tartus umbes 64 inimest. Ega see
nii vdike arv polnudki, silmas pidades ajalehtede retsensioone
ja tuldist hoiakut. Ostusid oli aga enam kui kasinalt, kokku
46000 marga eest.?? Ainsa eraisikuna ostis Th. Kiarik Jaan
Vahtra o6limaali «Sadam» — 10000 marga eest. Ministeeriumi
ostud jaotusid jdrgnevalt: J. Vahtralt kaks graafilist lehte
«Naine tdnaval» ja «Tantsijanna» a 3000 marka, Mért Laar-
mani mapp 1000 marka, Uga Skulme «Natiitirmort> 25000
marka ning veel iiks graafiline leht 4000 marka.?! Ja see oligi
koik. Ndituselt (eksponeeriti veel rdndnditusena Vorus, Valgas,
Péarnus) jai veel algusest puudujddk 9272 marka.?? Nuud taot-
leti veel kerd haridusministeeriumilt krediiti®®, kuid taas asjata.
Seekord pohjendati, et avatud néitusi ei toetata, et toetus oleks
tulnud nouda enne néituse avamist!?* Nii jéigi rahaline puudu-
jddk, mis hiljem veelgi suurenes ja sai takistuseks nii mitmelegi



heale ja vajalikule kavatsusele (néditeks oma almanahh «Okva»).
Kartus kohata mittemdistmist tekkis osavotjail juba enne néituse
avamist. Neile tegi muret nii kitsam ringkond — kunstnikud
ja literaadid kui ka laiem kunstipublik. Nii Vahtra kui Raudsepp
kiirustasid teineteist artikleid kirjutama ja toetajaid otsima.
Raudsepp lootis toetust leida August Allelt,® kuid Vahtra pol-
nud selles kindel. Ta kirjutas: «Nagu arvata vois, on kogu
lugu teatavas leeris [nditustega seoses «pallaslaste» hulgas —
V. V.] suurt drevust stinnitanud. Ei voi loota, et meie vastu
armulik oldaks. Allelt ei voi vist mingit artiklit loota, sest ta
ei jaksa oma soprade vastu «Pallase» leeris kirjutama hakata.
Saadan ise ligemail péevil mone kirjutise ajalehtedesse. Tehke
tood, selles on péédsemine ja voit. Reklaami asjus koneleme.»?
Veel loodeti enda kilda tommata Rasmus Kangro-Pool.?” Veidi
hiljem, 1925. aastast olid Rithma toetaja-liikmeteks erudeeritud
ja uuemellsed Nigol Andresen ja Johannes Barbarus.?® Bar-
baruse sama perioodi luuletuste mote, sonaline riitm ja luule-
tuste kirjapilt oli samuti teistsugune ja aja vaimuga kaasaskéiv.
Igal juhul pidasid rithma liikmed vajalikuks teha oma kunsti
selgitamiseks voimalikult palju propagandat ja analliisida uue
kunsti pohimdtteid, lootes nii Giget moistmist leida. 1924, aasta
16. veebruari Vahra kirjast Raudsepale loeme: «Tallinnas
on mul palju tuttavaid ... Tahan sddl enne néitust kdva propa-
gandat teha kiill isiklikult, kiill ajalehe kirjutiste kaudu. On
tarvis suuresti elevust linna ja ma usun, et Tallinnaski ldbi
loome.»2? Koigest hingest sooviti olla oma kunstiga vastukaa-
luks ekspressionismile, mida nad pidasid jutustavaks hingepiit-
sutamiseks,?’ pidades oma iilesandeks kunsti puhastamist litera-
tuursest sisust ja puhta vormi esiletoomist.®® Kavatsused olid
kiill head, kuid samas ei arvestatud vastuolu oma kunsti piirata
ithelt poolt seda, mida nad nii kindlalt propageerisid ja ise
esmalt oma kunstis ndgid, teiselt poolt kunstiteosed ise, milles
tihti vajakajddmisi ilmsiks tuli. Vahtra teatas «Pidevalehe»
kaudu (temalt ilmus ainult tiks artikkel, kuigi ise lubas mitut),
et viljapanekuks on suur hulk kubistlikke ja konstruktivistlikke
skulptuure ja maale. Oma kunstilise ilme poolest pidi see olema
esimene sellesarnane niitus Eestis.?? Tolleaegse ajakirjanduse
liialdustega tuleb muidugi arvestada, kuid siiski oli védga palju
lubatud, eriti kui oeldu Eesti kunstnike teoste kohta kiis. Ka
ldtlaste viljapanek polnud iiksnes kubistlik. Neilgi polnud veel
nii palju vastavaid toid, kuigi olid selles laadis kauem toota-
nud. Parematena voiks mérkida O. ja U. Skulme, R. Suta,
J. Liepinsi, A. Belcova, E. Sveicsi, S. Vidbergsi ja skulptorite
M. Liepin-Skulme ja E. Melderisi (tema osavott ei ole péris kin-
del, kuigi kataloogis on ta mérgitud) toid, mille puhul oli tunda
tugevamat teoreetilist ldbitunnetatust. Meie kunstnike teosed
kippusid veel olema Cézanne’i kunstist ldhtuvad esemete mater-
jali ja mahulisust toonitavad ja ekspressionismi kalduvad (ka
seda arvati vahel kubismi hulka, meenutagem kas voi J. Vahtra
toid). Ka J. Raudsepa «Mehe pea» kaldub sinnapoole. Kubis-
mist {le voetud vormi kandilisus ja teatud meelisesemete maa-
limine (Ed. Ole maalid) ei olnud veel kunstniku tunnetuse,
eelduste ja teoreetilise pagasiga killalt tihedalt seotud.
Oma kunstiprogrammi oigsuses veendunud Rithma liikmeil puu-
dus ka distants vastuolude mdistmiseks oma kunstis. See-
tottu tekitas neis siigavat pahameelt «Postimehes» ilmunud
Karl-August Hindrey kirjutis.®® Arvustus, mis tdepoolest vois
hidirida nii kirjutajale kui ka ajastule omase otseiitlemise ja
veidi lahmivalt {ileoleva stiili poolest, sisaldas ka toeteri vord-
luses kubismi tippteostega. Ent siiski tundub lekohtune nii
armetult materdada noori toeotsijaid kunstis, kes alles oma
esimesi toid vaataja ette toid. Ka vordlus Léine-Euroopa tase-
mega oli liiast. Seetottu mdjus hoopis soliidsemalt Hanno Kom-
puse arvustus <«Péevalehes», kus tldine suhtumine oli palju
moistvam.®* Igatahes traumeeris negatiivne suhtumine uue kunsti
innustunud propageerijate tundlikke hingi. See oli neile kibe
oppetund, kuid vahest ka kasulik, sest oma jdrgmistes vilja-
panekutes veel samal aastal ja hiljemgi esinesid nad mérksa
tugevamate toodega. Ka kubistide ridade tdienemine Akbergi,
Laarmani, Olvi, Randeli (varem Johannsen) ja Blumenfeldiga
t6i juurde muutusi ja uusi andelaade.

Kuigi eespool kisitletud uuendusliikumine eesti kunstis kestis

aktiivsel kujul vaid moni aasta (ja seda mitte asjaomaste, vaid
iildise majandusliku kehvuse tottu), oli tal siiski pohjapanev
tihtsus meie kunsti edasises arengus. Sellest annab tunnistust
hilisem etapp raamatu-, lava- ja ruumikujunduses, eriti aga
rakenduskunstis ja arhitektuuri arenguloos.
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RITA KUNSTNIKE RUHM

Paljude riihmituste hulgast, mis tegutse-
sid kodanliku Lati perioodil ja médrasid
tolleaegse kunstielu taseme, tuleb koige
olulisem koht anda kahtlemata Riia Kunst-
nike Rithmale. Selle ajajirgu analiiisile
pithendatud ténapédevastes uurimustes on
Riia Kunstnike Rithma kakskiimmend aas-
tat (1920—1940) kestnud tegevusele antud
ildiselt positiivne hinnang, seda eriti
kahekiimnendate aastate teise poole ja kol-
mekiimnendate aastate osas. Kriitilisemalt
on vaadeldud kahekiimnendate aastate
esimese poole kunstilisi otsinguid, mis
oma suuna ja intensiivsusega pohjustasid
juba riihmituse tegevuse algaastail tera-
vaid lahkarvamusi kunstnike hulgas ja
poleemikast ajakirjanduses.

Kunstiliste vaadete ja osaliselt ka liik-
mete algse koosseisu mottes kasvas Riia
Kunstnike Rihm vélja noorte kirjandus-
huviliste ja Riia linna kunstikooli kasvan-
dike ringist «Roheline Lill» (1914—1915),
mille vaim sidus noori ka edaspidi. 1919,

aasta stigisel Riias korraldatud Léiti retro-
spektiivsel kunstinditusel oli toid vilja
pannud ka «Ekspressionistide grupp»,
mille moodustasid endised «Rohelise Lille»
liikmed J. Grosvalds, K. Ubans, V. Tone,
A. Drevins, K. Johansons ja R. Suta, juur-
detulijatest J. Kazaks, O. Skulme ja
N. Strunke ning rithma liikmekandidaadid
G. Eliass, E. Lindbergs ja E. Sveics. Riih-
mituse nimetus siiski ei vastanud selle
liikmete erinevate mojutuste ja otsingute
ringile, seepidrast nimetati grupp 1920.
aastal iimber Riia Kunstnike Rithmaks.
Riia Kunstnike Rithma edasistel tegutse-
misaastatel sédilis stabiilne, kuigi viike
liikmete koosseis: J. Cielavs, J. Liepins,
E. Melderis, M. Skulme, O. Skulme,
U. Skulme, L. Svemps, E. Sveics, K.
Ubans ja V. Tone: algaastail osalesid ka
varakult surnud J. Grosvalds ja J. Kazaks,
pikemat voi lithemat aega votsid rithma
tegevusest osa R. Suta, G. Eliass, A. Belco-
va, N. Strunke, S. Vidbergs ja E. Lind-
bergs.

Esimese maailmasoja algul naasis Parii-
sist maalikunstnik J. Grosvalds, kelle juh-
timisel stvendati seniseid vaid postimp-
ressonismi  ulatunud teadmisi  Lééne-
Euroopa moodsast kunstist. Riia Kunst-
nike Rihma modjutavate kunstindituste
ring laienes, sellesse voolasid Petrogradi
ja Moskva kunstikogude, sealhulgas ka
Morozovi ja StSukini kollektsioonide vaat-
lemisel saadud tdhelepanekud, lisaks mul-
jed, mida olid jétnud kokkupuuted sdja-
ja revolutsiooniaegse vene avangardis-
miga. Huvi kaldumist uute konstruktivist-
like suundade poole mdjutas rithma tege-
vuse algul tellitud prantsuse kunstiajakiri
«L’Esprit Nouveaus», mida liikmeskonna
tuumik pidas koige autoriteetsemaks vil-
jaandeks. Eelnimetatud moéjutused anna-
vad rithma kahek{imnendate aastate esimese
poole tegevussuunale ainult kontuurid.
Nii mainitud kui teiste allikate vastukaja
noorte kunstnike otsinguis on muutlik ja
vajab ldhemalt eritlust, sest nii monigi
kord ithinesid noored kunstnikud grupee-
ringutesse lisnagi formaalsetel alustel.

Riia Kunstnike Riithma iseloomustamisel
tsiteeritakse sageli 1920. aastal “korralda-
tud esimese néituse kataloogi sissejuhata-
vaid ridu: «Me ei taha oma téodes praegu
pakkuda ei loodust ega objektiivset vilis-
pidist vormi nagu see oli veel meie loo-
mingulise tee algul, vaid iseenda individu-
aalset loomust, oma vaimset olemust. . .»
See avaldus on kiillalt {ildsonaline, arves-
tades, et rithma liimkete 1920. aastate
csimesel poolel tehtud natiitirmortides,
maastikes, portreedes ja olustikumaalides
kohtume endiselt dratuntavate esemetega,
kindla kohaga ja konkreetsete inimestega;
seejuures on ka neil suhteliselt vihestel to6-
del, mis hakkavad kaotama sisu loetavust
ja ldhenevad abstraktsetele lahendustele,
ikkagi aluseks loodusevaatlus.

Riia nditusepublik, kes oli harjunud aka-
deemilise realismi esindajate toodega ja
teatud méédral leppinud impressionismiga,
loomulikult ei moistnud Riia Kunstnike
Ruhma otsinguid. Arusaamatust siivenda-



sid kriitikute iiksteisele vasturddkivad kir-
jutised. 1923.—1924. aasta vahetusel
korraldati veel teine nditus ning samal
ajal hakati otsima toetust viljaspool oma
maad. Rihm sdlmis algul kirja teel, hil-
jem ka isiklikke sidemeid ajakirja «L’Es-
prit Nouveau» toimetajatega — Le Cor-
busier’'ga ja A. Ozenfant’iga, 1924. aas-
tal korraldati koos Eesti Kunstnikkude
Rihmaga niitused Tartus ja Tallinnas,
koos poola kunstnike rithmaga «Blok»
Riias. Pérast neid néitusi rithma senine

suund kdngus. Selleks oli mitu pohjust:

publiku jahedus, rahapuudus, mis ei lask-
nud korraldada kavatsetud néitust Pariisis,
informatsioon seal mérgatud kunstielu
muutustest ja kahtlemata ka rithma liik-
mete mure oma majandusliku olukorra
pirast. Tegelikult suundus Riia Kunstnike
Riithma tegevus rahulikumasse voolusidngi
alles 1920. aastate 16pul; kuni selle ajani
ilmus ajakirjanduses nende taotlusi mdist-
nud kriitikute etteheiteid senisest kunsti-
printsiipidest taganemise pérast.
Alustades juhtivate liikmete tegevuse liihi-
kest iseloomustamist, tuleb koigepealt
oelda moni sona kunstnikust, kes oli
riithma loomise algataja.

Jazeps Grosvalds (1891—1920). Oppis
Pariisis Guérini ja van Dongeni ateljeedes,
kuid koige rohkem oli mojustatud
A. Deraini loomingust, tema oskusest
konstruktiivsete elementide ratsionaalne
paigutus muuta ekspressiivseks elamuseks.
Need maaliprobleemid jdid peamiseks ka
pirast kodumaale tagasipoordumist, kus
J. Grosvaldsi isikupdrane kunstnikukédekiri
viiga kiiresti kiipses. Interpretatsiooni ja
puhtmaalikunstilise kvaliteedi  mottes
tuleb J. Grosvaldsi sojapagulaste teekon-
nale ja liti kiittide voitlusele piihendatud
tsitkleid lugeda koige tdhelepandavama-
teks teosteks tolleaegses lidti kunstis. Osa
neist pandi — kiill pédrast kunstniku
surma — vilja ka Riia Kunstnike Rithma
esimesel niitusel, samuti rithma kiimnenda
aastapédeva juubeliniditusel. Riia Kunstnike
Rithma esimene esimees oli Jekabs Kazaks
(1895—1920). Ta oppis Riia linna kunsti-
koolis, pirast selle evakueerumist aga
peaaegu iithel ajal R. Suta, V. Tone,
K. Ubansi ja K. Johansonsiga Pensa
kunstikoolis. Ka J. Kazaksit nagu teisigi
on mojutanud A. Deraini looming. Samuti
nagu J. Grosvaldsi, on ka teda koitnud
kompositsiooni lineaarse riitmi, pindade
vahekordade probleemid, kuid oma toddes
on J. Kazaks tunduvalt ekspressiivsem.
Viimastel eluaastatel tehtud maalidega
(«Sojapagulased», «Suplejad», «Tsirku-
ses» jt.) sdilitab J. Kazakski nimi jiddava
koha tolleaegse liti kunsti avangardi hul-
gas. Tema maale eksponeeriti rithma esi-
mesel ja kiimnenda aastapdeva juubelinii-
tusel, 1922. a. korraldasid rithma liik-
med ka kunstniku milestusniituse.

Uks aktiivsemaid liikmeid Riia Kunstnike
Rihmas 1920. aastate esimesel poolel oli
Romans Suta (1896—1944). Esialgseid
mojutusi laiendasid téhelepanekud vene
konstruktivisti N. Altmani ateljees, kus
oma Opinguid jdtkas A. Belcova —

koolidde Pensa pievilt ja pérastine elu-
kaaslane. 1920. aastate algul on R. Suta
loomingus tuntavam J. Gris’, F. Léger’ ja
puristide mdju. Aastakiimne keskel asutas
kunstnik  portselanimaalimise  téokoja
«Baltars», kus tootas koos A. Belcova ja
S. Vidbergsiga («Baltarsi» niitus korral-
dati ka Tallinnas 1928. a.). Selle korval
tuleb &ra mérkida ka tema tegevust Kkrii-
tiku ja kunstipropagandistina. Aastakiimne
lopul tootas R. Suta pedagoogina Riia
Rahvaiilikooli Joonistamise ja Maalimise
Stuudios. Riia Kunstnike Rithma liikmete
hulgas loetakse teda kompositsiooniteooria
parimaks tundjaks.

Voldemars Tone (1892—1958), kes tiitis
Riia Kunstnike Rithma esimehe kohuseid
aastail 1920—1923, oli kahtlematult iiks
tundlikumaid naise hingeelu tajujaid.
Seda on tunda ka 1920. aasta alguse
kubismist mdjutatud maalides. Riihma tei-
sel nditusel eksponeeris V. Tone varase-
maid, vanade meistrite vaimus tehtud toid,
lihenedes sel ajal teostatud natiiirmortides
1930. aastate realismi kontseptsioonile.
Tédhelepandav on V. Tone maalides peen
varjundirikas koloriit.

Uga Skulme (1895—1963) o6ppis Peter-
buri Kunstide Akadeemia arhitektuuri-
osakonnas ja Keiserliku Kunstide Edenda-
mise Seltsi kooli maaliosakonnas. Loo-
mingu laad kupses 1920. aastate algul,
ndidates jirgemooda mitmesuguseid moju-
tusi: vaimustumist A. Deraini maastikuké-
situsest, vene ja prantsuse konstruktivis-
tide moju, huvi P. Picasso tolleaegsete ula-
tuslike figuurimaalide vastu. Ldbi nende
mojutuste joudis U. Skulme vélja oma-
pirase realismini, mida voib mérgata juba
1923.—1924, aastate paiku  tehtud
natiiirmortides ja aastakiimne teisel poo-
lel maalitud portreedes, aktides, maastikes.
Rahulikumalt kujunes tol ajal Konrads
Ubansi (siind. 1893) kunstnikukéekiri.
1920. aastate algul maalitud Riia eeslinna
maastikes ja vélismaareisi ajal jadaddvusta-
tud Pariisi nurgakestes on tunda Deraini,
Vlamincki ja Utrillo mdju, mis siiski tisna
kiiresti kadus. K. Ubansi maastike tundlik
koloriit ja subtiilne meeleolu lubavad
kunstnikku juba kahekiimnendail aastail
lugeda linnamaali meistrite hulka. Kuid
lisaks sellele oli K. Ubans ka tugev port-
retist.

Huvi maali iilesehituse probleemide vastu
tuleb esile ka Oto Skulme (1889—1967)
kahekiimnendate aastate esimese poole
loomingus. Otsustades R. Suta retsensioo-
nide jérgi, on otsingud selles suunas jitku-
nud kogu mainitud ajaldigu kestel. Riia
Kunstnike Rithma niitustel eksponeeriti
ka dekoratsioonide ja kostiiiimide visan-
deid, mis on loodud roobiti loova todga
teatris — kunstiharus, mis oli omandatud
Stieglitzi kunstikooli dekoratiivmaali osa-
konnas.

Teatud otsingute suuna lihedus tithendab
R. Sutat ja O. Skulmet Janis Liepingiga
(1894—1964), kes oli Oppinud Kaasani
kunstikoolis, seejarel Petrogradis
M. Bernsteini stuudios. J. Liepinsi kunst-
nikutemperamendi jirkjdrguline vabane-

mine 1920. aastate esimesele poolele ise-
loomulikest ratsionaalsetest kaalutlustest
kestis peaaegu aastakiimne 16puni.

Leo Svemps (1897 —1975) oli maalikunsti
alused omandanud Moskvas BolSakovi
stuudios ja Korgemates Kunstitehnilistes
Tookodades 1. Maskovi stuudios. 1920. aas-
tate algul voib mojutuste korval, mida on
jatnud  kokkupuude vene moodukate
cézanne’istidega, méirgata ka juba eks-
pressiivsemaid otsinguid. Mahlakate pints-
litommetega maalitud maastikes saavutas
ere vdrvigamma rafineeritud peenuse juba
aastakiimne teisel poolel.

Gederts Ellass (1887—1975), Briisseli
Kuningliku Kunstiakadeemia 16petaja, vot-
tis 1920. aastail osa ainult Riia Kunst-
nike Riihma esimesest nditusest. Ekspo-
neeritud toodes on roobiti vanameistrite
kunsti jdlgimisega tunda Deraini, Matis-
se’i ja van Dogeni méjutusi.
Virtuoosne joonistaja-graafik Sigismunds
Vidbergs (1890—1970) oppis iihel ajal
O. Skulme ja Melderisega Stieglitzi
kunstikoolis, Riia Kunstnike Rithma niitu-
sest vottis ta osa 1923.—1924. aastal. Sel
ajal vabanedes A. Beardsley, S. TSehhoni-
ni ja G. Narbuti mojutustest, kontrollis S.
Vidbergs konstruktivistlike pohimotete voi-
malusi graafikas, joudes moningates toodes
isegi abstraktse lahenduseni. Niide selli-
sest laadist on 1924, aastal Eestis korral-
datud néituste kataloogis.

Marta Skulme (1890—1962), esimene
lati naisskulptor, oppis algul Kaasani
kunstikoolis, seejdrel Peterburis Keiser-
likus Kunstide Edendamise Seltsi koolis ja
M. Bernsteini stuudios, 16puks veel Moskva
Vaba Kunsti tookodades. M. Skulme
1920. aastate tegevuses on plastiliste
probleemide keskpunkti nihutatud tektoo-
nika iilesanded, jirjekindlalt rohutab ta
oma toodes iilesehituse pdhivorme. Vormi-
selgus on kunstnikule iselooumulik ka
pérast plastilise kompositsiooni muutumist
aastakiimne teisel poolel.

Emils Melderise (siind. 1889) tegevus
1920. aastatel on iisna ldhedane M.
Skulme otsingutele. Suundumist sellelaadse
skulptuuri poole on mdjutanud T. Zalkalns,
hiljem prantsuse konstruktivistlike suun-
dade esindajad. Tektoonilise {ilesehituse
kisitus ilmneb juba varakult kujus «Kirja-
nik Pavils Rozitis» (1920), mis 14ti skulp-
tuuris on esimene lihvitud graniidis teos-
tatud portree. Plastiliste kvaliteetide ja
iseloomu kujutamise osas on see too ees-
kujuks tédnaseni.

1920. aastate esimese poole aktuaalsetel
kunstiprobleemidel ja selle aastakiimne
teise poole koloriidiotsingutel ning huvil
faktuurivoimaluste vastu oli hindamatu
tihtsus Riia Kunstnike Riithma professio-
naalse meisterlikkuse kasvule. Riihma
kunstnike kiipsuseaja tood toid vérskeid
hoovusi 1dti kunsti arengusse ja praegu
on need juba arvatud klassikalise pédrandi
hulka.

ILGA STRAUME
RIA
SKULPTUURIDE AIA
DIREKTOR
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31. ELLEN KOLK. SEPP. PRONKS. 1977.

32. EVALD OKAS. TEHASE EHITUS. OLI. 1977.

33. REIN TAMMIK. TURVAVOODE KATSETAMINE
MANNEKEENIDEGA. OLI. 1977.

34. JURI ARRAK. AUTOPORTREEDE VESTLUS. oLlI.
1977

35. ILMAR MALIN. ROOMUS AGREGAAT. 1977.

36. LEMBIT SARAPUU. TUDRUK JA TEHAS. OLI.
1977.

37. MARE MIKOF. KLAASIPUHUJA. KIPS, PRONKS.
1977.

38. ENN POLDROOS. INIMESED JA MASIN, OLI.
1977.

39. JAAK ADAMSON. KAABLITEHASES. OLI. 1977.

40. TIT PAASUKE. KONSTRUKTSIOONID. GLI. 1977.

41. VELLO VINN. PEAPULT. OFORT. 1977.

42. TONIS LAANEMAA. KUNSTNIKUD JA SUPER-
EKSKAVAATOR. SUGAVTRUKK. 1977.

43. ALLEX KUTT. TEHAS I. SOOVITUS. 1977.

44, PEETER ULAS. TEHAS. PEHMELAKK. 1977.
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Vorm III. SARJAST «STEREOSKOOPILISI VORME». LINOOL. 1969.



Avo Keerendi 1960. aastate keskpaiga
graafikale tagasi vaadates tundub ta areng
praeguse loominguni kulgevat enesest-
moistetava loogikaga. Ka siis 16i Keerend
peamiselt natGiirmorte ja ka siis kujutas
ta neil pudeleid, kanne ja karikaid —
ikka selliseid esemeid, kus geomeetriline
algvorm on selgesti tunda. Uhisjoontena
on nii toonastel kui niitidsetelgi natiiiir-
mortidel mojukas siluett (mis enamasti
valgelt foonilt teravalt esile tduseb), riit-
mikas, tasakaalustatud kompositsioon ning
tendents iildistatud vormile, mis aasta-aas-
talt itha mirgatavamaks on muutunud.
Ajuti on meeleliselt konkreetsete esemete
jarjekindel lihtsustamine ja geomeetrilis-
tele algkujudele ldhendamine viinud kunst-
niku abstraktsete ja dekoratiivsete lahen-
dusteni. Teiseltpoolt on siivenev lihtsus-
tamispiiiid ka natiitirmordid teistsuguseks
kujundanud. Mida aasta edasi, seda siive-
nenum on vaatlus ja askeetlikum kujuta-
mine, seda siigavam sisseelamine asjade
maailma. Muutunud l&henemisviisi néita-
vad toode pealkirjadki, tarvitseb neid vaid
aastate 1oikes vorrelda: 1964 «Vanad
asjad», 1966 «Vanaaegsed klaasid», 1967
«Natiiirmort viini toolidega», aga juba
1968 «Pikad vormid» ja <«Stereoskoo-
pilised vormid», 1976 «Koondatud ese-
med» ja «Liitunud vormid». Varasemas,
«vanade asjade» Keerendis oli sageli
tunda antikvaari, kes kaunist vanaaegset
eset imetleb ja ihaleb (selle perioodi lehed
aga viidrivad imetlust ja ibalust nttidki).
Praeguste natiiiirmortide esemeis on vilist
ilu ja otsitud originaalsust kiill véhem,
kuid seda enam on kasvanud nende lihtsate
esemete sisemine konekus, tdhenduslikkus
ja otse maagiline tajutavus. Meie maali-
jaist on selline asjade maagia ndhtavale
toomise voime iiletamatult kédes Olav
Maranil. Keerendi asjademaailm pole aga
nii harmooniline ja moradeta kui Maranil,
siin on ikka mingi dissonants, mis ténas-
tele probleemidele viitab. Kujutatavad
esemed on kiill inimmoistuse ja -kite loo-
dud, kuid iihtlasi nagu iseseisvunud: nad
ahistavad ja pealetiilkkivad. Kohati on
sellised «koondatud» voi «varjatud» ese-
med Keerendil otse #dhvardavad. Nii on
1976. aastal valminud tdhendusrikka peal-
kirjaga toos «Kuhjumine» kunagised antik-
vaarsed esemed sootuks teisemad. Koige-
pealt on neid kuidagi liiga palju, nad
suruvad peale, kuhjuvad, ei mahu kappi
ega riiulile, elavad oma elu ja seovad
inimestki milestusi pidi. Ka «Tdidetud
anumates» on see asjade salapédrane joud
ja voim nidhtavaks tehtud. Anumad pildil
nagu liiguksid teineteise poole, elaksid
mingit erilist, varjatud tagamottega elu.
Selle too paarik, «Tiithjad anumad» on
meeleolult vastupidine, otsekui pingest
vabanenud ja tithjaksjooksnud. <«Kuhju-
mise» ja «Anumate» liiniga seostub veel
«Riiul», kus esemete rohkus, vormide kuh-
jumine ning ebakindel asend mé&jub kui-
dagi agressiivselt. Nimetatud lehed on
teostatud stigavtriiki plastikaatloikena ja
huvitav on neis jilgida, kui joudsalt

on Keerendi omapérane ja tundlik viis
pindu toodelda tolle metafiitisilisevoitu
meeleolu loomisel toeks: kord muudab
eriline ristviirutus tajutavaks iga ruumi-
sopi ja eseme, kord hajutab need kumma-
liseks ja ebaméiraseks.

Kunstniku 1970. aastate loomingu hulgas
on ka teistsuguse meeleoluga téid. Rahutu
asjademaailma korval kujundab ta kom-
positsioone, kus valitseb selgus ja otse
klassikaliseks korrastunud ilu. Nii mdojub
teokarbiga natiiiirmordi vormiselgus, ritm
ja Kklassikaline lihtsus rahu sugereerivalt,
erilise muusikalise kola lisab kompositsi-
oonile antiikse samba voluudina keerduv
teokarp. Voib-olla veel selgemini véljen-
dub klassikalise ilu, tasakaalu ja rahu
taotlus hobedatoonilise taustaga korgtriiki
plastikaatloikeis  («Natttirmort  kolmel
pinnal», «Natiiiirmort sibulaga», molemad
1976). Neis lehtedes puudub Keerendi
siigavtriiki graafikale iseloomulik faktuu-
rimdng, mojub vaid selge joon oma ahe-
nevate ja paisuvate kurvidega ning silu-
ett. Sujuvajoonsed karikad ja antiikselt
kaunis teokarbimotiiv (jallegi!) on mati
hobeda foonil pidulikud ja kuidagi kalli-
graafiliselt tdpsed, kogumdju lausa Zong-
160ri osavusega tasakaalustatud. Konstruk-
tilvse selgusega paistavad silma mitmed
1976. aasta kuubikutega natiiiirmordid.
Konstruktsioonide néilisest ithetaolisusest
hoolimata peitub siin mitmeid variante,
igas jdrgnevas ikka piliidlusega enam
tasakaalustatud terviku mojule. Tihti loob
kompositsioonis muudatuse vaid vormi
nihutamine, voi sugereeritakse nihkumise
mulje lihtsalt vibreeriva heleda-tumeda
abil ja asjade asend jadb samaks. Vahel
harrastab kunstnik sellistki vormiméngu:
ithel variandil paistab kuubi tagant pool
karikat, teisel on see lagedale viidud —
aga siingi poolikuna. Nagu rohutamaks,
et mitte iiksikvorm ei pea pildil terviklikult
olema, vaid koik iikskosad koos teenigu
terviku huve. Sellega saab nagu veel kord
vilja deldud vana tode: «iiksikvorm tervik-
likus kunstiteoses on vaid ehituskivi».
Konstruktiivne vormiméng ja tihedalt tiks-
teise taga, korval voi varjus paiknevate
esemete 1oikumisest tekkivate geomeetri-
liste kujundite riitm koidab ka «Koonda-
tud esemeis» (1976). Keerendi viimase
aja toode sisemine iihtlus ajendas Rein
Loodust 1976. aasta salongindituse arvus-
tuse 16pul esitama kiisimust: «Mis saab
edasi?» Jirjekindlamalt konstruktivismi-
ilminguid kandva ndituse puhul kerkib
selline kiisimus vist paratamatult. Ranged
pohimotted piiravad ju teema kiillalt
ahtaks ja mé&édravad tundetooni ... Kum-
mati pole Keerendi monotemaatika veel
monotoonseks saanud (viimase vastu aitab
juba kunstniku tehnilisest eksperimentee-
rimisvaimustki). Lopuks pole teemadering
iseenesest  ainumidrav  ja  siinkohal
tasub tsiteerida XX sajandi jirjekindlaima
natiitirmordimeistri Giorgio Morandi rahu-
meelset pohjendust oma kogu elu kestnud
tthe teema viljelusele: «Ei midagi voi
oige vahe uut on maailmas, tdhtis on eri-
laadne ja uus positsioon, millelt kunstnik

niinimetatud looduse objekte ja talle moju-
vaid, eelnevalt loodud teoseid mbistab ja
ndeb.»! Just konstruktiivsete natttirmorti-
dega esindab Avo Keerendi kunst ka tosist
vastukaaluvat joudu meie graafikaekspo-
sitsioonis killalt levinud tundlev-feminiin-
sele laadile. Peen meeleoluvarjundite erit-
lemine, liitirilisus, rahvusliku koega orna-
menteeriv kujundusviis ega juugendivor-
mide kultus? pole iseenesest mingid karid
voi puudused meie graafikakunstis, kuid
vastukaalu on tarvis ja just millegi kar-
gema ja mehisemaga. Seda vajadust toes-
tab geomeetrilis-konstruktiivse laadi popu-
laarsus noorimas kunstis. Noorest generat-
sioonist eristab Avo Keerendit siiski
midagi vdga olulist: nimelt tthenduvad ja
sobituvad tema loomingus konstruktiivsed
vormitoed eesti graafikale (ja just prae-
gusele keskmisele graafikute polvkonnale)
omase teostuspeenuse, niiansirikkuse ja
maitsega. Noorem konstruktiivset laadi
kunst on sellest traditsioonist avalikult
lahti Oelnud ja oma lapidaarsuses mojub
see aktiivsemalt (monel juhul seetdttu isegi
rohkem manifestina kui kunstitéona). Iga-
tahes tthendab aga koiki selle laadi vilje-
lejaid keskendumine puhtplastilisele vél-
jendusele ja opereerimine plastilisele kuns-
tile ainuomaste vahenditega. Otsustavalt
eristab selline kunstimoistmine endast iga-
suguse faabula, sonastava sisu, kirjandus-
likku laadi stimboli, rahvusliku voi retro-
stiilide romantika.

Arvatavasti on konstruktiivsete natiiiir-
mortide laadil Avo Keerendi edaspidiseski
loomingus perspektiivi. Samal ajal on aga
kunstnik tollele mis-saab-edasi kiisimusele
vastanud ka hoopis uue loomingukédna-
kuga, mis ta senisest ratsionaalsest laa-
dist iisna tuntavalt lahkneb ning vastu-
pidistele, alateadvuslikele tdukejoududele
viitab. Sarjas «Viljakus» nédeb senise
rangelt korrastatud asjademaailma asemel
iirgset sumboolikat ja julget paljunemis-
ning kasvamistungide iilistust, senise geo-
meetrilise vormi asemel voolavat ja paisu-
vat. Selline aine- ja laadivahetus on oota-
matu, aga siiski varasema loominguga
seletatav. Voib-olla on just siin kulminee-
runud Keerendi ilmne piiiid otsida tthtsust
maailma asjades. Algul piirdus see tihtsuse
otsimine asjade maailmaga: koik nad nagu
polvneksid iihest algainest ja -joust, ini-
mese loovast kdest. «Viljakuses» on sama
piiiie esitatud veel laiemalt — inimene on
ithtne kogu loodusliku maailmaga. Selle
motte kandjaks on «Viljakuse» lehtedes
need energiast ja erootilisest pingest
pakil inimkehad, mis nagu iirgseks rituaa-
liks teineteisele ldhenevad. Selle motte
nimel on inimkeha vormid pdimunud igi-
vanade viljakuse stimbolitega, kiipsete puu-
viljadega: nad on iithe ja sama jou kandjad.
Kunstnik otsib tthenduvust ja paralleele
koigil tasandeil, ta teeb ndhtavaks ouna
sisemise struktuuri ja votab fookusse
nimelt seemnekoja. Inimelu alge — loode
— on aga oma vormilt tagasiviidav loo-
duslikele struktuuridele. Nagu tdoestamaks,
et kogu looduse pillaval vormirikkusel on
ithine materiaalne alus ning voimas kas-



vamis- ja edasikestmistung on iihtne kogu
elavas looduses. Kahe soo esindajaisse,
mehesse ja naisesse, on peidetud koik voi-
malused, nendel on vdime luua igavest
elu, koikvoimalikke hiivesid ja ka maistuse
vilja.

Uudne on «Viljakuse» lehtede tehnilinegi
kiillg. Valitseb linoolipdrane jouline must-
valge kontrast, siimboolsetele vormidele
lisab pinget ja plastilist tajutavust koha-
tine oskuslik pindade heledamaks tampo-
neerimine. Kui otsida Keerendi varase-
mast loomingust mingit eelvihjet selliseks
plahvatavaks teisenemiseks, siis meenuvad
koigepealt konstruktsioonid puuviljadega.
Just («Puuviljad ruudus» I ja II) neis
rangele raamistusele vastanduvais virvi-
kais ja mahlakais puuviljades nieb seda
elutukset ja meelelise kujutluse joudu, mis
«Viljakuses» siimboliks kasvab. Moneti
on uues sitimbolivalikus ja -tdlgenduses
ajamérke: meieaegse looduskauge inimese
spontaanset piliidu vdhemalt kujutluses
luua terviklik elupilt, kus poleks veel
eraldumist ega voorandumist, kus koik on
nagu tiks lahutamatu organism, loodus —
inimene — koiksus.

MIRJAM PEIL

! Kindlers Malerei Lexikon, Bd. 9, Zirich
1976, 1k. 188.

2 Et A. Keerendil tegelikult on O&nnestunud
ka juugendmeeleolusid oma stiilitahtega
kohandada, téestab E. Leino <«Kaunimate
laulude» kujundus.
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Funktsionalism arhitektuurisuunana esitab
teesi vormi vastavusest funktsioonile.
Tegelikkuses on see vastavus moeldav vaid
ithetdhendusliku funktsiooniga objektide
juures: néiteks labida vormi vastavus
pinnase kaevamise funktsioonile. Arhitek-
tuur moistab vormi vastavust funktsioonile
vaid iilekantud tdhenduses: s. t. arhitekt
loob vormi, mis ldhtub kogu ehitise funkt-
sioonide kompleksist, méératleb hoone
organismi. Sellisena voimaldab funktsiona-
lism vaatamata oma ndilisele kitsapiiri-
lisusele arhitektil tdiesti vabalt valida
arhitektuurset kontseptsiooni, mistéttu stiili
raamides esineb <«naiivse funktsionalismi»
néiteid, kus on ponnistatud vormi ja funkt-
siooni 1iihest vastavust ning «realistliku
funksionalismi» néiteid, kus vormi ja
funktsiooni vastavus avaldub pohiliselt
chitise sisemise organismi vélises loetavu-
ses.

Funktsionalismi arhitektuuristiilina ise-
loomustab loodust imiteerivast dekoorist
vabanemine, ehedate vo0i diskreetselt vii-
mistletud ehitusmaterjalide kasutamine,
ehitusmeetodite ning staatika esitamine
arhitektuursete struktuuridena, geomeet-
ria iilistamine ning mis peamine — masi-
naajastu aktsepteerimine. Eesti arhitektuu-
ris kujunes funktsionalism juhtivaks ehi-
tusstiiliks  kolmekiimnendatel  aastatel,
sellega seotult kujunes vélja ka esmakord-
selt eesti kutseliste arhitektide koolkond
eesotsas selliste silmapaistvate isiksustega
nagu H. Johanson, E. Habermann, O. Siin-
maa, E. J. Kuusik, E. Lohk, R. Natus jt.
Soltuvalt kliimast ning kohalikest ehitus-
materjalidest-meetoditest on eesti klassi-
kaline funktsionalism vene ning prant-
suse eelkdijatega vorreldes hoitum, mee-
nutades rohkem A. Loosi ja J. J. P. Oudi
askeetlikku estetismi. Eesti funktsionalism
ei rohuta niivord hoone konstruktiivset
struktuuri, kuivord ehitise funktsionaal-
seid gruppe esiletostetud trepikodade, lif-
tisahtide, tornide, rodude, korstnate ja vit-
riinakende abil. Nende kubistlikku raske-
pirasust elustavad kumerused, peenelt
proportsioneeritud avad ning stiilne disain.
Korvuti  konstruktivistlikult askeetliku,
hoone sisemist struktuuri vormina esitava
suunaga levis eesti funktsionalismis ka sak-
sa ning pohjamaade art deco’le analoogne
tendents, geomeetrilisele ornamendile tugi-
nev arhitektuurisuund, mille algmed on ju-
ba Tallinna sajandi esimese kiimnendi
konstruktiivselt selges art nouveau’s. Koi-
ge ilmekamalt avaldub art deco Tallinna
klinkertellistest hoonetes, aga ka puidust
ja tellistest agulimajades, kus suurte vor-

mide lihtsust tdiendavad meisterlikult
teostatud detailid ning arhitektuuriga
seotud haljastus.

Ka 1940.—1950. aastail domineerinud

klassitsistliku vormikeelega Noukogude
Eesti arhitektuuris on rohkesti funktsio-
nalismi sugemeid. Eriti ilmekalt avaldu-
vad need kolmekiimnendate aastate linna-
ehitusprintsiipide aktsepteerimises: tra-
ditsioonilisest té&navajoonest ja hoonestus-
korgusest  kinnipidamine, kaubanduse
paigutamine esimesele korrusele, oskusli-

kult modelleeritud nurgalahendused, tava-
pidrased detailid ning fassaadide viimist-
lusmaterjalid. 1952. a. valminud puidust
Pirita jahtklubi (arhitekt P. Tarvas) kuu-
lub oma joulise késitlusega eesti konstruk-
tivismi paremate nédidete hulka. Ka 1961. a.
valminud, arhitekt N. Kusminini (koosttos
M. Noorega) kavandatud Narva-Joesuu
kolhoosnike puhkekodu peahoone arhitek-
tuuris on rakendatud funktsionalistlikke
véljendusvahendeid.

Kuuekiimnendatel  aastatel = pohjamailt
Eestisse levinud orgaanilise arhitektuuri
laine torjus need funktsionalismi jdrelmo-
jud tagasi, samuti loobusid selleks ajaks
korgesse ikka joudnud fuktsionalismist mo-
jutatud arhitektid aktiivsest loome- voi pe-
dagoogitoost. Voidutseva «karniisiarhitek-
tuuriga» voikski fuktsionalismi eesti ehi-
tuskunstis ajalooliselt loppenuks lugeda,
seitsmekiimnendatel aastatel kujunevat uut
funktsionalismi tendentsi aga kui stiili uut,
orgaanilisest arhitektuurist {iilekasvanud
etappi neofunktsionalismiks nimetada.
Neofunktsionalismi itheks esimeseks
ilminguks on arhitektide T. Reinu ja V.
Kaasiku poolt 1967. a. teostatud juurde-
ehitus  Suure Munaméie vaatetornile.
Ajal, mil enamik Eesti arhitekte ei
moistnud funktsionalismi loomust ja tehti
motlematuid juurde- ning timberehitusi
mitmetele kolmekiimnendate aastate ehi-
tuskunsti tippteostele, jétkasid noored
arhitektid oma lahenduses vaatetorni
olemasolevat arhitektoonikat. Sellega séii-
litati hoone stiilsus, ent leiti ka isiklike
kogemuste pohjal tee funktsionalismi loo-
vate lateteni.

Nimetatud arhitektid projekteerisid aasta-
tel 1967—1969 terve rea funktsionalist-
likke hooneid, millest esimesena valmis
1970. a. (tdiendus 1976. a.) arhitekt
V. Kaasiku kavandatud EKE Péirnu osa-
konna hoone Vana-Veski tdnavas. Selle
lihtsate konstruktsioonidega endassetom-
bunud vormikeelega hoone inimlik mas-
taap, ldbikaalutud plastika ning kolme-
kiimnendate aastate ehituskunstile iseloo-
mulik vilisviimistlus avas meie niidis-
arhitektuuris «valgete majade» epohhi,
fikseerides tiihtlasi ka neofunktsionalismi
pohilised stiilitunnused. T. Reinu tollas-
test funktsionalistlikest projektidest valmis
1971. a. Piarnu KEK-i elamukompleks
Viandras, Selles projektis ta mitte iiksnes
ei rakendanud erinevaid elamutitipe
(terrass- ja galeriimaja), vaid esmakordselt
meie uuemas arhitektuuris organiseeris
hoonetevahelise ruumi terviklikuks linna-
liseks keskkonnaks aedade, ouede ja jala-
kidijate sisetinavaga. Seda ehituskunstiga
inimestevahelise suhete organiseerimise
ideed on T. Rein veelgi printsipiaalse-
malt edasi arendanud 1970. a. projektee-
ritud Pdrnu KEK-i elamus, millest 1977.
aastaks oli valminud ligikaudu pool. See
750 meetri pikkune terrasselamu, mille
esimese korrusega liituvad aatriumkorte-
rid, meenutab oma esimest korrust lédbiva
ja iihiskondliku korpuse liiklussoonega
ristuva sisetdnavaga vene konstruktivistide
omaaegseid maju-kommuune. Hoone arhi-

tektuurilist mojuvust lisavad ka avade
puitpindade intensiivsed vérvitoonid, mis
avab wuusi olulisi vdimalusi kogu eesti
praeguses valdavalt monokroomses arhitek-
tuuris, meenutades «De Stijl'i» unelmaid
uuest, masinaajastu arhitektuursest vil-
jenduskeelest — tehnika, virvide ja vor-
mide universaalsest koosmojust.

T. Reinu funktsionalistlik kéekiri on koige
paremini tuntav tema projekteeritud ela-
mutes, mida arvatavasti mojustab arhi-
tekti piiid rangelt normeeritud korteri-
pindadele vaatamata leida originaalseid
lahendusi. Ka lisab elamutele vormikust
erinevate korteritiilipide kooskasutamine,
eraldusmiiiiride, rodude ning terrasside
védljakasvamine hoone pohimassist, maja
arhitektooniline iithendamine teda iimbrit-
seva keskkonnaga. Funktsionalistliku kée-
kirjaga on ka 1973. a. valminud T. Reinu
projekteeritud administratiivhoone Méos,
kus vormide jouline liigendatus on saavu-
tatud erineva funktsiooni ja suurusega
siseruumide voi hooneosade rohutatud esi-
letoomisega, mida omakorda tdiendab os-
kuslikult valitud fassaadide hall-sinine ko-
loriit. Uueks sonaks eesti ehituskunstis on
ka arhitekti 1972. a. projekteeritud, 1977.
a. valminud Rapla KEK-i haldushoone,
mille hulknurkne siimmeetriline pohiplaan,
seitsmeastmeline maht, sammastikud, arhi-
tektuurile analoogselt modelleeritud maas-
tik, ehitise stiilne sise- ja vélisdisain mee-
nutavad art deco’d, moningal mééral isegi
art deco suurima manifestatsiooni —
Pariisi 1925. a. Rahvusvahelise Dekora-
tiivkunstide Naituse (EXPO-25) ekstra-
vagantseid paviljone.

Nimetatud arhitektide eakaaslasena on
neofunktsionalistlikke hooneid loonud ka
insener-arhitekt A. Ringo. Mirkigem siin-
kohal koostoos arhitekt J. Jaamaga pro-
jekteeritud 1973. a. valminud ridaelamut
Piarnus Papli ténavas, mille liigendatud
lumivalgetes vormides avaldub lahtise
sisetrepiga saavutatud siseruumide avar
mitmeplaaniline, stiilse metalldisaini ning
diskreetse haljastusega seotud funktsio-
naalsus.  Funktsionalistlikku viljendus-
keelt kasutab A. Ringo ka oma tdostus-
hoonetes, 1976. a. valminud Pirnu KEK-i
metallitsehhis ja 1977. a. 1opetatud pui-
dutsehhis. Arhitekt on neis projektides
loominguliselt ldhenenud toostuste jdika-
dele funktsionaalsetele seostele, tuues
arhitektuuris julgelt esile industriaalseid
ning tehnoloogilisi elemente, tidiendades
oskuslikult  tlitipdetailidest . struktuure
monoliitsest raudbetoonist originaalkonst-
ruktsioonidega. Erilist tihelepanu vidrib
puidutsehhi metallist ja puidust katuslagi,
milles kandekonstruktsioon on iihendatud
katusakna vormiga. Hoone sisevaates
domineerivad kaksteist katusakna kobarat,
mida ldbiv valgus looh mitmevirvilises in-
terjooris erakordselt elava ning hinges-
tatud ruumimulje. Avades oma hoonetes

siseruume  vertikaalsuunas ning raken-
dades julgeid, meil vdhe Kkasutatud
konstruktsioone, on A. Ringo toonud

eesti neofunktsionalistlikku vormikultuuri
uusi, konstruktivismile viitavaid vahen-
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deid, arendades stiili Eestis siiani vihevil-
jeldud suunas edasi.

Kuna eesti eramuehitaja on kolmekiim-
nendatest aastatest tdnaseni kasutanud
pohimotteliselt samu ehitusmaterjale ning
meetodeid, voib funktsionalismi pidada
kogu meie eramuchituse ajalugu ldbivaks
meetodiks, mis viimastel aastatel on elava
traditsioonina saanud lihtsalt hoogu juurde.
Noorema polvkonna arhitektid T. Rein, V.
Kaasik, V. Kiinnapu, U. Eljand, T. Kal-
jundi, L. Lapin, H. Looveer jt. on aastatel
1973—1977 projekteerinud hulgaliselt
funktsionalistliku vormikeelega eramuid,
milles stiili on rakendatud kogu rahvus-
vaheliselt tuntud véljendusvahendite ula-
tuses, eksperimenteerides ka uute struk-
tuuridega.

Eksperimendid eramuehituses, mida soo-
dustab erinevate majade erinev linnaehi-
tuslik situatsioon ning erinevate vajaduste
ja voimalustega tellijad, on praegu kogu
maailma arhitektuuris leviv tendents, olles
paljudele arhitektidele nende vaba loo-
mingu visiitkaardiks. Kuna eramute puhul
on ikkagi tegemist véiksemate mahtude
ning vahenditega, samas aga konkreetse
inimese voi perekonna eluavalduse orga-
niseerimisega, on nende projekteerimine
arhitektidele proovilauaks uute struktuu-
ride véljatootamisel ning spetsiifiliselt
professionaalsete oskuste edasiarendamisel,
mida hiljem rakendatakse suuremate ning
sotsiaalselt kaalukamate objektide kavan-
damisel. Voib kinnitada, et eesti neo-
funktsionalistlikus arhitektuuris see ehi-
tuskunsti arenguks soodne tendents laieneb
ning leidub kiillaldaselt tellijaid-ehitajaid,
kes ndevad eramus mitte iiksnes <«elamis-
kasti», vaid kunstiteost, soodustades nii
omapoolselt arhitektide loomingulisi eks-
perimente.

Korvuti eramutega on terve rea suuremaid
neofunktsionalistlikke komplekse projek-
teerinud ka arhitekt Vilen Kiinnapu, mil-
lest siinkohal nimetagem sanatooriumi
«Varska» (1975. a., koostoos U. Eljan-
diga) ja sanatooriumi «Tervis» (1976. a.)
projekte. Need on ulatuslikud linnaehitus-
likud kompleksid, milles iiksikute hoonete
elukondlikud iiksused on sisetdnavate ja
viljakute siisteemiga ithendatud linnaliste
funksioonidega ning {iiksikute objektide
funktsionaalsust rohutavad elemendid kas-
vavad ile siimboolseks tervikuks, mis seob
arhitektuuri  @imbritseva keskkonnaga.
Domineerivat funktsionalistlikku viiljen-
duskeelt pole arhitekt neis projektides
rakendanud mitte piiratud ortodokssusega,
vaid stiili tuntud traditsioonilisi votteid
on uutest materjalidest ning konstruktsi-
oonidest soltuvalt julgelt edasiarendatud.
Oluliseks etapiks eesti neofunktsionalismi
arengus oli 1973. a. toimunud Pirita Oliim-
pia purjespordikompleksi arhtektuurse
lahenduse konkurss, mille voitsid funktsio-
nalistliku projekti esitanud noored arhi-
tektid H. Looveer, K. Looveer, T. Kaljundi,
L. Lapin, J.Okas ja A.Pdhn. Aastatel
1974—1975 jargnenud t66 tédpsustatud
variantide saamiseks kujunes autoreile koigi
kéttesaadavate funktsionalismi vahendite



tundmadppimise, omandamise ning katseta- 56
mise perioodiks, mida 1975. a. kroonis
moodsa arhitektuuri tildpildis ktllaltki oma-
pdrane lahendus. Arhitektid H. Looveer,
K. Looveer, T. Kaljundi, L. Lapin, H. Sein,
insener A. Ringo ja disainer M. Ounapuu
ihendasid kompleksi kiillaltki erinevate
funktsioonidega objektid thtseks linna-
ehituslikuks tervikuks tsentraalse stm-
boolse viljakuga, mis kasvas lile iiksikute
hoonete arhitektuuriks, kus omakorda jil-
giti vormi ja konstruktsiooni vastavust
ehitise funktsioonile. Niiviisi loodi terve
rida erinevate konstruktsioonitiitipide ning
vormikeelega objekte, mis vastavalt oma
asukohale kompleksis arenesid iile iimb-
ritsevaks keskkonnaks —  sadamaks,
mererannaks, pargiks voi magistraaliks:
Nonda ithendati iihtseks tervikuks siimbol,
funktsioon ja keskkond — kolm olulist
elementi, mis paeluvad tanapdeva arhitekti,
ent mille sihikindla tihendamiseni on harva
joutud. Erinevate elementide sisuline iiht-
sus ning kompleksi arhitektuurse kontsept-
siooni selgus tagasid iiksikuid objekte pro-
jekteerinud arhitektide vabaduse késit- 57
leda oma osa vastavalt individuaalsele
arhitektuursele kontseptsioonile, luua
senise rangelt struktuurse funktsionalismi
raames selle destruktiivne variant. Késit-
letud eelprojekti kandvad ideed siilitasid
oma elujou ka jargmistes lahendustes ja

praegu realiseeritavas variandis, konkurss s I \ p | o i s e gt Yhonl
tervikuna koos oma jédrelkajadega fik- . i : R L o R e ]

seeris sotsiaalse usalduse neofunktsiona- : ‘ ' 1 ‘ .
lismile, soodustades paljude poordumist ‘ : 3
analoogiliste véljendusvahendite poole.
Uldistades noorte arhitektide viimaseid
projekte, voib kinnitada, et nad on juba
vabanemas eesti klassikalise funktsiona-
lismi piiratud véljenduskeelest. Uued
materjalid ning ehitustehnika, aga ka
informatsioon funktsionalismi ja konst-
ruktivismi nii ajaloolistest kui kaas-
aegsetest avaldustest on laiendanud arhi-
tektide arusaama funktsionalismist kui
meetodist, voimaldades uues sotsiaalses
olustikus ning vaimses kliimas luua téiesti
uut ehituskunsti. Stveneb ka eespoolni-
metatud tendents iileminekuks klassikali- 58
selt struktiivselt funktsionalismilt destruk-
tiivsetele vormidele, ithendada {ihes teo-
ses mitmeid erinevaid véaljendusvahendeid,
esitada subjektiivseid kaalutlusi arhitek-
tuuri objektiivsetes stisteemides. Eespool
toodut kokku vottes voib oOelda, et eesti
niiiidisarhitektuur hakkab vormiotsinguist
tle kasvama ning vormi ja stiili problee-
mile iildisemaid, inimese ning eksistentsi-
ga seotud késitlusi eelistades siitivib sise-
miste viidrtuste fikseerimisse, Just selli-
Sena liitub uuem arhitektuur inimkonna
tdnase kultuuriavaldusega — piliidega séi-
litada tee inimlikule olemisele.

LEONHARD LAPIN
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HARULDANE SOLEVORM BALTIKUMIS — NURKSOLG
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70 NURKSOLE VARASEM VORM.

7] NURKSOLG. PRONKS. 14—15. SAJ.

Eesti ja Lédti NSV territooriumil, aga ka
Vene NFSV-s Leningradi oblastis soome-
ugri hoimude (eriti vadjalaste) levikualal
toimunud arheoloogilistel kaevamistel,
samuti juhuleidudena on saadud terve
rida omapérase kujuga solgi, mille ronga-
kujulisele podhiosale liituvad neli nurka
annavad ehtele ruudule sarnase iildsilueti.
Mérkimist véirib, et see soletiiiip on téies-
ti lokaalne nédhtus, kuna isegi eestlaste,
latlaste ja vadjalaste ldhemate naabrite —
venelaste, leedulaste, soomlaste juures ei
ole neid leitud, rddkimata kaugematest
rahvastest.

See soleliik on seni dige nappi kisitlust
leidnud. Esimesena on neile solgedele
tosisemat tahelepanu podranud etnograaf
A. Voolmaa, kes on neid nimetanud ka
tdiesti sobiva nimetusega — nurksoled.
A. Voolmaa mainib viitteistkiimmend
ENSV Riiklikus Etnograafiamuuseumis
leiduvat nurksolge ning dateerib need lati
allikaile tuginedes 13.—15. sajandisse.!
Kiesoleva artikli autoril on olnud voima-
lus ka teiste Eesti NSV muuseumide kogu-
sid 1dbi vaadata. Koige arvukamalt leigub
meil nurksolgi ENSV Teaduste Akadeemia
Ajaloo Instituudi muinasteaduslikes kogu-
des — tervelt 24, Viljandi Rajoonidevahe-
lises Koduloomuuseumis 12 (osalt frag-
mentidena), ENSV Riiklikus Ajaloomuu-
seumis 3, Tartu Linnamuuseumis ja Valga
Rajoonidevahelises  Koduloomuuseumis
kummaski 1. Seega kokku veidi iile poole-
saja sole. Usna arvukalt on neid ka Liti
kogudes. Litist on leitud ka moned kirja-
tahtedega nurksoled: Daugava-darsest Mar-
tinsalasi matmispaigast kolm varase gooti
suurkirjaga (gooti untsiaaliga) eksemp-
lari?, samast ldhedalt Martinsalasi saa-
relt gooti minusklitega eksemplar® jmt.
Eestis seni kirjaga nurksolgi pole leitud.
Nii voib juba kirjastiilile toetudes lugeda
nurksolgi gooti stiiliperioodi siinnitiseks.
Seda kinnitab mitte Uksnes Léti materjal,
vaid ka Tarvastu kiriku timberehitamisel
1893. a. saadud nurksolg, mis leiti koos
gooti untsiaaliga dekoreeritud rongasso-
lega*. Liti uurijad on nurksolgi dateeri-
nud 13.—15. sajandisse.® See dateering
niib kehtivat tdiel mdidral ainult varase-
mate, lameda ronga kujuliste nelja
hulknurkse jétkega nurksolgede kohta.
Nende hulka kuuluvad nii Lédtimaalt lei-
tud gooti kirjaga nurksoled kui ka osa
ornamentaalseid solgi Eestist® (nende hul-
gas ka mainitud Tarvastu solg) ja Latist,
samuti vadjalaste alalt, mida ndoukogude
uurija V. Malm loeb 13.—14. sajandist
parinevaks.” Selline nurksolg voiks ehk
olla lihtsustatud variant Léédne-Euroopas
levinud gooti agraffide ja solgede keeru-
kamatest, pohiliselt kolmik- voi neliksii-
rule taandatavatest vormidest. Neliksiiru
vorm {iksikute siirukaarte vahel asuvate
tdisnurkadega tuletab monevorra meie
nurksdle vormi meelde. Baltikumis on
kolmik- v6i neliksiiru sbélevormina suhte-
liselt vdhe kasutatud, mis voib teostus-
raskustest tingitud olla. Neliksiiru deko-
reerimine on tekitanud meistreile néhta-
vasti killalt suurt tiili ega ole alati lait-



matult oOnnestunud.! Teinekord on asja
puiitud sellega lihtsustada, et neliksiiru
kujuliselt on lahendatud iiksnes sdle sise-
mine kontuur, kuna véline piirjoon on jie-
tud ringiks.” Voib-olla ongi tihe lihtsusta-
miskatse tulemusena siindinud Baltikumis
nurksole vorm. Aja jooksul ndib nurkade
osatéhtsus suurenenud, sdle suuava vihe-
nenud olevat. Paksu pronksplaadi asemel
tuleb tarvitusele dhuke pronksplekk. Seda
nurksole vormi iseloomustab ruudule ldhe-
dane tldkuju: 90-kraadiseid nurki iikstei-
sega mottelise sirgega (ihendades voib
saada tdiesti ruudukujulise vormi, kus-
Juures sole rattakujulise keskosa suhtes
jadvad need sirged puutujaiks. Uldsiluetis
jddvad niiid nurgad domineerima, laie-
nenud keskosa touseb aga kummi. Muuda-
tused tldkujus on niivord mérgatavad, et
voiks isegi oletada iseseisvat, teineteisest
sOltumatult arenenud vormi, sest gooti
agraffide ja solgede hulgas on ka neli-
nurkseid vorme.'® Uue nurksdle tiilibi
tekkepdhjuseks voib lugeda aga ka mater-
jali erinevust. Hulknurksete jéitketega
solgede paks jdik pronksplaat on tugev
ka kitsa rongana, kuid ei luba end seejuu-
res nii lihtsalt reljeefseks kummida. Ruu-
duldhedase kujuga oOhukesest pronksple-
kist nurksolgede suuremat laiust tingib
materjali vdiksem vastupidavus, samas
voimaldab aga see anda solele kummuvat
vormi. Kuna leidub ka vahevorme!!, tuleb
kahe nurksdle arengulist seotust siiski
uskuda. Et ruudulédhedase kujuga nurk-
'sole vorm hilisem on, lubab kinnitada selle
vormi joudmine renessanss-stiili perioodi.
Viimasele viitab koige kindlamalt redut-
seerunud moreskiga nurksolg Puhja kihel-
konnast Jirve kiilast.'> Teatavasti kuulub
aga moresk puhtal kujul renessansi orna-
menti. Ruudukujulise nurksodle hilisemat
piritolu kinnitavad ka miundileiud. Tea-
tavasti on 13.—15. sajandini miindid
Eesti (ja ka Léti) maaleidudes haruldased.
Alates 16, sajandist voib aga neid jille
tihti leida. Eestis avastatud rongakujuliste
nurksolgede juures on leitud identifitsee-
ritavaid miinte vaid paaril korral: juba
mainitud Tarvastu sole juures tugevasti
‘oksiideerunud ja raskelt méddratavaid, kuid
ilmselt varasemaid miinte'® ning Hargla
kihelkonnast Koikkiila kiilakalmistult lei-
tud nurksdle juures 14.—17. sajandi teise
poolde kuuluvaid miinte.'* Tuleb arvesse
votta ka seda, et mainitud mundid polnud
‘otseselt solgede juures, mis nende datee-
Tivat osatihtsust tunduvalt vdahendab. Ruu-
‘dukujuliste nurksdlgede hulgas on aga
iiks Kolga-Jaani kihelkonnast aardeleiuna
saadud sdlg, mida dateerivad kindlalt
miindid 1530-ndaist aastaist kuni aastani
159715 Miinte on leitud seda tiilipi nurk-
SOlgede juures veel mitmel korral: Koko-
rast Kodavere kihelkonnast leitud solega
Uhes hauas oli miint aastaist 1543—1564,'°
Saarde kihelkonnast leitud sole juures
miindid aastaist 1529—1543,'7 teise
Samast leitud sdle juures miindid aastaist
1568—1592.'"® Vonnu kihelkonnast Kaag-
Verest leitud sole juures miindid mitte
varem kui 16. saj. teisest poolest kuni

aastani 1661." Rongu kiriku iimberehita-
misel 1901. a. leitud sdlega koos leiti
miinte aastaist 1660—1797,2° Saarde
kihelkonnas teede &gvendamisel saadud
nurksolega koos on leitud vaskne Riia
killing 17. sajandist,?! 1902. aastal kae-
vasid Stael von Holstein ja Ungern-Stern-
berg Rouge kihelkonnas Tilgal vilja kaks
nurksolge koos mintidega aastaist 1379
—1672.22 Kokkuvottes ndeme, et ronga-
kujulised nurksodled on itheainsa miindileiu
najal umbmaidraselt 14.—17. sajandi vahe-
mikku dateeritavad, ruudukujulised suu-
relt osalt juba konkreetselt 16.—17.
sajandisse kuuluvad. Nii v6ib miindilei-
dudele, kirjastiilile ja gootipdrasele tld-
vormile tuginedes kitsa rongakujulise
hulknurkse jétkega nurksolge kindlalt
varasemaks lugeda.
Juba mainimist leidnud moreski rudimen-
tidena nurksolg lubab heita teatavat val-
gust ka nurksolgede valmistajaile. Kui
nurksole varasem tllip on 06ige ldhedane
gooti rongassodlele, mille autoreiks voib
lugeda linna vo0i (veel toOendolisemalt)
kloostri meistrid, siis ruuduldhedane nurk-
solg voib olla talupojast meistri t66. Mater-
jaliks on valitud monevorra kergemalt
toodeldav ohuke pronksplekk, ornament
on enamasti geomeetriline, meenutades
monevorra teise aastatuhande alguse
hobedaste hoburaudsdlgede dekoori, stii-
liornamendi  késitlus — nagu nédeme
moreski esinemise puhul — reedab iiks-
nes vidga pogusat tutvust algeeskujudega.
Tédhelepanu védidrib nurksolgede geograa-
filine levik: vélja arvatud neli eksemp-
lari (iikks Nissi, tikks Johvi ja kaks Iisaku
kihelkonnast), on koik nurksoled périt
Louna-Eestist.
Nurksolg — eriti tema hilisem ruuduléd-
hedane kuju — on omapédrane, ainulaadne
solevorm, millele on antud pdhjamaiselt
asjalik ja loomulik vorm. Ka dekoor seos-
tub hésti sole iildvormiga ja on oma liht-
sast geometrismist hoolimata kiillalt ilme-
kas. Kui nurksdle varast vormi voib viia
13.—15. sajandisse, siis ruuduldhedane
vorm, saanud alguse gooti perioodil (voib-
olla 14. sajandil) ulatub kindlalt 16.
sajandisse. Hilisemad miindileiud koos
nurksolgedega voivad olla tingitud vanade
ehete peitmisest koos hilisemate miintidega.
Tuleb arvesse votta, et 16. sajandi keskpai-
gast alates hakkavad jallegilaiemalt levima
hobeehted?® ja nihtavasti kadus koos vana
materjaliga ka vana vorm. Igatahes iihtki
hobedast nurksolge ei ole seni leitud.
Nurksole vorm elas lihtsalt 16. sajandil
oma stiilikunstiga stinkroniseerimata
hilisarengut — nii nagu paljud rahva-
kunsti vormid, et siis kuskil 17. sajandi
piiril hddbuda loplikult.

KAALU KIRME

! Eesti NSV Riiklik Etnograafiamuuseum.
Eesti ehted. Tallinn, 1970, 1k. 9; ill. 42, 43
Peab maéarkima, et ka etnograaf Ela Martis
késitleb nurksolge solgede tlihe alaliigina
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1k, 32, 62—64. Kéasikiri ENSV Riikliku Etno-
graafiamuuseumi raamatukogus).

2 VI (Lati NSV Teaduste Akadeemia Ajaloo
instituut) 122 :1577, 1630, 2163.

8 CVVM (Lati NSV Riiklik Ajaloomuuseum}
V 8016:2.

* Vastavalt Al 18612a:47 ja Al 1961a:49.

° LatvieSu kultura senatne. Riga, 1937, tah-
vel LVIIL: %, 11,

8 Nurksoled Nissi (AI 12), Ilisaku (AI 4008 :
175), Tarvastu (Al 186la:47) ja Hargla
(VKM i 11% kihelkondadest ning Saare-

maalt (EM A 457 : 65).
"B. A. ManbpMm. ITogKoBoOOpasHbIe M KOJbIIE-
BUAHDbIE 3acTeKKN-(puoynsl. O4epKyu II0 MCTO-
puu pycckoir nepeBHM X—XIII BB, TpYABI
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nycK 43. MockBa, 1967. c. 169, 189.
8 Néiteks Tartust leitud neliksiirukujuline
sO0lg ebatédpselt paigutatud gooti kirjaga (Al
2635 : 1635).
Léatist. Martinsalasi kalmistult leitud soled
VI 122:189, 446, 558, 1047, 2175,
Sellist nelinurkset kinnitit (solge, agraffi),
mida kanti kiill nurk tilespoole suunatuna,
ndeme Reimsi katedraali vasakpoolse ldadne-
portaali inglifiguuril (Vt. ndit R. Hamann.
Geschicte der Kunst II. Berlin, 1959, I1k.
171). Aga ka otse asetatud nelinurkseid
solgi voime kohata (C. G. Heise, Liibecker
Plastik. Bonn, 1926, ill. 11 ja 66).
Eestis leitud vahevormidest olgu mainitud
veidi laienenud ning kummuva keskosaga
nurksolg Vandrast (Al 2594 :2) ja sama-
sugune, ent monevorra laienenud nurka-
dega so6lg Vonnu kihelkonnast Kaagvere
moisast (EM 19815:1).
2 EM 9069.
B Ajaloo Instituudis séilitatavaid koos nurk-
solgedega leitud miinte méédras ja varase-
maid andmeid kontrollis numismaatik, aja-
lookandidaat A. Molvogin.
VM (Valga Rajoonidevaheline Koduloomuu-
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seum m3—4). Miindid samas.

" solg Al 2367:9; mindid AI 2367 :10—16.
5 solg AI 1859b :1; mundid AI 1859b:2, 3.
7 s6lg 1882 :3; miint AI 1883 :10; Al 1883: 8.
¥ so6lg AI 1882: 3; miindid 1882: 12, 13. Voib-
olla kuulub thte leidu viites 16 maéargitud
sOle ja muntidega.
19 sp6lg Al 2262:1; mindid AI 2262 :11—18.
2 s6lg Al 2256 :38; mindid Al 2256 : 46—62.
' solg EM A 462 :17; mint dateeritud inven-
tariraamatus leiduva maéarke alusel.
2 soled AI 2261:1 ja 2; mundid AI 2261 :
33—43; nende kohta vt. ka R. Hausmann.
Grabfunde aus Fierenhof und Kawershof.
Sitzungsberichte der Gelehrte Estnische

Gesellschaft 1902, Jurjew (Dorpat) 1903,
k. 128.
2 Seda tingis hobedahinna langus sel ajal.

(H. Uprus. Hobehelmed ja eesti soost ehte-
meistrid. — Eesti Rahva Muuseumi aasta-
raamat I, (XV). Tartu, 1947. 1k. 151.)
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PE3IOME 55/1

AHH JITUTEPATYPHBI U HCKYCCTBA PC®CP
(cTp. 1—4)

AAYAPJA THHH. YPOKM OCTETHMKH, Hexo-
TOpoe BpemMsa (B OCOODEHHOCTH B TOAbI KYJIhTra
JIMYHOCTH) B COBETCKOW ICTETHKE TrOCIOJCTBOBAJI
JAUTepaTypoleHTPU3M, 4YT0 OOeAHAN Teoperuye-
CKMM TOAXOX K JAPYIFMM BHAAM MCKYCCTBA.
B Havalde 60-X rojoB BBIACHWIOCH, YTO 3CTeTH-
YeCKad MBICIL. pelalmas npodiaeMbl (GopMu-
POBAHMA NPOCTPAHCTBEHHOW CpeNbl, OTCTala OT
TpeGOoBaHUII BpeMeHNM. BCIOMHMM B JTOW CBA3M,
yTo B 1920-¢ roabl YpPOBeHbL XVYAO0H#eCTBEHHOro
KOHCTPYMPOBAHUA OBLI OYeHBL BBICOKMM. B acTe-
THYECKUX CIOopax TeX JeT COCYIIeCTBOBAJIN JBeE
KPaiHOCTHU: C OJIHON CcTOpPOHBI PAIIII, nponose-
AOBABIIMIA TMOJNCO3HATENBHBIN, MHTYNTUBHBIA Xa-
paKTep TBOPYECKOro Ipolecca, a € JAPYrom —
JDdP ¢ TeopMel KHUIHECTPOEHMA M BelM3IMa.
OAMH M3 HEeMHOTMX, MMOHMMABIIUX MHOr0CTO-
POHHOCTH TBOPYECKOro Impouecca, 6p11 JlyHayap-
CKMI, €ro YCTaHOBKM MMeJM He TOJIbKO Teope-
THYECKOe 3HadYeHne, HO OHM JerJIu B OCHOBY
NPUHIMIIOE PYKOBOJACTBA MCKYCCTBOM CO CTO-
POHBI  HApPOJAHOrO KoOMMccapa IpocCBeleHudA
(cTp. 5—6).

EBrEHMM KOBTYH. (JIEHUMHIPAJ.) TEOPUSA
CYIIPEMATU3MA KA3MMHPA MAJEBHUYA.
Bunepsbie K. Majgeenuy 3HKCIOHUPOBAJX CyIpe-
MATH4YEeCKHe KapTHHbI B Jexkadpe 1915 roxa Ha
«mocHenHen (yTypUCTHYECKOM BhICTaBke». Ilo-
JoTHa ManeBuya He (MHUKCHPYIOT KOHKpeTHBIe
ABJEHUA OKPYIKAalolel NefCTBUTEeNHHOCTH, TaK
KaK M0 MHEHMI0 XY/JO03KHMKA OTHOIIEHHEe MCKYC-

CTBA M DpeaJbHOCTH He0OA3ATeNbHO CBOAMTH
TOOBKO K ¢uryparusHocTH. Jas MajgeBuua
GeclpeMeTHOCTh  ABIACTCH 3aAKOHOMEepPHBIM

NPONOJsKeHUueM MnpeaMerHoro mupa. OpHOM M3
OCHOBHBIX MpOGJeM A XYHOKHHMEA OblIa
npodlieMa NPOCTPAHCTBA. BOabIIOe 3HaYeHUE
npuaaBaldyu UBeTy — JoKaJbHble IBETOBBIE MI0C-
KOCTH OIpeeNsAlT NPOCTPAHCTBO CylpemMaTuye-
CKOW KapTHHBI, MX CTPYKTYPY M METPUKY.
CynpeMaTH3M OKa3aJ BIMAHME HA NPHKIATHOE
MCKYCCTBO, IMONMIpaduio, apXMTEETypy (CTP. 6—
12).

BUVIBM BUNIBMAHH. OB OJJHOM HOBA-
TOPCKOM TEYEHMM 55-JIETHEM JABHOCTH.
B 1923 roay OBIIO CO3JaHO XYJOXKeCTBEHHOe
obbeauHenne «Ipynna 3JCTOHCKUX XYHXOMKHU-
KOB»., eAMHCTBEHHAadA TIpPYNNHMPOBKA B Te TOIbI
€ YeTKO mporpaMmoi. Ilenbi0 TPYNIOBI OBLIO
CO3JIaHMe HOBOIO0 MCKYCCTBA, OTTAIKWBAIOIIEroCH
0T KyOM3Ma Wi KOHCTPYKTHMBM3IMA. B rpynmy
Bxoamau Saun Baxrpa, 3ayapa Oxe, IOxaH
Payacenn, Ppuapux XHUCT, MO3:Ke NPUMMEHYIH
ApHoasn AxOGepr. Mapr JlaapmaH, XeHIPHE
OaeBu, Penurc PaHaeas u Iayapn BialoMeH-
denanpx. B 1924 ropny B Tapry u TajliuHe ObLIA
OpraHM30BaHa 00JBINAs BBICTABKA, B KOTOPOM
TaKIKe Yy4YACTBOBAJM JIATBHIMICKUE XYIOMKHUKN
¢ KYyOMCTHUYECKMM YKJIOHOM. J(eATeIbHOCTH IpyIr-
el B JajJbHedlIeM IOBIMANA HAa KHHIKHOE
odopMiIeHMe U TeATPATBHO-AEKOPAUMOHHOE MC-
KYCCTBO, a B OCOOEHHOCTH HAa NPHUKJIATHOE WHC-
KYCCTBO M apXMTeRTypy (c¢Tp. 17—23).

HJIBIA CTPAVME (PUrA). PHKCKAA I'PYII-
A XVIOXHHMUKOB. CpeaM MHOTOYMCIEHHBIX
IPYINIKPOBOK. JAeMCTBOBABIIMX B OypiKyasHol
JlIaTBMM, CaMO} 3HAYNTEIBHOW ObLIa «PHIKCKaA
rpynna Xynao:KHWKOB» (1920—1940). Ha peaTeNb-
HOCTH TPYNNBI MOBIMAIU COBPEMEHHOe 3alagHo-
eBpONeNCcKoe MCKYCCTBO. a TaKiKe CONMPHKOC-
HOBEHHE € PEBOJIOIMOHHBIM pPYCCKMM aBaHrap-
AM3MOM, VCHIEHHI0 HHTepeca K KOHCTPYKTH-
BU3MY CHOCOOCTBOBAN (HDAHIY3CKUN XyHoHe-
CTBEHHBIN sKypHan «L’esprit nouveau». B KoHIe
1920-X roJ0B HANpPaABIEeHHOCTH TPYNNbBI M3MEHMH-
Aach M HA TEPBBIM IUIAH BBIABUHYICA HMHTEpec
K KOJOPUTY ¥ BO3MOKHOCTAM (arTypbl (CTp.
24—=27).

KAPTHUHBI C BBICTABKH
TPYI».

MHWUPBAM NEWIL. TPAPUKA ABO KEJPEH-
JA. ABo KespeH] NOpHHALIEKHUT K CpegHeMYy
TNOKOJEHHIO DHCTOHCKMX TpadHKOB, ero padorsl
XapakTepu3yIoT MHAMBUAYAILHAA MaHepa M OT-
TOYeHHOE TeXHHUYeCKOe MacTepcTso. B mociej-
HMe TOABI XVYAOKHMK IIpUAaeT BCe OOJblIee
3HAYeHHEe AHANU3Y (OpPMBI, XOTHA DTO U He ABIA-
eTCA HOBOM 4YepTOW B ero TBOpPUYECTBE, TAK KaK
HHTepec XK IpobiaeMamM ¢GopMBI EcCerga conyr-
CTBOBAJI €ro MCKYCCTBY. KedpeH] CO3Jaer CBoe-
oGpa3HbIi MHD Belleu, NpUIAABAA eMy 3HaA4YM-
MOCTH M TAMHCTBEHHYI0 Marumio. B padoTrax Xy-
MOKHUKA TIPUBJIIEKAET KOHCTPYKTUBHOCTH (opm,
PHUTMa, 00Pa3yIOLIerocs NP mepecedyeHUH npej-
MeTa, a TaKiKe TeXHHYECKMe HIOAHCBI (CTp.
34—38).

JEOHXAPJX JANWH. ®VHKIMOHAJIUGM B
HOBEMIIEN HSCTOHCHKOW APXUTEKTYPE.
B O9ctoHnu (GYHKIMOHAIM3IM CTAJX BeAyIIUM
APXHUTEKTYPHBIM HanpasileHueMmM B 1930-e ronubl.
B EKJIaCCHUM3HMpYHOUIEH apxXurekrype 1940—50-x
TONOB MOKHO TaKiKe HaWTH MHOrue (hyHKIMOHA-
AUCTHYeCKHe 4YepThl. B 1960-e roxnl u3 CKaAHAU-
HABUM B DCTOHMIO NPOHUKIA BOJIHA TAK HA3ZBI-
BaeMoO¥} OPraHMYeCKOM ApXMTERTYPbI, MOIHOCTEIO
BBITECHUE IIO3[ITHME NPOABIEHUA (HYHKIMOHAIH-
3Ma. B 1970-e roabl BHOBH 3apOKHAOTCA (DYyHK-
HMOHAJNCTHYECKHEe TeHIEeHIHH, ATO yrie HOBBIN
aTan - Heo(yYHKIMOHANTN3IM. BHOER OTKpPBIB-

«YEJIOBEK U

WMeca BO3MOMKHOCTH OKA3alIMCh TVIOJNOTBOPHEBI-
MM B ApXHUTEeKType NPOMBIIIIEHHBIX, aJ{MUHICT-
PATHBHBIX, KMIBIX 3JaHUK (cTp. 39—45).

VKPAIIEHUA TBIHY PUMUTA (cTp. 46—47).
KAAJIY KUPME. PEIKMM OBPA3EI[ NPANXK-
KM B 9CTOHUMN. Ha TeppUTOPHM DCTOHCKON
u_JlaTBuiicko CCP, a rtakike JIGHMHIpPaJCKOil
06acTH, e KMIM (UHHO-YIOpCKMe ILIeMena,
OBLIO HAMJIEHO MHOr0 CBO€OOPA3HBLIX OPOH30-
BBIX TIpAMKEK, UMeUMX KBaJApPaTHYIO dopmy
(r. Ha3. npAMKa ¢ yraamm). Jo cux nop ux
AaTupoBanu 13—15 BB, HO aHaIM3 OGolee MO3J-
HUX TPUMEPOB [aeT TPaBO YTBEPKIAATH, YTO
OHM M3TrOTOBIAJIMCH ellle ¥ B 16 Beke (cTp. 47—
49).

BECEHHAA BBICTABKA TANNIMHCKHMUX XV-
TOXKHUKOB 1977 (cTp. 50—54).

SUMMARY 55/1

DAYS OF LITERATURE AND ART OF THE
RSFSR (p. 1—4)

EDUARD TINN. LESSONS OF AESTHETIC. In
certain periods (especially during the years
of the personality cult) literary centralism
occupied a leading position in Soviet aesthe-
tics, impovershing the theoretical ideas of
other spheres of art. By the beginning of
the 1960s it became evident that our
approach to environment design was lagging
behind the times. And yet, in the 1920s the
Soviet Russian design and artistic construc-
tion had been of very high standards, indeed.
In the aesthetical discussions of those years,
two extreme standpoints had been pre-
vailing: on the one hand, the thesis of the
creative process being governed by sub-
counsciousness, as promoted by the PAII
grouping, and the theory of a conscious
construction of life and creation of objects,

as represented by the JIEd grouping, on the
other. One of those leading personalities who
realized the many-sided functions of art was
A. Lunacharsky; his standpoints were not
restricted to theoretical ideas alone, but they
were also reflected in his art policy during
the years when he occupied the post of Peop-
le’s Commissar of Education. (p. 5—6).

YEVGEN|I KOVTUN (LENINGRAD). THE SUP-
REMATISM THEORY OF KAZIMIR MALEVITCH.
K. Malevitch displayed his Suprematistic
canvases for the first time ot the “Latest
Futurist Exhibition” in Petrograd, in Decem-
ber 1915. Those pictures do not convey any
images of the concrete world, since, accor-
ding to Malevitch, art need not be connected
with reality with the help of objects, alone. In
his opinion, the objectless world is a logical
sequence of the world of objects. One of the
principal questions occupying the artist was
the problem of space: in the structure of his
pictures we do not perceive any of such notions
as weight, or right, or left, or of anything
being above or underneath — all directions
are equal, like they are in the universe.
Colour was likewise attributed a significant
role — coloured local surfaces determine the
space, structure, and dimensions in Supre-
matistic pictures. Suprematism exerted an
influence on the book design, applied art
and architecture. (p. 6—12).

VIIVI VIILMANN. A NEW INNOVATORY MOVE-
MENT 55 YEARS AGO. In 1923 the “Croup of
Estonian Artists” was established, which has
remained the only organization of Estonian
artists possessing a definite programme. The
aim of the group was a new art that procee-
ded from Cubism or Gonstructivism. The
members of the group included Jaan Vaht.ra,
Eduard Ole, Juhan Raudsepp, and Friedrich
Hist. Some time later they were joined by
Arnold Akbebrg, Mirt Laarman, Hendrik
Olvi, Felix Randel, and Edmont Blumenfeld.
In 1924 an exhibition was arranged in Tartu
and Tallinn, in which Latvian artists of Cubist
tendencles also participated. The activities of
the group had some influence on the later
book and stage design, and particularly on
applied art and architecture. (p. 17—23)

ILGA STRAUME (RIGA). “GROUP OF RIGA
ARTISTS”. Among the numerous groupings
of artists in bourgeois” Latvia, the most im-
portant one was the “Group of Riga Artists"
(1920—1940). The activities of that group
were essentially influenced by modern West-
European art as well as by contacts with
progressive Russian art. The interest in Const-
ructivism was promoted by the French art
magazine “L’Esprit Nouveau”. At the end of
the 1920s the tendency was changed, and
the interest in the possibilities inherent in
the colouring and texture became the pri-
mary issues. (p. 24—27)

EXHIBITION "MAN AND INDUSTRY”.

MIRJAM PEIL. GRAPHICS BY AVO KEEREND.
Avo Keerend, a representative of the interme-
diate generation of Estonian artists, may be
characterized by a very original individual
manner and a high technical mastery. In re-
cent years he has been especially preoccupied
with the analysis of the form, though prob-
lems of the form have always been connected
with his work. Keerend creates his own world
of objects, endowing it with a particular,
mysterious meaning. The most appealing
traits in his prints are the constructive play
of the forms and the rhythm of geometrical
images, obtained by intersecting objects, as
well as the technical subtlety, richness of
nuances, an the fine taste. (p. 34—38)

LEONHARD LAPIN. FUNCTIONALISM IN ES-
TONIAN CONTEMPORARY ARCHITECTURE.
In Estonia, Functionalism was the leading
trend in the architecture of the 1930s. In the
1940s and 1950s, when Classicist forms
enacted the predominant role in architecture,
one could likewise observe abundant traces
of Functionalism. In the 1960s, however,
when a wave of the so-called organic archi-
tecture spread to Estonia from the Scandina-
vian countries, the post-effects of Functiona-
lism were swept entirely away. The Functio-
nalist tendency arising anew in the 1970s
represents a new stage, Neofunctionalism.
The possibilities rediscovered are very fruit-
ful, being applied in the construction of
industrial and civic buildings as well as in
dwelling-houses. (p. 39—45)

JEWELRY BY TONU RIIT (p. 46—47)

KAALU KIRME. THE ANGULAR BROOCH —
A RARE FORM OF BROOCH IN THE BALTIC
COUNTRIES. On the territory of Soviet Esto-
nia and Soviet Latvia, as well as in the parts
of Leningrad Region with a population of
Finno-Ugric descent, there been finds of
bronze brooches of a very original shape,
approaching that of a square — the so-called
angular brooches. Up to the present time they
have been dated as belonging to the 13th —
15th century; however, an analysis of the
leter specimens reveals that they were also
made as in the 16th century. (p. 46—48)
THE 1977 SPRING EXHIBITION OF TALLINN
ARTISTS (p. 49—53)
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