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Kunsti ja kunstipubliku — või pidulikumas 
sõnastuses kunsti ja rahva vahelised suhted 
on seotud mitmete ühiskonnasiseste, kuid 
tõenäoliselt ka globaalprotsessidega. Nende 
suhete tihenemist ja lõdvenemist ei saa täp
selt ette näha ja neid ei saa ka rangelt plaa
niliselt suunata. Kuigi sellised protsessid või
vad stiihilistena tunduda, usun siiski mingite 
üldkultuurisiseste seaduspärasuste olemas
olusse, mis usutavasti toimivad kõige otstar
bekamalt siis, kui neid ei püüta seaduse ja 
käsu jõuga suvalisele tahtele alistada. Rah
vas püüab alati vaistlikult valida seda, mida 
momendil vajab, ning kui seda valikut on 
mõnel korral ebakorrektselt mõjutatud, pole 
sellest tulu tõusnud ei kunstile ega rahvale. 
Kunsti ja rahva suhted avalduvad väga kee
rulises struktuuris ning kõike seda jälgida 
ja uurida oleks kindlasti äärmiselt huvitav. 
Kahjuks on mulle teada ainult mõned kõige 
üldisemad andmed, mis seostuvad kunstinäi
tuste arvukusega, nende külastatavusega 
ning kunsti ostudega, kuid arvatavasti näitab 
midagi ka nende vaatlus. 

Kõigepealt näitustest. On märkimisväärne see 
lausa plahvatuslik tõus, mis näituste arvuku
ses on toimunud alates seitsmekümnendatest 
aastatest. Praegu toimub meil üle 300 näituse 
aastas, ja paistab, et juba käesoleval aastal 
võib rääkida keskmiselt igal päeval ühe näi
tuse avamisest. Seejuures on märkimisväärne, 
et suur osa neist hõlmab rändnäitustena kogu 
vabariiki. Arvestades meie tihedat teede
võrku ja ühiskondlikku transporti, on igal 
kunstihuvilisel võimalus aastas mõned korrad 
näitustel käia. Loomulikult on siin eelisolu
korras tallinlane tänu kunstnike kontsentrat
sioonile pealinnas. Sellist koondumist on 
kahtluse alla pandud, kuid ilmselt on see 
arengu loomulik tulemus. Väikese kunstnike 
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arvuga (veidi üle 500 Kunstnike Liidu liik
me) Eestis ei oleks otstarbekas nende hajuta
mine üle vabariigi, millega üsna kindlasti 
kaasneks kunstielu pinge langus. Seda kin
nitab kasvõi olukord Tartus, kus isegi viie-
kuuekümne liikmeline kunstnikkond on osu
tunud liig napiks kõrgendatud loometahte 
pidevaks hoidmiseks. Ei tasu siin eeskujuks 
tuua sõjaeelset olukorda. Tänastele kunstni
kele antud ülesannete rohkus ja eripalgeli-
sus, nende üha suurenev spetsialiseerumine 
kitsamatele erialadele ning mitmed teised 
põhjused on põhjalikult muutnud kogu 
kunstielu ilmet. Usun, et isegi Tallinnas 
peaks praegu kunstnikke olema vähemalt 
poole võrra rohkem, tagamaks jõulisemaid 
kunstisiseseid liikumisi ja uuenemisi. Mis siis 
veel rääkida teiste kunstikeskuste elujõuga 
varustamisest! Arusaadavalt mõjub Tallinna 
koondunud kunstnikkond ergutavalt ka pub
likule. On ju lisaks avalikule kunstielule ole
mas ka mitteametlik kunstielu, mille kiirgus-
välja sattunud inimesed saavad selle vahen
dusel mõjutusi kas kunstihuvi tekkeks või 
selle süvenemiseks. Kunsti ja rahva vahe
liste suhete hoogsat tihenemist Tallinnas kin
nitab kõnekas fakt kunsti eksponeerimiskoh-
tade arvu järsust suurenemisest selles linnas. 
Viiekümnendatel aastatel piisas täielikult 
Kunstihoonest ja Kunstimuuseumist. Kunsti
elu elavnemine kuuekümnendatel aastatel tõi 
endaga kaasa vajaduse Kunstisalongi ja 
(praeguseks likvideeritud) Väikese saali 
järele. Kuid tänane Tallinn! Lisaks nimeta
tuile korraldatakse näitusi Draakoni galeriis, 
Tarbekunstimuuseumis, Näituste väljakul, 
А. H. Tammsaare Memoriaalmuuseumis, Rae 

muuseumis, Dominiiklaste kloostris, Kiek in 

de Kökis, Linnamuuseumis, Kinoliidu saalis, 
Kunstiinstituudis, TA Raamatukogus, Ajaloo
muuseumis, Kreutzwaldi nim. Raamatukogus, 

Meremuuseumis, Projekteerijate Majas, Laste 
Loomingu Majas, Tantsutares, Lillepaviljonis, 
Ajakirjandusmajas. Tõenäoliselt jäi mõnigi 
koht veel nimetamatagi. Neile lisanduvad 
asutuste sisesed näitused, mida samuti Tal
linnas igal aastal hulgi toimub. See kõik on 
meeldivaks kinnituseks kunstielu pidevale 
arengule meie pealinnas ning eriti tore on 
näha näitustekorraldajate arvu suurenemist. 
Kui varem oli see ainult Kultuuriministee
riumi ja Kunstifondi näitusteosakondade ko
hustuseks, siis täna lähtub selline algatus 
üsna paljudelt teistelt asutustelt ja organisat
sioonidelt. 

Kindlasti on üheks kunstihuvi soodustajaks 
suurenev kunstipropaganda meie massiteabe
vahendites, eriti TV-s. Ja kuigi kunstnikkond 
on aeg-ajalt kriitiliselt meelestatud TV 
kunstisaadete showlikkuse suhtes, tuleb 
ometi meeles pidada nende saadete adressee-
ritust laiale avalikkusele, mitte kitsale spet
sialistide ringile. Vaataja huvi hoidmiseks 
on nähtavasti vajalikud ka «odavamad» 
lavastuslikud lisandid, mis üht akadeemilise 
kunstisaate nähaihkajat ärritavad. Igatahes 
on ilmne TV kunstiteabe domineerimine 
muude vastavate allikate üle. 
Üheks kunstipropaganda osaks on kunstnike 
esinemine koolides, asutustes ja ettevõtetes, 
mida eriti organiseeritakse igal aastal toimu
vate kevadiste kunstipäevade ajal. Kuigi see 
võib olla tänuväärne tegevus, lubatagu mul 
siiski selle kasutegurit pisut ülehinnatuks 
pidada. Mida olulist saab inimeses muuta 
5 või 10 aasta sees kord kuuldud kunstniku 
vestlus, olgu see esinemine nii sugestiivne 
kui tahes. Igal nädalal kõigi kunstnike rahva 
ette esinema saatmine on aga mõeldamatu, 
sest nende esmakohuseks ja vajaduseks on 
kunsti luua, mitte aga rääkida kunsti loomi
sest. Kahjuks loodetakse aga kunstnike visii

tidest mingit, üleloomulikku imet; hämmastu
sega võib lugeda kooli uuenduse juhtide 
arvamusi, kes sellise tegevuse tahaksid 
kunstikasvatuses kõige olulisemaks panna. 
Olgem ausad ning tõdegem, et süstemaatilise 
ja programmilise kunstikasvatuse kõrval on 
niisugune töö täielik isetegevus. Paraku ei 
kuulu selle üle arupidamine käesoleva kirju
tise raamidesse. Selle asemel vaatleksin veel 
üht lõiku kunsti ja rahva suhetes. See on 
kunstiteoste ostmine. Ka siin on edasiminek 
ilmne. Järjest suureneb müügisalongide hulk. 
Menukad on rändnäitusmüügid. Kesksalongi 
«ARS» aastane läbimüük on tõusnud miljo
nitesse rubladesse. Ometigi on sellisel kunsti 
viimisel rahva hulka kaunimad päevad vis
tisti ees. Tänane kunstiostja on tagasihoidlik. 
Enamnõutavad on lilleseaded, maastikud, 
linnavaated. Komplitseerituma sisuga teoseid 
omandatakse esialgu harva. Äärmiselt napp 
on meie kunsti tippteostele orienteeruv ost
jaskond. Kõige suurem nõudmine on tarbe
kunsti järele ja see on ka mõistetav. Kuju
tav kunst ei kuulu meil veel prestiižiloovate 
väärtuste nimistusse. Võib-olla siis, kui auto 
on luksuseseme mainest jõudnud tavalise 
tarbeeseme omani, hakatakse meil kodudesse 
nõutama ka P. Ülase, T. Pääsukese, E. Järve, 
A. Keskküla ja teiste tippkunstnike teo
seid. 

Äsjavaadeldud suhted kunsti ja rahva vahel 
on selgepiirilised ja ei tekita mitutpidi järel
dusi. Kuid selle kõrval on teisigi, mis teki
tavad lausa nõutuse. Näiteks eestlaste luge
mus. Sellest on räägitud palju ning vaimus
tusega. Eestlase lugemisjanu on tõesti põh
jatu. Ta loeb ilukirjandust ja näidendeid, 
loeb autodest, mesilastest, porganditest, aja
loost, looduskaitsest ja millest kõigest veel. 
Tõeliselt hämmastav on uue ENE tiraaž, kuid 
minu jaoks on hämmastav (kahjuks negatiiv
ses tähenduses) heatasemelise almanahhi 
«Kunst» 2700-line tiraaž. Tahaksin loota, et 
toimetus minu järgnevat arvamuseavaldust 
ära ei redigeeri. Pean nimelt «Kunsti» meil 
sellealasest kirjandusest parimaks, mis ühe 
tõelise kunstiarmastaja kodunt puududa ei 
tohiks. Miks meie inimesed ei taha kunstist 
lugeda? Ei ole minust sellele küsimusele vas
tajat. Kui 50. aastatel oli heaks saavutuseks 
paar tuhat kunstinäituse külastajat, siis täna
seks on need arvud enam kui kümnekordis
tunud ja see eeldaks samavõrdset huvi suu
renemist kunstiteoreetilise mõtte vastu. 
Lisaks on ju «Kunst» rohkesti illustreeritud, 
mis kasvõi omaette väärtusena huvi peaks 
pakkuma. «Kunstikalender» ei ole ju kunagi 
poelettidele seisma jäänud. 
Nagu juba eespool öeldud, ei pretendeeri 
käesolev kirjutis sugugi ammendavale selgi
tusele kunsti ja rahva suhetest Nõukogude 
Eestis. Pigem on see pealispindne puudutus. 
Ometigi võib sellestki teha kaks järeldust. 
Esiteks — koos rahuaegsete kultuurikommete 
järkjärgulise taastumisega meie ühiskonnas 
on järsult suurenenud rahva kunstihuvi. Eriti 
märgatav on see viimasel kümnendil. Ja tei
seks — kuivõrd vähe me siiski kunsti ja 
rahva tõelistest (mitte ettekujutatud) suhe
test tegelikult teame. 
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Kirjastuse «Советский художник» aastaraa
matute toimetuse poolt kokku kutsutud nn. 
ümmarguse laua istungil osalesid Moskva, 
Leningradi, Tallinna, Kiievi ja Jerevani 
kunstiteadlased. Lisaks viiele põhiettekandele 
kuulati mitmeid sõnavõtte arutelu käigus. 
Nõupidamise avas «ümmarguse laua» nõu
kogu esimees V. Polevoi (NLKP KK juures 
asuv Ühiskonnateaduste Akadeemia), kes 
rõhutas valitud teema aktuaalsust. Pole ju 
realism mitte mineviku, vaid tänase kunsti 
ilming. 70. aastatest alates on välismaa 
kunstinäitustel üha sagedamini tähelepanu 
keskmes olnud realistlikud suundumused 
kunstis. Meie' trükisõnas on ilmunud mõtte
vahetusi realismi teemadel (60. aastatel — 
kunsti elulähedusest, 70. aastatel — realis
mist kui «avatud süsteemist»), ulatuslikult on 
käsitletud sotsialistliku realismi probleeme. 
On ilmne, et realism on kunsti sotsiaalsele 
funktsioonile vastavalt aina muutuv ja uue
nev. Realismi mõiste avamine on metodo
loogiliselt olulise tähtsusega. 
A. Kantor (Moskva) esines ettekandega «Rea
lismi probleem tänapäeva nõukogude kunsti
teaduses». Ta tõi esile ühe huvitava nähtuse 
kaasaegses kodumaises kunstiteaduses: ena
mik kunstiteadlasi ja -kriitikuid väldib ter
minit «realism». Vaidlused realismi üle on 
olnud kunstialases kirjanduses juba aasta
kümneid tähelepanu keskmes, ja seda mitte 
abstraktses akadeemilises mõttes — selle 
taga on seisnud konkreetsed veendumused, 
isegi saatused. Realism kui nähtus iseenesest, 
lähtudes tõelisuse ammendamatust mitmekesi
susest ja selle kunstilise peegeldamise võima
likest vormidest ei vaja normatiivseid print
siipe ja alalist uuendamist. Konkreetsetes 
ajaloolistes tingimustes, realistlike kunsti-
koolkondade kujunedes, tekkisid ka norma
tiivid, mis varem või hiljem põrkusid kokku 
muutuva elu ja elutunnetusega. Analüüsides 
1984.—1985. aastal kirjutatud kunstikriitilisi 
töid, väidab A. Kantor neile ühiseks jooneks 
olevat, et realismi probleeme otseselt ei 
käsitleta ja terminit «realism» ei kasutata. 
Kuid valitsev temaatika — kunsti ja elu 
vahekord — on ikkagi kahtlemata seotud 
kunsti realistlike alustega (A. Morozovi, 
J. Zingeri, E. Gankina jt. artiklid). Sama keh
tib ka kunstiajaloolaste tööde kohta. Kunsti
kriitikute tähelepanu köidavad (kunstiteoste 
puhul) keskkonna- ja ruumiprobleemid 
(A. Jakimovitš, N. Adaskina), historismi 
probleem kunstilises tunnetuses (A. Kamenski, 
I. Karassik, V. Lenjašin). 

A. Morozovi (Moskva Riiklik Ülikool) ette
kanne «Realism ja kaasaegne loominguprak-
tika» sisaldas tänapäeva kunstielu ilmingute 
konkreetse analüüsi, lähtudes realismi kri
teeriumidest. Ettekande peateemaks olid 
kunstiloomingu ja elutõe vastastikused suh
ted. A. Morozov astus välja katsete vastu 
samastada realistlikku loomingut realismi 
kunstitraditsioonidega. Ta oli seisukohal, et 
realism eeldab gnoseoloogiliste ja aksioloogi-



liste impulsside ühendust. Peredvižnikute 
traditsiooni järgimine ei tähenda pahatihti 
sugugi kunsti aktiivset elutunnetuslikku suu
nitlust. Ei saa rääkida realistlikust elutunne
tusest, kui kunstnik ei püüa näha ja kuju
tada tegelikkuse uusi tahke. A. Morozovi 
arvates avalduvad taolised püüdlused praegu 
kõige selgemini väljaspool realistliku kool
konna stiilitraditsioonide piire. Meie kunst 
on oma ringi laiendanud, sellesse on lisandu
nud uued tendentsid, mida võiks nimetada 
«dokumentaalseks kujutusviisiks», — realist
liku maali hübriidsetest vormidest väikeste 
hollandlaste vaimus kuni fotorealismini välja. 
Foto- ja hüperrealistid käsitlesid oma loomin
gus «puhta maalikunsti» piirest esialgu välja 
jäänud TTR-iga seotud problemaatikat, eten
dades nõnda realismi edasises muutumises 
n.-ö. fermendi osa. Dokumentalismi ja kont
septuaalse montaaži elemendid on omased 
A. Keskküla, T. Pääsukese, R. Tammiku, 
M. Borissovi, N. Meškovi jt. loomingule. 
Vastukaaluks dokumentaalsusetaotlusele on 
paljude noorte kunstnike töödes märgata 
kasvavat huvi vormiprobleemide ja 
maali plastilise struktuuri seaduspärasuste 
vastu (I. Lubennikov, V. Rusanov, V. Brainin, 
L. Tabenkin jt.). Kokku võttes on A. Moro-
zov seisukohal, et tänapäeva nõukogude rea
listliku maalikunsti edasise arengu aluseks 
on praeguses mitmekülgses kunstiprotsessis 
juba olemas olevate viljakate suundumuste 
süntees. 

M. Kagan (Leningradi Riiklik Ülikool) esitas 
ülevaate realismi kontseptsioonidest kaasaja 
nõukogude esteetikas. Viimaste aastate dis
kussioonide tulemusel on üha enam levinud 
ja mõjule pääsenud seisukoht, mille järgi 
realismi kunstis pole õige samastada kunsti 
elutruudusega. Kunstiteose •realistlikkust ei 
saa määrata puht vormiliste tunnuste järgi, 
kujutise ja kujutatu välisest sarnasusest läh
tudes. Meie esteetikateaduses on kindlustu
nud arusaamine, et realismi olemus seisneb 
tegelikkuse kunstilise kujutamise printsiibis. 
Realism põhineb eelkõige tegelikkuse süga
val tunnetamisel. Alates 80. aastate algusest 
on nõukogude esteetikateaduses realistlikku 
kunsti suhtumises tugevnenud historistlik 
lähenemine. Realism pole mitte kunstistul, 
vaid loominguline meetod, mis jätab kunstni
kule valikuvabaduse ja ei määra kunstiteose 
vormi. Sotsialistlik realism on nõukogude 
kunsti ühtne meetod, mis eeldab stiililist mit
mekesisust. Kritiseerides mitmete kogumikus 
«Философия искусства в прошлом и на

стоящем» (Moskva, 1981, koostaja М. Liv-

šits) ilmunud artiklite autorite antihistorist-
likke, vulgaar-metafüüsilisi seisukohti, viitas 
M. Kagan nende metodoloogilisele puudu
likkusele realismi käsitlemisel. Ta juhtis 
tähelepanu ka mõnedele tühimikele realismi 
teoorias. Esiteks: mõistete nagu invariantne 
ja variatiivne avamine, millest sõltub kunsti
lise kujutamise objekti käsitlemine (M. Kagan 
väidab, et enamiku teadlaste meelest on 
kunsti kujutusobjektiks mitte objektiivne 
maailm oma eneseküllases eksistentsis, vaid 
subjekti seos objektiga). Teiseks: realismi 
muundumise seaduspärasused kunstiloomingu 

3. A. Q. Safargalin. Lüpsjad, ö l i . 1971. 

erinevates valdkondades. Kolmandaks: mõiste 
«sotsialistlik realism» ja sotsialistliku kunsti 
vahekord (realism kui «avatud süsteem» 
akumuleerib endasse kõikide teiste kunsti
stiilide ja suundumuste saavutused, kasutades 
neid tegelikkuse maksimaalseks tunnetami
seks ja hindamiseks). Lõpetuseks märkis 
M. Kagan, et nõukogude esteetikateaduse 
edasilükkamatu ülesanne on realismile läbi 
kogu arengu ajaloo omaste meetodi ja stiili, 
sisu ja vormi, invariantsuse ja variatiivsuse 
dialektika probleemide teoreetiline läbitööta
mine. 

Ettekannetele järgnes arutelu. Nõupidamise 
juhataja V. Polevoi rõhutas tõstatatud prob
leemide diskussioonilisust ja 20. saj. realismi 
(mis erinevalt 19. saj. realismist kujutab 
endast avatud süsteemi) teoreetilise lahti
mõtestamisega seotud raskusi. V. Polevoi 
arvates tuleks seda probleemi käsitleda kol
mest aspektist: 1) realism kui kunsti algne, 
olemuslik joon; 2) realism kui ellu suhtumise 
ja elus osalemise ideeline programm; 3) rea
lism kui kujutusviis. Otsustused realismi 
kohta peavad sisaldama nimetatud kolme 
aspekti koosmõju. 

Enne järgnevaid sõnavõtte luges V. Polevoi 
ette P. Beletski (Kiievi Riiklik Ülikool) ette
kande, milles autor viitab ähmasusele ter
mini realism praeguses kasutuses, kus see 
võib tähendada looduse jäljendamist üldi
ses mõttes, sügavust inimolemuse avamisel, 
aga ka lihtsalt detailitruudust. Kunstiajaloo 
konkreetsetest näidetest lähtudes tuleb 
P. Beletski järeldusele, et looduse jäljenda
mine on eri ajastuil andnud erinevaid tule
musi ning seepärast ei saa see määrata 
kunstiteose realistlikkust. Veelgi vähem saab 
selleks kriteeriumiks olla täpsus inimkeha, 
perspektiivi või valguse-varju edasiandmisel. 
Praeguseks on vabanetud ettekujutusest, et 
realism (ja ennekõike sotsialistlik realism) 
kujutab endast kindlate kunstiliste võtete 
kogumit reglementeeritud teemade ja süžeede 
piires. Kunstiajaloos orienteeruvat tänapäeva 
vaatajat ei ehmata kujutise tinglikkus, figuu-
rikäsitluse pinnalisus jms. Teisalt aga peitub 
siin P. Beletski arvates eklektikaoht, kaldu
vus muutuda n.-ö. kõigesööjaks. Ajaloolis-
kultuuriliste muljete küllus viib vahel sel
leni, et kaasaegne kunst ammutab enam mi
neviku kunstist kui tänapäeva tegelikku
sest. 

A. Borovski (Riiklik Vene Muuseum) tegi 
ettepaneku realismi mõistet rangemalt piirit
leda. Ta juhtis arutelus osalejate tähelepanu 
sellele suundumusele kaasaja kunstis, mis 
taaselustab 30. aastate maalitraditsioone, ni
metades seda «siiraks». Terminit realism ei 
peaks A. Borovski arvates kasutama liiga 
avaras tähenduses, vaid rakendatuna konk
reetsete kunstiilmingute suhtes. 
J. Gertšuk (Moskva) pööras veel kord kuu
lajate tähelepanu termini realism vältimisele 
kunstiteaduses ja -kriitikas. Erinevalt teo
reetikutest, esteetikaalaste tööde autoritest, 
torkab see silma just nende autorite puhul, 



4. N. Kormašov. Põllutöö. Oli. 1581. 

5. I. Klõtšev. Valmistumine pulma
deks. Oli. 1980. 



6. A. Petrov. Kaasani vaksal. Oli. 1981. 

7. E. Iltnere. Kuramaa linnamägi. 
Fragment. Oli. 1978. 
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8. N. Abdurahmanov. Kevadine päev mägedes. 
Õli. 1971. 

kellel on tegemist konkreetse kunstiprakti-
kaga. J. Gertšuki arvates on seda enam kui 
saja aasta vanust mõistet kasutatud kindla 
kunstisuuna tähenduses. Omas epohhis end 
ammendanud kategooriana ei saa seda kasu
tada tänapäeva kunstiprotsesside käsitlemisel. 
Pealegi sisaldub termini kasutuses ka teatud 
hinnanguline moment, mis määras sellesse 
suhtumise 30.—50. aastatel. Juba realismi 
mõiste iseenesest eeldab kunsti liigitamist 
alustel, mis pole talle omased, sellepärast 
peab J. Gertšuk sellest terminist loobumist 
tänapäeva kunstiteaduses õigustatuks. 
L. Denissova (NSVL TA Kunstiajaloo ja 
-teooria TUI) kaitses realismi käsitlemisel tun
nustatud traditsioonide järgimist. L. Denis
sova seisukoht on, et realism on kõikide 
maailmakunsti suursaavutuste aluseks ning 
Tšernõševski väide elu kujutamise täiusest 
elu enese vormides maalikunsti vahenditega 
on aktuaalne ka meie päevil. Kritiseerides 
mõningaid tänapäeva kunstiteadlasi — kunsti 
«ontologiseerimise» pooldajaid, soovitas 
L. Denissova tundma õppida sotsiaalset olus
tikku ning taunis pseudorealistlikke moder
nistlikke kunstivoolusid, nagu hüperrealism, 
dokumentalism jms., mis muudavad väärtu
setuks realismi mõiste. Et lahata elu kogu 
selle sotsiaalsete seoste mitmekesisuses, 
peab kunstnik tundma õppima realistlikke 
kunstitraditsioone. Selleks on sotsialistliku 
realismi tee. 

V. Manin (Moskva) kõneles mõiste realism 
objektiivsest analüüsist, avaldades arvamust, 
et sellele terminile ei peaks andma mingit 
hinnangulist lisatähendust, ettekujutust rea
listlikust kunstist ei peaks piirama mitte 
mingisuguste ettekirjutatud tingimustega. 
V. Manin toetas akadeemik D. Markovi mää
rangut sotsialistlikust realismist kui «avatud 
süsteemist». Kommunistliku maailmavaatega 
kunstnik saab luua üksnes tõepäraseid, elu 
olemuslikke seoseid peegeldavaid teoseid. 
Sealjuures jäävad nii vormiline külg kui 
stiiliiseärasused kunstniku enese valida. 
Niisiis esitati käsitletava probleemi suhtes 
täiesti vastandlikke seisukohti, kuid tehes 
ümberlauaistungi esimesest päevast esialgset 
kokkuvõtet, rõhutas V. Polevoi eriti lõp
penud diskussiooni tulemuslikkust. 
Ettekandega teemal «Realismi probleemid 
tänapäeva kirjandusteaduses» esines V. Tšai-
kovskaja (Moskva), kes käsitles realismiga 
seotud problemaatika teravamaid teoreetilisi 
aspekte. See tänapäeva kirjandusteaduses 
vaidlusi tekitav valdkond seondub viimaste 
aastate nõukogude proosaloominguga, mis 
lubas ettekande autoril täheldada mõningaid 
produktiivseid tendentse realismi teooria aren
gus. V. Tšaikovskaja arvates on ka kirjan
dusteaduses märgatav mõningane lõhe rea
lismi teooria ja selle praktilise rakendamise 
vahel konkreetsete nähtuste analüüsimisel. 
Teisest küljest aga kogub kirjandusteadus 
uut empiirilist materjali, millel on omad suh
ted kriitilise realismi traditsioonidega, mo

dernismiga, ladina-ameerika kirjandustradit
siooniga. Nii näiteks on oma ebatraditsiooni-
lisusega kriitikud segadusse viinud eesti 
tänapäeva proosa. Et uutes ilmingutes orien
teeruda, tuleb selgitada termini sotsialistlik 
realism sisu tänapäeva kultuuri taustal. Siin 
on väga oluline osa diskussioonidel, milles 
selguvad realismi ja modernismi, kriitilise 
ja sotsialistliku realismi vastastikuste suhete 
uued nüansid. Vaadeldava mõiste spetsiifika 
avaneb V. Tšaikovskaja arvates vaid maa
ilmakirjanduse kontekstis. Üksikasjalikult 
käsitles V. Tšaikovskaja vaidlusi sotsialistliku 
realismi mõiste ümber, mis puhkesid D. Mar
kovi «elu tõepärase kujutamise ajalooliselt 
avatud süsteemi» kontseptsiooni pooldajate 
ja selle vastaste vahel, kes tuginesid sotsia
listliku realismi määratlemisel sisulis-ideo-
loogilistele aspektidele, mis pole alati seotud 
«poeetika» aspektidega. J. Andrejevi, Mar
kovi kontseptsiooni vastase jaoks on sotsia
listlik realism vaid üks sotsialistliku kultuuri 
vooludest. Markovi teooria järgi vaadeldakse 
sotsialistlikku realismi mitte vooluna, vaid 
uut tüüpi kunstilise tunnetusena, mis kannab 
endas maailmakultuuri parimaid saavutusi, 
kogu selle vormirikkust. V. Tšaikovskaja oli 
arvamusel, et tendents «piirata» sotsialist
likku realismi võistleb kaasaegses kirjandus
teaduses kalduvusega käsitada seda mine
viku traditsioonide sünteesina, mis on seotud 
20. sajandi kunstitaju üldise suunitlusega. 
Näitena kunstiilmingute uurimisest mitte iso
leerituma, vaid nende suhetes traditsiooniga 
toob V. Tšaikovskaja D. Lihhatšovi töid, kes 
käsitleb realismi kui maailmakunsti integree
rivat voolu, mille ümber koonduvad kirjan
duse arengusuunad. Lihhatšoviga nõustudes 
väidab ta, et tänapäeva kirjandus väärib 
uurimist ja hindamist mitte kitsalt 20. sajandi 
piirides, vaid kirjanduse maailmaajaloolise 
arengu perspektiivis. 

A. Rjabušini (Kunsti- ja Arhitektuuriajaloo ja 
Teooria Keskinstituut) sõnavõtt puudutas rea
lismi arhitektuuris. Ta märkis, et pärast kolm 
aastakümmet tagasi levinud realismi vulgari
seerivat tõlgendamist arhitektuuris kindlate 
stiilivõtete kogumina on realismi probleem 
arhitektuuriga seoses üldse taandunud. Meie 
päevil on siiski taas ilmnenud huvi tõus rea
lismiga (ka sotsialistliku realismiga) seotud 
küsimuste vastu sõjajärgse perioodi arhitek
tuuris. A. Rjabušin nimetas ka lääne teoreeti
kute ja praktikute pöördumist nende prob
leemide poole: G. Grassi (Itaalia), A. Moneo 
(Hispaania), С Jencks ja С. Cook (Inglis

maa), R. Venturi (USA). Kaasaja arhitektuuri-

loomes ilmnevad historismi tendentsid, naa

seb klassikaline arhitektuurivorm, figuratiiv-

sus selle laiemas mõistes. Aastatuhandete 
vältel on arhitektuur oma kujundikeeles tal
letanud oma ajastut. Vastavalt arhitektuuri 
spetsiifikale vahendab kunstiline temas mate
riaalset, kunstivälist külge; realismi mõiste 
saab sealjuures uue ulatuse. Ehitiste ühis
kondlik eesmärk, nende funktsioonid võivad 
olla või mitte olla realistlikud kehtiva elu
viisi suhtes. Peegeldades teatud väärtusi mõ
jutavad sotsiaalsed orientatsioonid kunstilist 
lahendust. Eksisteerib ka realismi mõiste vul-



gaarne tõlgendamine — nn. tõepära otsingud 
arhitektuuris. Tekkinud eklektika eetilise 
alternatiivina, ilmutas «tõepärasus» oma pii
ratust niipea, kui oli funktsionalismile orien
teerituna pandud üheks loomingu põhialuseks. 
Ometi oli A. Rjabušini arvates ka too «uus» 
arhitektuur isegi oma rajajate loomingus tõe
pärasusest kaugel. Massilises ehitustegevuses 
valitsenud ratsionalistlik suhtumine, kitsas 
«realistlikkus» välistasid realismi laiemas loo
mingulises mõttes ja viisid arhitektuuri välja 
kunstilisuse piirest. 20. aastate arhitektuuri 
asketism, asjalikkus ja tagasihoidlikkus osutu
sid sobimatuks 30. aastatel, mil kunst pidi pee
geldama sotsialismi reaalseid saavutusi. Estee
tilise ideaali muutudes käsitleti A. Rjabušini 
arvates realistlikuna arhitektuuri, mis sisaldas 
endas uudset kujundilisust. Tänapäeval mõis
tame realismi all arhitektuuris ausust ühis
konna ideaalidesse ja võimalustesse suhtumi
ses. Käesoleval ajal on nõukogude arhitektuur 
tõusuteel, teravnenud on huvi kunstilise külje, 
arhitektuuripärandi ja rahvuslike koolkon
dade vastu. Päevakorral on industriaalse elamu
ehituse võimaluste täielik valdamine; selles 
vallas võib loota 'realistliku orientatsiooniga 
sotsialistliku ehituskunsti uusi saavutusi. 
A. Rjabušini sõnavõtt tekitas ägedaid arutlusi. 
Vaieldi vastu tema kasutatud «tõepära» kate
gooriale 30.—50. aastate arhitektuuri iseloo
mustamisel ja tema hinnangule konstruktivist
liku arhitektuuri kohta. 

L. Motšalov (Riiklik Vene Muuseum) nõustus 
A. Kantoriga, et kunstiteaduses välditakse 
kaasaja kunstiprotsessi käsitledes terminit 
realism, ei riskita tõusta vastavale üldistus-
tasandile. Teistsugune on situatsioon naaber-
teaduses esteetikas. Asjade praegune seis pee
geldab L. Motšalovi arvates seda, et intensiiv
selt arenevale kunstile jäävad kitsaks välja
kujunenud kriteeriumid. Kuigi realismi erine
vate esinemisvormide üle võib vaielda, eksis
teerib see mõiste ometi ja seda tuleb ka käsit
leda. L. Motšalov rõhutas, et ilmselt peegel
dab käesolev diskussioon mingeid nihkeid suh
tumises reaalsusse endasse. Realism on tema 
arvates omamoodi käitumis- ja ellusuhtumis-
laad. Tänapäeval ei saa realismi määratlemisel 
lähtuda ainult traditsioonist ja võtta etaloniks 
30. aastate kunsti. Põhilisteks meie teadvuses 
toimunud muutusteks peab L. Motšalov hin-
nangutasandite segunemist: peale «üldise» 
huvitab meid üha enam «eriline», konkreetse 
inimese vaimne maailm, reaalsus elu kollisioo
nide avameelse kujutamise tasandil. Tänapäe
val sõltuvad realismi kriteeriumid kaasaja ini
mese mõtteviisist. Meie sisemaailm on väga 
mitmekülgsetes suhetes üha avarduva objek
tiivse maailmaga, inimene on võimeline tun
netama üksikus üldist ja see viib kunstis 
assotsiatiivsete-sümbolistlike väljendusvormi
de aktiviseerumisele. Meid ei tohiks hirmu
tada realismimudeli puudumine, see peaks 
meie loomingulist mõtet stimuleerima. Olgu 
pealegi, et me praegu alati ei suuda 
realismi määratleda elutruuduse mõõdupuuga, 
oluline on, et ta oleks orienteerunud tege
likkuse vahendamisele ning jaataks reaal
seid, mitte näilisi väärtusi. 
B. Bernštein (Tallinn) soovitas kõnealust mõis-

9. A. Tkatšov, S. Tkatšov. Kodumtillal. Fragment 
Oli. 1977—1980. 

tet täpsustada. Mis meid siis huvitab: kas 
ontoloogia või termin? Mis on realism? Kas 
mingi hulk kunstiteoseid, loominguline mee
tod, kunstiajaloo üks etapp? Kui vaadelda 
realismi süsteemis, siis paigutub ta ühte 
ritta klassitsismi, sentimentalismi jms. Seda 
mõistet on lahatud ka vastanduse realism — 
mitterealism tasandil, kusjuures realismi de-
historiseerimise oht taandatakse adjektiivi
dega realismi mõiste kasutamisega. Teine 
aspekt, mis on samuti seotud mõiste asu
koha fikseerimisega terminoloogilises süstee
mis, on antud mõistega määratletud ajaloo-
lis-kunstilise reaalsuse valdkonna väljaselgi
tamine. On levinud arvamus, et realism pole 
stiil, vaid meetod. Uha sagedamini (pärast 
V. Dneprovi raamatu «Проблемы реализма» 

ilmumist 1960. a.) kostab väide, et «rea
lism ei seo end kunstikeeles mingite piiran
gutega». Kuid B. Bernštein on seisukohal, 
et igasugune meetod eeldab mingit formaal
sete keeldude ringi ja ka realism ei saa olla 
absoluutselt liberaalne vormilise külje suh
tes. Meil puudub ühetähenduslik arusaamine 
terminist realism ja üldtarvitatav mudel 
realistlike teoste eristamiseks. Realism pole 
niivõrd avatud süsteem kui avatud, lahtine 
probleem. Enam kui sajandi jooksul on 
kunstikultuuri teed kujunenud sellisteks, et 
realismi probleemid ei muutu ajalooks, vaid 
selle mõistega seotud kunst jääb otse vaid
luste keerisesse. Sealjuures on B. Bernštein 
veendunud, et kaasaegse realismi jäik ühene 
määratlus vaid raskendaks kriitikute tööd. 
Ühtne realismiteooria on aga hädavajalik 
universaalsete kunstisüsteemide koostamisel 
ja esteetikateaduses. Pole kahtlust, et sellist 
teooriat püütakse välja töötada. 
N. Stepan j an (Jerevani Kunstide Instituut) 
avaldas kahetsust, et diskussioon realismi 
probleemidest kujunes mõiste enese lahkami
seks, puudutades vähe otseselt kunstiprot
sessi. Termin realism ei tohi sisaldada hin-
nangulisust, selle kasutamine nõuab ajaloolisi 
lähenemist. Ei maksa unustada, et nõuko
gude kultuuri parimad saavutused kuuluvad 
kanoonilise kunsti valdkonda, mille realist
likkus on väljaspool kahtlust, kuid ei mahu 
Euroopa 19. sajandi maalikultuuri raami
desse. 

K. Kantor (Moskva) juhtis tähelepanu kaas
aegse kunsti moraalsele alusele, mis on selle 
realistlikkuse tõeliseks kriteeriumiks. 
Arutelul käsitletud küsimuste tähtsust märki
sid oma sõnavõttudes kunstiteadlased A. Ka-
menski ja G. Pletnjova (Moskva). 
Ümberlauaistungi lõpetuseks rõhutas V. Po-
levoi kaht tendentsi mõiste realism avami
ses: esimene, mis viib selle mingi «pan-
realismini» ja teine, mis eristab realismi 
lokaalse nähtusena. V. Polevoi viitas arutelu 
viljakusele, mis kahtlemata stimuleerib meie 
kunstiteaduse edasist arengut. 

MARINA DMITRIJEVA 
Tõlkinud Daila Aas 
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Avangardismi sisemisest kriisist või vähemalt 
takerdumisest on juba palju räägitud ning 
kirjutatud, muuseas ka nende ridade autori 
poolt. Paaris varasemas artiklis1 visandatud 
pilt Lääne kunsti kaasaegsest olukorrast pole 
oluliselt muutunud, kuid näib, et mõne aasta 
eest üksnes aimatud või ennustatud tendent
sid on vähemalt osaliselt realiseerunud. Üht
lasi on selgemaks saamas ka mitmete uute 
nähtuste üldkultuuriline ja sotsiaalne tähen
dus. 

Kaasaegse kunsti seisundit kirjeldatakse eri 
maade kunstiteadlaste poolt praegu üsna 
sarnaselt. Isegi praeguse olukorra tekkepõh
jusi mõistetakse lähedaselt. Näiteks 1983. 
aastal Soomes peetud rahvusvahelisel kunsti
teadlaste 16. Kongressil (AICA '83) jäid 
kõlama mõtted, et avangardismi kriisi on 
põhjustanud utoopiate kokkuvarisemine ja 
usu kaotamine sellesse, et kunsti abil saab 
reaalset maailma paremaks muuta. Varem 
olevat selline müüt olnud põhjendatud, nüüd 
aga kõlbmatu. 50. aastate Lääne kunstnikele 
tähendanud traditsiooniline, loodust jäljen
dav kunst paigalseisu, tardumist. Vabaduse 
ja progressiga olevat siis seostunud nonfigu-
ratiivne kunst. Praegune olukord olevat hoo
pis teine. Progressimõistete kriis, eriti skep
sis ekstensiivse majanduskasvu suhtes sün
nitavat nüüd manerismiajastu, mil mineviku 
kunst saab peamiseks inspiratsiooniallikaks. 
Näiteks transavangardismi mõiste ristiisa 
Rooma ülikooli professor Achille Bonito 
Oliva ütles, et kaasaegne kunst ületavat 
«eufoorilist ideed, mille järgi looming on 
igavene eksperimenteerimine ja uue vägi
vald» ning lisas, et «figuratiivse vormi taas
tamine on tingitud vajadusest ületada puhta 
kunsti piiratust ja saavutada suuremat üld
kultuurilist tähendust. Г 1 Kunstitööd 

on hakanud jälle saama pealkirju, sest nad 
ei karda enam otsida kommunikatiivseid suh
teid maailmaga, kasutades sõnastatavat vormi 
ühenduses figuratiivsega.»2 

Muidugi ei maksa uskuda, et Läänes tehakse 
nüüd ainult sellist kunsti, millest Oliva rää
gib. Enamik varasemate aastate avangardis
mist on küllalt elujõuline. Tähtis on aga see, 
et uutest avangardismi ilmingutest palju ei 
räägita. Mis on uut, kuulub pigem transavan
gardismi. (Mitmed autoriteetsed kunstiteadla
sed on siiski kahtlemas, kas transavangardi 
üldse reaalselt eksisteerib, kas pole tegu 
ikkagi ainult soovunelmate või järjekordse 
reklaamitrikiga? Näiteks E. Lucie-Smith leiab, 
et kogu II Maailmasõja järgne avangardism 
on olnud avangardi algaegade ideede lõpuni-
arendamine ja varieerimine, seega omamoodi 
retro või manerism (näiteks toetusid abst
raktse ekspressionismi loojad 20. aastate 
alguses tärganud sürrealismi põhimõtetele) 
ja järelikult polevat õige rääkida, nagu oleks 
transavangard kvalitatiivselt erinev senisest 
avangardist.3 Kuigi tõepoolest transavangard 
esineb rohkem kunstnike programmavalduste 

15. Jedd Garct. Loodusehirm. 1980. 

16. David True. Vangistus. 1981. 



ja Oliva-taoliste kriitikute tõlgendusena, ei 
maksa vist siiski alahinnata reaalseid nihkeid. 
80. aastate manerism erineb varasemast sõja
järgsest manerismist sagedama pöördumisega 
avangardi-eelsete ja sellest sõltumatute ees
kujude poole. Ühe avangardistliku idee mak
simumi arendamise püüe on asendunud ava
liku ja reaalse eklektikaga, õ igus on aga 
Lucie-Smithil siis, kui ta rõhutab, et trans-
avangard funktsioneerib ühiskonnas üldiselt 
samuti nagu avangard. Kunstnik-kaupmees-
kriitiku suletud ring püsib, uudsust otsitakse 
endiselt, ainult et uus on enamasti häbene
matult midagi vana ja ammutuntut. Seda 
kinnitab igatahes viimaste aastate rahvus
vaheliste juhtivate kunstiajakirjade vaatlus. 
Üldine on arvamus, et maalikunsti ei ähvar
da mingi väljasuremine (nagu mõned avan
gardismi äärmuslased olid ennustanud). Avan
gardismi ideoloogia nõrgenemine on kaasa 
toonud pigem suureneva huvi maalikunsti 
vastu. Teiseks tunnustatakse, et rahvuslikud 
kunstikoolkonnad on üle hulga aja muutu
nud jälle iseseisvamateks ja omapärasema
teks, milles võib näha analoogiat rahvusvahe
lises majanduselus tugevnevatele protektsio-
nistlikele tendentsidele. Mida lähemale jõua
me aastakümne keskpaigale, seda võimsa
maks läheb «globaalne regionalism», tunnis
tab ajakirja «Studio International» toimetaja 
M. Spens4. Pariis ja eriti New York on säi
litanud kunstikaubanduses tähtsa koha, kuid 
võrreldes ajaga umbes 15 aastat tagasi on 
nende eeskujuandev roll kunstilises mõttes 
hoopis väiksem. Eriti silmatorkav on Pariisi 
autoriteedi langus, mis, tõsi küll, algas juba 
50. aastail, kui Pariis pidi leppima USA 
abstraktse ekspressionismi prioriteediga. Prae
gu väidetakse koguni, et viimase aja Itaalia 
ja Lääne-Saksa maalikunst on olnud prants
lastele inspiratsiooniallikaks, kui mitte mu
deliks.5 

Pole juhus, et transavangardlsmi mõiste sün
dis Itaalias. Just siit võrsus juba 70. aastate 
lõpus «noorte metsikute» või «neoekspressio-
nistide» (S. Chia, F. Clemente, E. Cucchi jt.) 
liikumine. Sandro Chia (s. 1949) siirdumine 
New Yorki 1980. a. oli üheks tõukeks neo
ekspressionismi tugevnemisele ka seal. Chia 
kunst on julgelt figuratiivne (enamasti inime-

17. Ubaldo Bartolini. Passaaž. 1984. 

sed maastiku foonil) ja maalitehniliselt tra
ditsiooniline. Ta ei järgi üht kindlat ajastut, 
stiili või autorit, vaid üritab luua oma isik
likku kunsti siit-sealt minevikust laenatu baa
sil. Chia loomingust leiame antiikset plasti
kat, Michelangelot, Picassot, noort (veel figu-
ratiivset!) Malevitšit. Eeskujud viitavad mo
numentaalsusele. Tõepoolest ongi figuurid 
Chia piltidel tihti üle elusuuruse ja pildi 
esiplaanile nihutatuina mõjuvad staatiliste 
gigantidena. Selliste piltide menu oli näh
tavasti tingitud peamiselt ainult maali kui 
niisuguse taastamisest arte povera jms. foonil. 
Pöördumine vana juurde mõjus uuelt ja 
värskelt, kuid kompositsioonide nii visuaalne 
kui ka mõtteline külg on jäänud üpris ambi-
valentseks.6 

Kui Chia jt. uusekspressionistid ühendasid 
klassikalise kunsti teemade ja süžeede ja mõ
nikord joonistusega metsiku, 20. sajandi 
alguse foove ja ekspressioniste meenutava 
värvide tulevärgi, siis päris viimastel aastatel 
räägitakse hoopis suuremast koolkonnast — 
arte colta'st (või peinture cultivee'st). See «kul
tiveeritud maalikunst» on veel järjekindlamalt 
seega ka koloriidi mõttes retrokunst. Klassi
kalised motiivid (tihti antiikmütoloogiast!), 
klassikalähedases (siiski tihti mingi veidra või 
cbsurdse, võib-olla iroonilise moonutusega 

18. Giulio Paolini. Kollaaž. 1984. 

pipardatud) teostuses. Nagu (kasvõi formaal
selt) klassitsismi lähedasele esteetikale kohane, 
jääb kaasaja maailm oma probleemidega itaa
lia maalikunstis vähemalt otseselt kajastamata. 
Kasvõi formaalseltki toetudes oma maa hiilga
vatele traditsioonidele mõjub selline pool
irooniline, pooltõsine klassitsistlik manerism 
ega igatahes rahvuslikult, itaaliapäraselt. 
Seevastu Saksa LV kunstile on tüüpiline truuks
jäämine eelmise aastakümne poliitilise anga-
žeerituse nõudele. Seal on mõjukas selline 
retrokunst, mis üritab kajastada teravaid sot
siaalseid probleeme. Dramaatiline, tihti patee
tiline alge toitub siin eht-rahvusliku saksa 
romantismi ja ekspressionismi külluslikust alli
kast. Siiras hingevalu ja häbenematu tunde
väljendus näib erutavat paljusid noori saksa 
kunstnikke. Kõmutekitanud autoriks on siin 
näiteks Anselm Kiefer (s. 1945), keda mõned 
kriitikud koguni fašistlike müütide rehabilitee-
rimiskatseis on süüdistanud. Võib-olla saab 
siiski uskuda noore kunstniku kinnitust, et ta 
püüab ainult selgust saada saksa ajaloo valu-

19. Vettor Pisani. Oidipus ja sfinks, kunstnike 
ja poeetide surnuaed. 1980. 

Ustest kogemustest. Tema piltidel näemegi 
süngelt poriste, aga jõuduõhkuvate värvimas-
side kaosest esile viirastumas Niebelungide 
motiive, saksa ajaloo suurkujude portreid, 
aga ka Riigikantselei varemeid. 
l£84. aasta kevadel korraldati Saksa LV-s 
suur konkurss teemal «Saksa maastik täna». 
1354 autori hulgast valiti esikohale Klaus 
Vogelsang (s. 1945), kelle Kaspar David 
Friedrichile pühendatud teos on tüüpiline 
näide «roheliste» liikumisega solidaarsest 
hoiatuskunsti st.7 

Prantsusmaa, täpsemalt Pariisi ülikirevas 
kunstipildis annavad endiselt tooni avangar
dismi veel elavad klassikud. Noorema põlv
konna puhul täheldatakse ebaküpsust, peata
olekut, eklektikat, eriti aga ettevaatlikkust 
ja tagasihoidlikkust. 1985. aasta märtsis püüti 
Pariisi rahvusvahelise noorte biennaaliga 
kunstikeskusele uut hoogu anda. Sümptomaa
tiline oli aga see, et algsest põhimõttest 
(ainult alla 35 aastased autorid) loobuti ja 
umbes kolmandik eksponente valiti vanemate 
kunstnike hulgast. Biennaali kataloogis kirju
tati «Le vieux est mort, le nouveau n'est pas 
encore ne» ja samale järeldusele jõudis ka 
kriitika.8 Biennaalil domineerisid eklektilised 
figuratiivsed tendentsid. Ühele osale noortele 
prantslastele näib siiski olevat üks suhteliselt 
populaarsem ja sümpaatsem eeskuju meie 
sajandi 20.—30. aastate kunst. Lihtsate loo-
dusmotiivide silmarõõmustav maalimine, mis 
ka nimetatud aastail väga levis, on prantsuse 
kunsti rahvuslike traditsioonidega hästi koos
kõlas. 

Viiekümnendaist seitsmekümnendate aasta
teni oli Lääne kunsti uute suundumuste pea
miseks lähtekohaks New York (ainult inglise 
kunst suutis USA-le sel alal tõsisemat kon
kurentsi pakkuda). Avangardismi üldkriis 
pani ka New Yorgi nagu kohmetuma, kuid 
1984. aasta Veneetsia biennaalil üritas USA 
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20. Claude Viallat. Allkirjata. 1983. 

jälle uudselt ja kaalukalt välja tulla. 
Veneetsia biennaal on säilitanud Lääne kunsti 
kõige autoriteetsema ülevaatenäituse maine. 
Alates 1895. aastast regulaarselt toimuvana 
(ainult mõned sõja-aastad — 1916, 1918 ja 
1944 — on vahele jäänud), on ta igatahes 
kõige traditsiooniderikkam ja viimane kan
dis juba 41. järjekorranumbrit. 60. aastate 
lõpu vasakradikaalide liikumine näis küll 
näitusele hingekella löövat, kuid 70. aas
tail sai see uuesti jalad alla. Muidugi 
on ka praegu skeptikuid ja pilkajaid, kes 
leiavad õigusega, et Veneetsia näitus pole 
maailma kunsti ammendav ülevaade, kuid 
üldiselt nõustutakse, et ükski teine ülevaate
näitus pole prestiižikam. 
1984. aasta biennaali keskseks teemaks või 
juhtmõtteks olid korraldajad valinud Arte 
allo Specchio — kunst peeglis. Teema pol
nud muidugi juhuslik, vaid ülalnimetatud 
retropüüdluste peegeldus. Kunst, mis eel
kõige iseennast peegeldab, iseennast kordab, 
iseendast mõtet ja vormi ammutab, on tõe
poolest iseloomulik kaasaegsele Lääne kuns
tile. Muidugi tähendas selline teema siiski 
valiku teatud ühekülgsust; biennaal ei püüd
nudki olla kõigi hetke tendentside erapoo
letu foorum, kuid keskendus paljude arva
tes tüüpilisele. 

Rahvuslike koolkondade omavahelistest eri
nevustest hoolimata näis lääneeurooplaste 
retroharrastus siiski moodustavat omamoodi 
terviku, millele USA samuti retrolik ekspo
sitsioon küllalt selgelt vastandus. Kataloogide 
ja kriitikute arvamuste põhjal tundub, et 
eurooplaste retro toetub (rohkem või vähem, 
paremini või halvemini, tõsiselt või irooni
liselt, aga ikkagi) euroopa kunsti väärikale 
traditsioonile. Sellise toetumise tähendus võib 
olla lihtsalt kommertslik, see võib olla moe-
tuhin, aga võib väljendada ka taastugevne-
vat respekti kultuuritraditsiooni, sealhulgas 
ka maalikunsti esteetilise kvaliteedi suhtes 
ja selle kaudu solidaarsust Euroopa huma
nismi väärtustega. Juurteotsimise (või mee

nutamise) emotsionaalne värving on euroop
lastel enamasti nukker, nostalgiline, vahel ka 
lausa paaniline või masendunud. Sellisele 
kohmetult või murelikult minevikupärandis 
ekslevale ja sealt tugeotsivale Euroopale vas
tandus USA ekspositsioon jõulisemalt ja ene
sekindlamalt. Osalt muidugi sellepärast, et 
see oli koostatud ühetüübilistest kunstnikest, 
kelle reaalset lähedust suurendas oskuslikult 
(kuigi, nagu näeme, väga ülepakutult) sõnas
tatud programm ja deviis. Noor võluv New 
Yorgi muuseumi direktriss M. Tuoker oli 
valinud 24 autorilt 48 tööd USA-d esindama 
ning pealkirjastanud ekspositsiooni Miltonit 
tsiteerides «Paradise Lost — Paradise Re-
gained». Kataloogi eessõnas9 tunnistab M. Tu-
cker, et tema valitud 24 autorit ja 48 teost 
pole ammendav ülevaade kaasaegsest USA 
kunstist, kuid siiski näitavad, mis on fooku
ses. Ameerika kunstnikud olevat uuesti avas-
lamas «American Dreami», milles 60.—70. 
aastate vahetus (s. o. vasakradikaalid — 
J. K.) oli kahtlema hakanud. «American 
Dreami» olemus olevat unistus maisest pa
radiisist, see mõiste aga olevat keskne kaas
aegse maalikunsti püüdluste mõistmiseks, 

21. Thierry Cauvet. Pole tähtis, kus. 1984. 

kuna «maine paradiis», «kuldajastu» sümbo
liseerib rahvuslikku, ehtameerikalikku igat
sust rahu, stabiilsuse ja julgeoleku järele. 
M. Eliade'i mõtetele viidates jätkab M. Tu-
cker, et messianistlikud lootused vajavad 
usku noorusesse ning vaimu ja hinge liht
sust, aga just selliseid väärtusi esindavat 
praegune USA kunst. «Kunstnikud tahavad 
jälle anda maailmale tähendust, nad hinda
vad lihtsaid asju, püsivaid inimlikke väärtusi 
ja elujõulisi olemise viise.» 
Siiski ei tahtvat nad olla ainult idülli kuju
tajad. Nagu Miltoni teostes, nii ka noores 
USA kunstis võitleb hea kurjaga, armastus 
vihkamisega, hukatus lunastusega. Jälle 
Ehadele toetudes võivat öelda, et utoopiline 
on alati seotud apokalüpsise aimdusega ja 
nõnda kajastuvat ka USA kunstis tuumasõja 

oht, keskkonna reostamine jne. Tähtis on aga 
see, et paradiis on taasleitud, et võidutseb 
positiivne alge — armastus, harmoonia ja 
rahu, mis võib väljenduda niihästi õdusate 
interjööride kui ka ebamaiste ulmade kujuta
mise kaudu. Eelistatud on arhetüüpilised 
süžeed — unistusmaastik, vesi, tuli, päikese
tõus, armastus ja taasühinemine. 
Näeme, et piltide süžeeline iseloomustus on 
Tuckerile peaasi. Ta rõhutabki: «Nad pöördu
vad jälle avalikkuse poole teostega, mis on 
sügavalt humanistlikud.». Sellega olevat koos
kõlas maalimisviis, kus tahetakse vältida 
traditsioonilisi kunstilisi konventsioone ning 
püütakse saavutada vahetuse, spontaansuse 
tunnet, lapselikult avatud eneseväljendust. 
Kõrge kunsti ja ajalooliste stiilide asemel 
võetakse eeskujuks rahvakunsti ja primitiiv
set kunsti. 

Ülevale eessõnale sekundeerivad kunstnike 
endi mõtteavaldused. Näiteks R. Morosan 
(s. 1947) kinnitab, et «sisu on pildis alati 
palju tähtsam kui maalimine» ja «kunst on 
inimlik eneseväljendus». R. Bosman (s. 1944) 
tahab maalida «oma hirmudest ja lootus
test» ja L. Chase (s. 1951) loodusjõududest — 
metsad, mäed, päikesetõusud, tormid jne. 
Euroopa «rohelistele» lausa vastandlikku 
suhtumist tsivilisatsioonihüvedesse esindab 
R. Yarber (s. 1948), kes ütleb: «Ma vihkan 
loodust, kui seal pole motelle. Kui seal on 
mõni motell, tunnen end kindlalt. Seepärast 
maalingi motelle». R. Brown (s. 1941) toob 
välja ilmselt kogu seltskonnale omase hoiaku, 
kui ta ütleb: «Ma usun, et tõeline Ameerika 
kunst saab teoks siis, kui häbenemata lähtu
takse ameerika rahvakunstist ja populaarsest 
kunstist ning unustatakse Euroopa kõrgrenes
sansi, manerismi ja mässumeelse modernismi 
mõjud». 

M. Tucker ja tema soosikud ei esinda mui
dugi kogu USA kunsti, kuid ka teiste krii
tikute arvates on New Yorgi koolkonnale 
praegu tüüpilised melodraama taasavasta
mine, romantiline figuratiivsus, mis toetub 
«soap-opera» konventsioonidele. Populaarsei
mad motiivid on päikesetõus, suudlevad paa-

22. Sandro Chia. Juhtum Tintoretto kohvikus. 
1982. 
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rid, koketeerivad kinotähed, unistuslikud nn. 
postkaart-maastikud.1 ° 
Kaasaegne New Yorgi koolkond süüdistab 
oma eelkäijaid liigses sõltumises Euroopa 
kunstist. Leitakse, et kuigi 50.—60. aastatel 
tuldi välja vooludega, mis vastandusid 
Euroopa kunstile (abstraktne ekspressionism, 
popkunst jne.), arvestati väga Euroopas läbi
löömist, s. o. sõltuti Euroopast kui eitamise 
või ületamise objektist. Nüüd paistab hoiak 
olevat teine. Euroopa ei vääri enam isegi 
ületrumpamist, kõik, mis seal toimub, on 
üsna tähtsusetu. Oluline on ainult USA enda 
arvamus. 

Meile on aga eurooplaste arvamus ilmselt 
huvitav. Millises vahekorras on sõnad ja 
teod, USA kunstiteadlaste programmavaldu-
sed ja kunstnike teosed? Euroopa kriitikute 
hinnang tagasivõidetud paradiisile on tänini 
olnud üksmeelne ja hävitav. Nõukogude 
kunstiteadlane V. Han-Muhamedova referee
rib pooldavalt mitmete nii vasakpoolsete kui 
ka kodanlike Lääne-Euroopa väljaannete 
negatiivseid hinnanguid.11 Poolatar B. Ko-
walska leiab, et mineviku kunsti imiteeri
mine mõjub paradoksaalse perverssusena ja 
hindab kogu Veneetsia biennaali, eriti aga 
ameeriklasi võõrandunud ja abituteks.12 Sak
sa DV autor H. Raum kirjutab, et USA 
paviljon esindas madalaimat võimalikku 
kunstimaitset ja tsiteerib mõnuga oma lääne-
saksa kolleegi, kelle järgi 24 ameeriklast 
maalivad «hundsmiserabel».13 Samas vaimus 
kirjutab M. Amaya, et USA kollektsioon on 
halvimat sorti figuratiiv-ekspressionistlik nai-
vistide koolkond, et võib-olla ainult üks neist 
näib teadvat, mida pintsliga saab lõuendi 
peal teha, aga enamiku «õudused . . . ei tun
nista, et nad oleksid aru saanud isegi sellest 
kitšist, mida nad plagieerivad».14 Niipalju 
kui reproduktsioonide põhjal võib öelda, 
tundub, et selliste hinnangutega on raske 
mitte nõustuda. Siiski tuleb meenutada, et 
sama hävitavalt on Lääne-Euroopas vastu 
võetud ka mitmeid varasemaid USA kunsti 
«invasioone» — näiteks kadunud H. Readi 
arvamus popkunsti kohta —, mis mõne aja 
pärast ometi teatud edu saavutasid või Euroo
pas «viiendaid kolonne» sünnitasid. Amee
rika «uue laine» kaal ja perspektiivid peak
sid vähemalt pisut selguma tema tekkepõh
juste, kunstiliste ja sotsiaalsete allikate ana
lüüsi kaudu. 

Ameerika uue maalikunsti puhtkunstiline pri
mitiivsus on omamoodi paratamatu — kui 
juba valitseb retro-põhimõte, o m a mine-
vikukunsti jäljendamine, siis on ameerikla
sed ettemääratult armetumas olukorras kui 
eurooplased — neil pole ju oma visuaalsest 
minevikust palju muud validagi kui 19. sa
jandi pool-diletantlikud, magusad maastiku
pildid, reklaamiplakatid, kommertsajakirjade 
illustratsioonid jms. Tõsisem on aga see, 
miks taoliste eeskujude poole pöördutakse. 
Küllalt levinud on arvamus, et retrolaine 
peapõhjus on puht kommertslik. Avangar
dismi viimased ilmingud nagu kontseptua-
lism, land-art, body-art jne. likvideerisid 
kunsti kui ostetava-kogutava objekti, kaup
meestel aga oli «objekte» vaja ja nende ma-

23. Christian Ludvig Attersee. Tishin. 1983. 

24. Luigi Ontani. Prohvetid. 1979. 
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25. A. R. Penck. Küti jä lg I. 1982. 

26. Mimmo Paladino. Põhjamaa nurgad. 1981/82. 

hitusel kõik see tekkiski, mida biennaal 84 
välja pakkus.15 

Siiski, nagu ütlesime juba eespool, on retro-
põhimõte üldse ja USA-s eriti seotud ka pal

jude keerukate sotsiaalsete ja sotsiaalpsühho
loogiliste nihetega. 
60.—70. aastate vahetuse utoopiate ja ekstre
mismi asemele astus 70. aastate lõpul — 

80. alguses kogu Läänes, aga USA-s eriti 
neokonservatiivsus. Nii nagu poliitikas aita
sid vasakekstremistid objektiivselt kaasa pa
rempoolsete tugevnemisele, nii oli ka avan
gardi ekstremism retrolaine üheks põhjuseks. 
Ekstremismi kriitika oli tihti osalt õiglane 
ja selle side parempoolse poliitikaga pole 
sugugi ühetähenduslik ega paratamatu. Siiski, 
vähemalt USA kunsti uus laine ja paremale 
kaldunud psühholoogia ja ideoloogia vahel 
näib olevat kindel suhe. Isegi kui pealkiri 
«Paradise Regained» ainult juhuslikult assot
sieerub presidendi nimega, siis sisemine soli
daarsus tema poliitilise ja ideoloogilise joo
nega on ilmne. Nagu Tuckeri programmis, 
nii ka «uute parempoolsete» sõnavõttudes 
räägitakse jälle «American Dreamist», sta
biilsusest ja julgeolekust. R. Reagani üks 
peamisi ühiskondlikke toetuskihte — uusrik
kad, kes enesekindlalt traditsioonilisi kodan
likke väärtusi kaitsevad, kes on uhked oma 
majanduslikule edule, heale tervisele, «uus-
moralistlikule» perekonnaelule, kelle patrio
tism kasvab avalikuks šovinismiks, kes, vii
dates USA majanduslikule ja tehnoloogilisele 
arengule, suhtub üleolevalt mitte ainult 
Euroopasse (ja muuseas ka sealsetesse mait-
sekriteeriumidesse), vaid peab isegi New 
Yorki veel liiga «euroopalikuks» — on 
arvestatav toetaja ja tellija ka M. Tuckeri 
poolt reklaamitud kunstnikele. 
Järelikult ei tarvitse «paradiisikunst» olla 
ainult reklaamitrikk, vaid ka hetkel jõulise 
kihi eneseväljendus ning võib ka tulevikus 
sõltuda selle kihi seisundi, eneseteadvuse ja 
mõju muutustest. 

Retrokunst, eriti selle USA variant pakub 
rahulolu olemasoleva maailmaga, ning on 
selles mõttes avangardismi, eriti selle kõige 
viimasemate tõmbluste (mis iga hinna eest 
mässasid ühiskonna, sealhulgas ka kunsti 
vastu) antipood. Polaarsetest mõistetest nagu 
konformism ja nonkonformism ei maksa ühte 
ainult heaks ja teist pahaks kuulutada. Ka 
kunst on alati sisaldanud nii ühte kui ka 
teist. Seetõttu on lihtsameelne (või vasak-
ekstremistlikult lihtsustav) öelda, et vanade, 
kindlate kunstiliste väärtuste kordamine on 
alati kodanlik ja natsionalistlik, kui mitte 
lausa fašistlik16. Tänapäevane maailm nähta
vasti vajab jälle rohkem tuge kultuuritra
ditsioonidelt ja seetõttu on põliste väärtuste 
(m.s. ka süžeelise alge) tugevnemine kujuta
vas kunstis üldiselt positiivne, humanistlik. 
Vaevalt tohiks see aga kaasa tuua avangar
dismi kogemuse täieliku hülgamise. Järeli
kult tuleb koos H. Raumiga tunda muret, kui 
avangardismi kriitika üle kasvab ka selle 
väärtuslike külgede eituseks.17 Avangard oli 
kriitiliselt ja loovalt mõtleva ja tundva 
haritlaskonna eneseväljendus. Avangardistlik 
kunst ei ole suutnud muidugi maailma uuen
dada kaugeltki niipalju, kui mõned selle ideo
loogid on lootnud (kuigi ei maksa alahinnata 
ka neid muutusi, mis on toimunud avangardi 
mõjul XX sajandi visuaalses kultuuris), ja eel
kõige sellepärast, et iga hinna eest uuenedes, 
maailmale väljakutset esitades kiputi unusta
ma kunsti kommunikatiivne funktsioon. Publi
kust isoleerudes muutus avangardism eliidi 
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eraasjaks, ilma «tagalata» spetsialistide oma
vaheliseks mänguks ja seetõttu kergesti mani
puleeritavaks kaupmeeste või riigivõimu poolt. 
Kultuuri hajumine ja spetsialiseerumine, 
kunsti eemaldumine ühiskondlikust praktikast, 
aga ka teistest vaimse loomingu liikidest 
muutsid ta jõuetuks, kuid kriitiline säde ei 
kustunud siiski täielikult. Täielik lahtiütlemine 
avangardist tähendaks järelikult loobumist 
vaimsest opositsioonist ja usust muutumise 
võimalikkusesse. Põhimõte — kui maailma ei 
õnnestu muuta, tuleb ta paradiisiks kuulu
tada — on pankroti tunnistus. Üks äärmus 
pole teisest parem. 

Avangardism võitles kommertskultuuriga, 
mõnusate ulmade riigiga. Kommertskultuuri 
ja kitši tsiteerimine näiteks popkunstis ei 
muutnud viimast veel (nimest hoolimata) 
populaarseks kunstiks. Praegune laine on aga 
põhimõtteliselt teine — kitšiga samastutakse, 
temas lahustutakse. Mäss iga hinna eest viis 
avangardismi enesehävituseni, kuid ainult 
status quo'ga leppimist soosiv kunst on 
samuti enesehävitus, vähemalt haritlasele. 
(Hoolimata taolise kunsti populaarsusest.) 
Lihtsate inimlike rõõmude ülistusel on olnud 
ja on kunstis tähtis koht, kuid väikese isik
liku paradiisi kultiveerimine ei tohiks olla 
kunsti ainuke, isegi mitte peamine tee. Aga 
mis jääb üle peale lootusetu mässu või para-
diisiehitamises kapituleerumise? J. Haber-
mas, Frankfurdi koolkonna noorem ja taltu-
num liige näeb lahendust kultuuri kommu
nikatiivse ühtsuse taastamises. Jutt pole mui
dugi mitte kitšilikust, kunsti teiste kvalitee
tide arvel saavutatud kommunikatiivsusest, 
vaid esteetiliselt kõrgeväärtusliku kunsti 
vaimsest solidaarsusest teaduse, moraali, ma
janduse, poliitikaga. Ilmselt eeldavad aga 
taolised soovitused muutusi mitte ainult 
kunstnike teadvuses, vaid ka kogu ühiskonna 
kvalitatiivset muutumist. 
Mai, 1985 
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Kuuekümnendate aastate teine pool oli meie kultuuri- ja kunstielus 
erakordselt kirev ning huvitav. Nende aastate uuenduslikkus võib 
allakirjutanule muidugi tõelisusest tähelepanuväärsemana tunduda, 
sest sõidutati ta ju 1965. a. verinoore kunstijüngrina Tallinnasse, 
«kunsti õppima». Seega oli kõik toimuv, ka tajutava ajalooga linn 
ise, uus ning põnev. Ometigi võib ka tagantjärele, säilinud kunsti
faktide kainel analüüsimisel veenduda, et uue otsingu intensiiv
sus oli neil aegadel hilisemaist kümnendeist suurem, tuginedes ühis
konnas endas toimunud sotsiaal-poliitilistele uuenemistele. Uus oli 
moes, nii vana kui noor taidur pidi uut looma! 

Avardus ka sotsialistliku realismi mõistmine, mille ümber vaieldi 
ja mida nii ja teisiti interpreteeriti. Noortele kunstnikele olid uued 
kontseptsioonid — kogu oma vaieldavuse juures — siiski aluseks 
mitte realismi hülgamisel, vaid tema piiride avardamisel, seni kuns
tis olulisemaks peetud «välise maailma» sügavustesse tungimisel, 
mateeria struktuuriliste seaduspärasuste ning vaimsete lätete avas
tamisel. Selles näivuse ja deklaratiivsuse paljastamise protsessis oli 
oma roll ka S. Freudi taasavastatud psühhoanalüütilisel teoorial, 
mis kohalike interpreetide (V. Vahing) vahendusel selgitas noortele 
üht-teist teo alateadvuslikest motiividest, ning С Jungi kontsept

sioonil meie sagedastest juhindumistest kõigile inimestele üldomas
test printsiipidest, arhetüüpidest. Vähetähtis polnud ka eksistentsia
listide vaba teo kontseptsioon, seletades nii mõndagi inimese elus 
ootamatult ja seletamatult toimuvat. Kogu see vaimne rosolje ei 
mõjunud oma kummalises koosluses nii kokkukuhjatuna, vastuolu
lise ja liialdatuna, nagu ta võib-olla käesolevas tekstis näib. Paar 
lauset ei seleta kuigi täpselt tollast informatsioonivoolu, mis kuue
kümnendate aastate teisel poolel oli veel suhteliselt aeglane: kõik 
tuli kätte ja teadvusse kuidagi rahulikult, ajapikku, mitte manifes
tide, vaid rahuliku jutluse vormis. Ometigi polnud see vool katkend
lik, hetkeliste pursete või pritsmetega nagu halvasti töötavast masi
nast; see oli pidev vool, meenutades kevadiselt suliseva oja rõõm
sat jooksu, milles täiesti erinevaist lätteist tulnu sulas märkamatult 
tervikuks. Kõigel tundus olevat seos, ühine nimetaja. See aga 
oligi — uus. Alles praegu, kakskümmend aastat hiljem, kus infor
matsiooni pealetungi pole enam võimalik võrrelda romantilise voo
lavuse, pigem ajastule iseloomuliku radioaktiivse kiirgusega, võib 
imestada tollaste noorte leidlikkust ühendada endas tuld ja vett — 
alkeemikute kombel. Võrdleksin kuuekümnendate noori just sel 
perioodil müügile ilmunud suurte švammidega, mis endasse kõike — 
verd, vett, õli, bensiini ja šampanjat imesid, oma poorides segasid 
ning seejärel välja pigistasid — uue kunstina, uuenenud kultuurina. 
Alahinnata ei tohiks ka kuuekümnendail aastail hoogustunud tea-
duslik-tehnilise revolutsiooni mõju kunstikultuurile, aktiivset mikro-
ja makrokosmosesse tungimist, tuumade lõhustumist, laienenud leiu
tustegevust, raadio ja televisiooni arengut. Kõikvõimalikud masinad 
jõudsid tehastest ja laboratooriumidest, büroodest ning farmidest 
inimeste kodudesse, saades koerte ja kasside kõrval, toataimede 
seltsis «uuteks perekonnaliikmeteks». 

Kunsti uuenemisprotsess kuuekümnendate aastate teise poole Tal
linnas on tihedalt seotud loomingulise rühmituse ANK-64 tegevu
sega. Kõik uus, mis noorte taidurite hulgas maad võttis, sai pea
asjalikult alguse just ANK-ist, tema üritustest, mis tihti ületasid 
kujutava kunsti piire, olles seotud ka tollaste avangardsete heli
loojate ning kirjanike ettevõtmistega. Nii korraldati ühisüritusi 
Heliloojate ja Kirjanike Majas, aga mujalgi, nagu seda oli 1966. a. 
ühes Tallinna koolis toimunud absurditeatri õhtu, kavas S. Becketti 
«Sõnadeta lugu» ning algupärand «Instrumentaalteater» (osalejad 
erinevate kunstide esindajad — J. Arrak, A. Ehin, T. Kõiv, T. Lepik, 
M. Lille, I. Randalu, K. Sink ja T. Velmet). 

Absurd, mis eesti kirjandusse ja teatrilavadele oli alles jõudmas, 
levis ometi kümnendi algusest peale Kunstiinstituudi suure popu
laarsusega peoõhtutel, kus etendati Heino Mikiveri lavastusi. Sellest 
nimest on seni perioodi käsitlevates kirjutistes kahjuks mööda min
dud, kuigi H. Mikiveri lavastustel oli kuuekümnendate aastate 
noortekultuurile vaieldamatu mõju, mistõttu praegu vähetuntud 
maalikunstnikku võib õigusega pidada meie absurdikirjanduse ning 
-teatri rajajaks. Et Mikiveri-teatri etendustel puudusid kommertslik 
eesmärk, kutselised näitlejad ja klassikaline teatrilava (etendusi 
anti lisaks Kunstiinstituudile ka mujal) ja et etendused ise põhi-



M ^ i y y l i H y j ^ 

33. Andres Tolts. Vaba väli. 1970. 

34. Jüri Okas. Performance. 1972. 
35. Häppening. ERKI üliõpilased. 1973. 

18 



nesid teatrijuhi enda absurdsetel tekstidel ning esinejate improvi
satsioonil, võime rääkida juba puhtakujulisest avangardteatrist 
Eestis, mis tegutses ligi kümmekond aastat (andes oma mälestus-
etenduse 1977. a. Glehni lossis). H. Mikiveri teatrit ei saa pidada 
ka tüüpiliseks taidluslavaks, sest siin ei taotletudki midagi muud 
kui olla sarnane iseendale. Just Mikiveri-teatrist kasvasid välja 
ka kümnendi lõpus levima hakanud häppeningid ning spontaansed 
häppening-lavastused, milledel oli juba otsene side meie kujutava 
kunsti uuenemisliikumisega. 
Kujutava kunsti uute suundumuste propageerimiseks leidis ANK-64 
head võimalused Üliõpilaste Teadusliku Ühingu raames, korraldades 
näitusi, teoreetilisi konverentse, temaatilisi õhtuid ning kohtumisi. 
Allakirjutanule jätsid sügava mulje 1965. a. sügisel toimunud Jüri 
Arraku loeng Kandinskyst ning 1966. a. ÜTU kevadnäituse (Ise
seisvate Tööde Näituse) arutelu, kus mõjuvate sõnavõttudega esi
nesid Tõnis Vint, ANK-64 vaieldamatu liider, ning avangardismi 
apologeediks peetud Olav Maran. Tundub, et minu kunstnikuliisk 
langes just siis . . . 
Anklaste üheks iidoliks oli Moskvas töötanud eesti kunstnik Ülo 
Sooster ning tema koolkond, keda regulaarselt külastati. Kui eesti 
kunsti moderniseerumine enne sõda toimus trassil Tartu—Pariis, 
siis nüüd oli uueks liiniks Tallinn—Moskva. Tagantjärele võib isegi 
öelda, et Soosteri loomingul ning isiksusel oli läbi ANK-i eesti 
kunstis teedrajav roll. Lisaks uue vahendamisele nii sõnas kui pil
dis, nooremate innustamisele ning juhendamisele oli ta dogmaatili
sest realismist vabanemise perioodil üks esimesi eesti kunstnikke, 
kes ei taotlenud üksnes formaalset uuenemist, näiva maailma kuju
teldava harmoonia lõhkumist deformatsiooniga, vaid oleva sümbool
set üldistust, uut, tööde struktuuri peitunud harmooniat, mis annab 
taiduri teostele erilise metafüüsilise jõu. 
Tallinna noorema intelligentsi põhiliseks kooskäimiskohaks oli 
60-ndail aastail ultramoodne, kaht korrust keerdtrepiga ühendav 
kohvik «Pegasus», spiraal Olümposele. Vaatamata administratsiooni 
ja šveitseri poolt väljamõeldud piirangutele ning liikmekaartide 
perioodile toimusid siin erinevate kunstine kummardajate igapäe
vased kohtumised, tundidepikkused arutelud, mida aeg-ajalt kroo
nisid ka kohvikunäitused. Siit said alguse ka üritused, mis kandusid 
kohvikust kuhugi ateljeesse, agulisse, tühermaale, lõppedes spon
taanse häppeningiga. Alkoholi tarvitati siis vähe või üldse mitte, 
sest majanduslikult mitte eriti jõukas «Pegasuse» seltskond eelistas 
hedonistlikele lõbudele vaimseid: noormehed olid rüütlid, neiud 
sinisukad. Televisioonile eelistati elavat või plaadimuusikat, kuula
misele tantsimist, seismisele liikumist, vaikimisele kõnelemist. 
Armastati biitleid ja rollereid, «Optimiste» ja «Peoleod». Firma
sildid, etiketid ja uued rõivad veel ei tõmmanud, siltidekandmine 
oli õieti häbiasi: igaüks tahtis olla ise. Kanti küll ka teksaseid, 
ent eelistati komisjonikauplusest ostetud odavaid sõjaeelseid ja 
sõjajärgseid rõivaid. Ka saapaid, kindaid, prille ja kotte otsiti 
pööninguilt ning vanakraamikauplustest. Mida kulunum, seda 
parem! Kümnendi lõpus lisandusid neile «ajaloolistele atribuutidele», 
vormist väljas ja lohmakatele esiisade rõivastele veel pikad juuk
sed ning kellel võimalik, habe — šveitserite ning igatsorti ameti
meeste hirmuks. «Pegasus» oli ka neil «keerulistel pikajuukseliste 
aegadel» üks väheseid Tallinna kohvikuid, kuhu sellise välimusega 
sisse sai. «Pegasus» oli noortele omamoodi kultuurikeskus. 
Kuuekümnendate aastate loomingule soodsas vaimses kliimas oli 
loomulik ka kiire järelkasv ANK-ile, mida kinnitaski 1968. a. keva
del ERKI ÜTÜ Iseseisvate Tööde Näitus.1 Poolsada tööd esitanud 
avangardistide hulgas nimetagem tänagi tuntud kunstnikke — 
M. Mutsut, S. Liivat, M. Üksist, R. Metsa, L. Lapinit, L. Ilot (Alek
sandrovat), V. Künnapud, aga ka selleaegset organisaatorit G. Meie
rit ning oma erandlikkuses suurt tähelepanu äratanud K. Simsonit, 
kes muuhulgas esitas näitusele ka kineetilise skulptuuri (pöörleva 
varda värviliste lehvivate ribadega). Näituse üldilme oli veel anki-
lik, seotud nii kubismi, postimpressionismi, ekspressionismi kui ka 
sürrealismi traditsioonidega, ent 1969. a. samalaadsel üritusel võis 
kogeda juba uue liikumise, popkunstile tugineva suundumuse sündi. 
See põhines eelkõige kahe vaimuka noormehe, 1968. a. sügisel 
ERKI-sse õppima tulnud Ando Keskküla ja Andres Toltsi loomingul 
ning tegevusel, kelle eesti kunstile avastatud pop-printsiip oli hil-



jem eeskujuks ka teistele noorematele kunstni
kele. Nõnda sündiski rühmitus SOUP-69, mille 
esimene avalik näitus toimus 1969. a. sügisel 
kohvikus «Pegasus» sama nimetuse all, plaka
tiks A. Warholi avatud «SOUP»-i purk, eestlaste 
poolt lahti kangutatud ameerika POP-i sümbol. 
Näitusel esinesid lisaks «loomingulistele kaksik
vendadele» (nii kutsuti sõprade hulgas alati 
paarina liikuvat Toltsi-Keskküla) R. Mets, L. La
pin, G. Meier ja Ü. Eljand. Sisuliselt 1968. a. 
sügisel tegutsema hakanud rühmitusega olid veel 
seotud S. Runge, V. Künnapu, J. Viiding jt., 
kuigi üksikutel üritustel osales noori kunstiini
mesi rohkem. Ei olnud ju SOUP-69 rühmitus 
sellisel moel nagu ANK-64 kindla koosseisu 
ning programmiga seltskond. SOUP-ist kui loo
mingulisest rühmitusest võime rääkida vaid 
tagantjärele, sest isegi antud nime all esineti 
vaid «Pegasuse» näitusel. SOUP-69 seltskond oli 
ANK-64-st laisem, boheemlikum ja selle tuu
miku moodustanud kunstnikud isiksustena liiga 
sõltumatud selleks, et sihikindlamalt tegutseda 
ühise lipu all, kellegi või millegi juhtimisel. 
Võime pigem rääkida ühest kunstnike-seltskon-
nast, põlvkonnakaaslastest ja koolivendadest, 
kes regulaarselt kohtusid, üritusi korraldasid, 
näitustel esinesid ning popkunstist vaimustatud 
olid. Ühise tegevuse tähistamiseks võeti ka 
nimi — SOUP. Ometigi ei olnud see teadlik 
laen viide ameerika popkunsti kummardamisele, 
eeskujude jäljendamisele. Ameerika popkunstist 
võeti omaks vaid printsiip — levikulise, banaalse 
ning argipäevase kasutamine kunstiobjektina. 
Objekti valikul toetuti täielikult kohalikule ma
terjalile, isegi maalrivärvidele, kasutades alus
tena vana mööblit või muid leidkehi (näit. And
res Toltsi maalid voodiotstel). Analoogiat ookea-
nitagustele popkunstnikele võib leida vaid mõ
nedes kompositsioonivõtetes, mis esialgu veel 
väljakujunemata noortele kunstnikele külge hak
kasid, kuigi ka siin pole niisugust märgatavat 
sarnasust eeskujudele nagu meie kunstnike 
seitsmekümnendate aastate popkunsti kogemu
sele tuginevas plakatiloomingus, nn. lavastus-
plakatis. Oma algstaadiumis, 1968. ja 1969. aas
tal võib SOUP-69 tegevuses tähtsamakski kui 
kujutavat kunsti pidada seltskondlikku tegevust, 
temaatilisi POP-õhtuid, kohtumisi kunstilembe
lise noorsooga teistelt aladelt, mida kroonisid 



improvisatsioonilised, mõnikord ka lavastuslikud 
ning vaatajat intrigeerivad häppeningid. Ka häp-
peningide mõiste saadi ingliskeelsest kunstiala
sest kirjandusest, kuigi spontaansed ettevõtmised 
ise olid sündinud varem, H. Mikiveri absurdi
teatri ning kollektiivse loomingu mõjul. Seetõttu 
ei kopeeritud kodumaistes häppeningides ka 
välismaiseid eeskujusid, tugineti vaid kohalikule 
materjalile, nii et võimalikud analoogiad on 
vaid tingitud kunstniku kätte antud võimaluste 
sarnasusest, loomingulise meetodi lähedusest. 
Häppening kui spontaanne mäng rahuldas noorte 
vajadust rituaalile, uuelaadsetele suhtevormidele, 
sest vanad suhtlemisviisid osutusid neil tormi-
listel aegadel, uue loomise tuhinas, aegunuiks. 
Häppeningi improvisatsiooniline vorm oli noor
tele, alles lapseeast väljakasvanud kunstnikele 
sedavõrd köitev, et sarnaseid eneseavaldusi sün
dis iseenesest peaaegu igal kohtumisel. Ette
kavatsetud ja programmilisi häppeninge toimus 
vähem, nagu näiteks 1968. a. 30. detsembril 
A. Keskküla majas Nõmmel Kuiv tn. 6a toimu
nud «Pop-õhtu», mille kogu programm oli 
improvisatsiooniline ja häppeninglik, ruumid ise 
kujundatud Eestimaal veel tollal tundmatu envi-
ronmenfi vaimus. Publikule korraldati esimene 
häppening 1969. a. Otepää ÜTÜ vabariiklikul 
seminaril (A. Tolts, A. Keskküla, V. Künnapu, 
L. Lapin), mis improviseeriti juhuslike, lava 
tagant leitud esemetega ning esitati absurdset, 
omaloomingulist luulet, eesmärgiks publikut 
šokeerida ning toimuvat tantsupidu kui noortele 
«aegunud suhtlemisvormi» parodeerida. 
Üks äärmuslikumaid häppeninge toimus 1969. a. 
märtsis Kunstiinstituudi peol, kus H. Looveer, 
V. Künnapu ja L. Lapin kasutasid mängurekvi-
siidina vana tiibklaverit, mida etteaste algul 
ümmardati, lõpuks aga tükkideks lammutati. 
1969. a. ajakirja «Noorus» suvelaagris Kablis 
oli A. Keskküla, A. Toltsi ja L. Lapini häppe
ningi rekvisiitideks moodsa kunsti üks sümbo
leid, naismannekeen. Objekt ise oli eelmisel ööl 
salaja lõkkeplatsi lähedusse maha maetud, et 
järgmisel õhtul «maagilist mängu» korraldades 
seda publiku üllatamiseks välja kaevata. Ka see 
rekvisiit lammutati publiku kaasaelamisel tükki
deks ning uputati ojja. Hoopis romantilisema 
meelelaadiga häppening toimus 1969. a. sügisel 
Pirita suvitajatest tühjaksjäetud rannas (osale
jad A. Tolts, A. Keskküla, T. Pakri, V. Kün
napu, K. Kuzmin, L. Lapin), kus lisaks lustlikule 
mängule imetleti paberilehtede lendu tuules kui 
omamoodi pneumo-kunsti teost. SOUP-69 mõne
aastast häppeningidesarja kroonis 27. aprillil 
1971. aastal Heina ja Telliskivi tänavate nurga-
krundil paiknenud laste mänguväljaku värvi
mine, milles osales enamus Tallinna nooremast 
aktiivsemast kunstnikkonnast.2 Seitsmekümnenda
tel aastatel noorte kunstnike häppeningide-ind 
kustus, ent läbielatud, vaba, spontaanse mängu 
kogemus kandus edasi neis osalenud kunstnike 
hilisemasse loomingusse. 

Emakeeles võiks kõlaliselt ebameeldiva «häp
peningi» asendada lihtsalt sõnaga «mäng». Jah, 
just selle kõige igapäevasema pisikeste tüdru
kute ja poiste «mänguga». Võtta hulk ebaolu
lisi asju, funktsioonita «esemeid», tähtsusetuid 
sündmusi ja seiku, veidi õhku, päikest, vett, 

41. Leonhard Lapin. Jänku suudlus. Kolor. lito. 1970. 
42. Leonhard Lapin. Kunstnik. Kolor. lito. 1970. 



43. Ando Keskküla, Urmas Pedanik jt. Häppening «Alfabeet» Uulu rannas. 1968. 

44. Jüri Okase häppening. 1971. Kaader 8 mm filmist. 
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argipäevasele! hääli ning pühapäevaseid helinaid ja luua uus fan
tastiline maailm, kus realiteedi jõuetud koostisosad muutuvad toi-
mivaiks, arenevad jõuks, mis reaalse maailma konventsionaalsusi 
tühiseina paista laseb, nende \ astuolulist kooslust avab. 1970. 
aastal olen selle kohta ise kirjutanud: «Kunstnikud mängivad nagu 
lapsed end välja illusionistidele ja müstifikaatoreile nii ohtlikust 
realiteedist, elades kõrgeväärtuslikku irreaalset elu, kus reaalse 
maeilma väärtuste tähtsusetus väldib nüristavat elu ning loomin
gulise mõtte kokkupuudet. Luuakse elu uus mõiste, millest puhke
vad uued vaimuõilmed, säilitades nii kunsti pideva õitselepuhke. 
Nii päevast-päeva, häppeningist-häppeningi.» Erinevate rühmituste 
avangardiste koondavaks ürituseks tuleb pidada ka 1970. aasta 
augustis kohvikus «Pegasus» toimunud grupinäitust «Eesti Edu
meelne Taie», milles tehti katse ühendada nii Tartu kui ka Tallinna 
uut kunsti esindavad jõud. Näitusel osalejaid oli oodatust vähem, 
ent tingimus eksponeerida vaid oma eksperimentaalse kallakuga 
teoseid täideti, samuti ka publiku üllatamisefekt. Näitusel esinesid 
«Visaritest» E. Tegova, P. Urbla ja ANK-ist ainsana V. Tamm, 
SOUP-ist A. Tolts, A. Keskküla, L. Lapin ja S. Runge. Tähelepanu
äratavatest töödest nimetagem siinkohal A. Toltsi tapeediga kae
tud plaati, millele knopkadega oli kinnitatud rohelisi elupuuoksi 
ning hõbetatud heinu («Vaba väli»), P. Urbla ekstravagantset vil-
jakusesümbolit siniste põlevate elektripirnidega («Kasatšokk»), 
R. Tammiku assamblaažisarja, kus pinnalised elemendid arenesid 
ruumilist eks («Pupe seiklused»), A. Keskküla nimetuseta assamb-
laažide-maalide sünteesi lõuendile kinnitatud nagi ning värvaines 
kivistunud pintsakuga ja L. Lapini leidkehi, kaht tekstiilpatja 
(«Vaikelu» ja «Revolutsioon»). Kuigi nimetatud näitus ei olnud 
oodatult suurejooneline, kinnistas see siin esinenud kunstnike ja 
loominguliste rühmituste positsiooni Eesti kunstis, oli omamoodi 
hüppelauaks 1970. aasta sügisel Tartus toimunud Noorte Kunstnike 
Näitusele ja TRÜ kohvikus läbiviidud VI üliõpilaspäevade kunsti
näitusele. Need näitused võtsid sümboolselt kokku kuuekümnendate 
aastate teise poole noortekunsti saavutused, andsid hoo elluastu-
nud uuele kunstnikepõlvkonnale, kinnistasid nende iseteadvust, 
süvendasid veendumusi. Neile «avalöökidele» järgnesid üha uued 
näitused ning esinemised, uued tööd ning taotlused. Kuuekümnen
date aastate teisel poolel hoogustunud avangardismilaine järellaine
tusena toimusid veel eksperimendilembelised ekspositsioonid — 
Saku-73 ja Harku-75 — senistest kunstikeskustest Tartust ja Tallin
nast väljaspool, kuigi pealinna külje all. Oli toimunud pöördumatu 
protsess, kunstielu tuumik koondunud Tallinna ning uuenduslikkus 
ja eksperiment saanud meie korralise kunstielu lahutamatuks osaks. 
Seda asjade käiku pole vääranud tänaseni ükski rühmitus ega põlv
kond, on ainult üksikuid tuulepäld, kes veel personaalseid avangar-
dismieksperimente ette võtavad ja tavapäraselt saadab neid publiku
menu, üllatus ja šokk on aga peaaegu kadunud. Ent kuuekümnen
dad jäävad mälestusse kui tänase kunstisituatsiooni algläte, õieti 
praegune aastakümme on see, mil tollal paikapandud tähiseid saa
vutatakse, stardist finišisse jõutakse. Kaheksakümnendad on kuue
kümnendate ajalooliseks peegliks, mistõttu kakskümmend aastat 
tagasi toimunust on hädavajalik kõnelda, tollal toimunud uuendusi 
täna tarvilik analüüsida. Ainult sedaviisi mõistame me täiel määral 
oma tänast kunsti, teame ehk ka, kuidas finišis olla, kus on uus 
lähe . . . 

Järelhüüdena neile aastatele kordaksin veel 1970. aastatel kirja
pandut: «See oli uue liikumise piirikivi ja kui liikumine ise ei saagi 
olema analoogne, on ta tähistatud. See oli seisvate vete liikumine, 
fooniks soome saunad, linnulaul ja pidutsev eesti rahvas.» 

1 Siin ja edaspidi faktoloogia enda käsikirjalistest kogumikest 
«Valimik artikleid ja ettekandeid kunstist. 1967—1977», 1977; 
«Häppening Eestimaal», 1970; «Suure vaikuse periood. (Kunsti
instituut ja pop-arfi ilmingud Tallinnas)» 1970. 

2 Nimetatud häppeningidest võttis Jüri Okas kitsasfilmi, mis on 
üks väheseid säilinud dokumente SOUP-69 häppeningide seeriast. 

45. Jüri Okas, Jaan Ollik. Performance. 1971. Kaadrid 8 mm fil
mist. 

46. Jüri Okas. Häppening. 1971. Kaadrid 8 mm filmist. 
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47. Olo Sooster. Punane muna. öl i . 1964. 

48. Ülo Sooster. Valge muna. Öli, pasta. 1968—70. 
49. Olo Sooster. Muna (Embrüo), ö l i . 1966—68. 
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õO. Olo Sooster. Foto aastast 1970 (1969?). 

Ülo Soosteri 1971. a. personaalnäitus Tartu 
Kunstimuuseumis oli mõeldud seni üldsusele 
vähetuntud kunstniku tutvustamiseks, 1985. a. 
juubelinäituse korraldamise eesmärgiks oli 
sügavamalt ja igakülgsemalt tundma õppida 
Ü. Soosteri loomingulist pärandit ja püüda 
mõista ta osa eesti kunstis. Näitusele oli 
koondatud (üksikute eranditega) kogu teada
olev maalilooming ja suur hulk joonistusi, 
neist esmakordselt 1946. a. kohvikustseenid 
ja portreevisandid, samuti portreejoonistused 
50-ndate aastate algusest. Näitusele eelnenud 
mälestusõhtu 1984. a. oktoobris andis hulga
liselt materjali Ü. Soosteri õpinguaastate ja 
ta isiku kohta. Juubelinäituse ajal demonst
reeriti Soosteri kunstnikutööna valminud 
filme «Klaasist harmoonium» ja «Ettevaatust, 
hundid!» 

1964. aastal maalis Ulo Sooster pildi «Vana 
Tallinn» — läbi paekivihalli seina mustavast 
aknaavast paistva Oleviste torni. Kunstnik 
saatis ta Tartusse näitusele, kus ta teadmata 
põhjustel eksponeerimata jäi. Maal sai aga 
eesti noorte kunstiõppurite imetluse objek
tiks. Nii meenutas Jüri Arrak, et ilmselt selle 
töö eeskujul tulid ka tema piltidesse akna 
motiivid. ANK-i rühmituse kunstnikud olid 
Ülo Soosteri sagedasemad külalised Eestist. 
Neile oli külgetõmbavaks Soosteri maalide 
kujundikeele lakoonilisus ja täpsus, ka tea
tud unenäolisuse või irreaalsuse moment ta 
piltidel. Erilist mõju omas Soosteri isik — 
ta jäägitu kunstile pühendumine, fanaatiline 
töökus, ideederohkus ja eruditsioon. Sooster 
kehastas noortele boheemlikku, sõltumatut 
kunstnikutüüpi, vaba väiklastest eelarvamus
test. 1962. a. Maneežinäituse järel kunstnik 
oma maalidega ülevaatenäitustel ei esinenud, 
olid vaid üksikud juhuslikud väljapanekud 
kohvikutes. 

Ülo Sooster oli seotud Moskvas kunstnike 
ringkonnaga, kes oma loomingus arvestasid 
tolleaegseid rahvusvahelisi kunstisuundi. 
Sooster köitis neid oma otsingute sihipära 

ja hea professionaalse ettevalmistusega. 
Varasemale kunstitraditsioonile toetudes lii
kus ta kunst samm-sammult kaasaegsema 
vormikeele poole. 

U. Sooster lõpetas Tartu Kunstiinstituudi 
1949. aastal. Selja taha jäi Juhan Nõmmiku 
nõudlik joonistamise stuudium, kus söejoo-
nistustes nõuti plastilisuse rõhutamist ja 
toonivahekordade täpset edasiandmist. Sel
line õpetamisviis juhatas nägema ka maali-
probleeme. Elmar Kitse maaliklassis olid olu
lisel kohal valguse probleemid. Olulist osa 
tulevase kunstniku kujunemisel andsid 
kunstinäitused, tutvumine E. Kitse, A. Jo
hani, K. Liimandi, A. Laigo, N. Kummitsa, 
V. Ormissoni loominguga. Tartu Kunstimuu
seumi töötajate abiga tutvuti muuseumis lei
duva eesti kunsti pärandiga. Eriti huvituti 
K. Mägi, N. Triigi, A. Vabbe, A. Vardi, 
K. Pärsimäe, J. Granbergi, E. Kõksi loomin
gust. Elavat huvi tunti prantsuse maalikunsti 
vastu. Sõjajärgse Tartu maali oluliseks joo
neks oli lähtumine prantsuse 20-ndate aas
tate kunstis impressionismist lähtuvast suu
nast — värvi meelelisusest ja väljenduse 
spontaansusest. See tendents kannab oluliselt 
ka Soosteri ja ta sõprade varasemat loomin
gut, ka hiljem ammutatakse samadest läte
test. Sooster on juba oma kooliaja töödes 
iseseisev, probleeme seadev. Mõnedes maas
tikes 1947. aastast on siiski tunda E. Kitse 
mõju, 1946. aastal valminud värvilistes pliiat
sijoonistustes kohvikustseenidega kohtab 
E. Koksile iseloomulikku stiliseerivat laadi. 
Juba kooliajal oli Ülo Sooster püsivamalt 
huvitatud Picassost, ka sürrealismist ja abst
raktsest kunstist. Huvi Picasso loomingu 
vastu oli püsivam. 1957. aastal, pärast mit
meid kunstist eemaloleku aastaid saab Soos
teri loomingus lähtekohaks uuesti Picasso. 
Tundub, et oma põhjalikkuses tahab ta läbi 
proovida kõik suure meistri olulised loomin-
guetapid. Kohtab mitmeid portreevariante 
picassoliku deformatsiooniga, Picassost läh
tuvat vormiüldistust on aktimaalides ja -joo
nistustes. Kõike muidugi vaoshoitumal kujul, 
oma maalijakarakterist lähtudes, tüsedam ja 
talupoeglikuni kui suurel hispaanlasel. Lühi
keseks ajaks köidab Soosterit Picasso sinine 
periood ja valmivad maalid «Naine raama
tut lugemas», «Helesinine profiil», ka eks-
pressiivsema mõjuga «Mees, kes kuivatab 
rätikut tuule käes» kuulub nende hulka. 
Armastuski antiikkunsti vastu on ilmselt 
Picassolt. Antiigiteemalised joonistused 
(1957—59) on eeltööd Homerose «liiase» 
illustreerimiseks. Neis joonistustes on teatud 
tüsedust ja raskepärasust, ka soosterlikku 
huumorit. 

Ulo Soosteri joonistuste arv küünib mitme
tesse tuhandetesse. Juba kooliajast oli tal 
harjumus kõikjal ja alati joonistada. Viimist
letud teoste kõrval on palju visandeid, mõt-
tekatkeid. Huvitav on jälgida Soosteri tule
vaste maalide ideekavandeid. Ilmselt ei olnud 
Sooster kunstnik, kes usaldaks pildi ehita
mist tühjalt lõuendilt, ikka eelnesid sellele 
pliiatsivisandid, mitmed erinevad variatsioo
nid, kus järk-järgult pilt puhastatakse üleliig
sest või segavast. 

51. Ülo Sooster. Muna. Tušš. 1963. 

52. Ülo Sooster. Kasvudega muna. Tušš. 1968. 

53. Ülo Sooster. Muna. Tušš. 1963. 
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5G. Ülo Sooster. Aktid mere kaldal. T-ušš. 19(35—70. 

1959. aastast alates hakkab kunstnik maalima 
ja joonistama kadakaid. Need omapärase 
kujuga põõsad jäävad Soosteri maalide lem
mikmotiiviks. Natuuri jälgivamast laadist lii
gub ta sammhaaval suurema selguse ja üldis-
tatuse suunas. Ta joonistab maastikke silma
piirini ulatuvate puudegruppidega, puid, 
mille pikka sirget tüveosa kroonib muna
kujuline võra. Ta joonistab pikliku lehe 
kujulisi kadakaid, ümaraid, kolmnurga ja 
rombi kujulisi põõsaid. Lehekujulistele ja 
geomeetrilistele vormidele sarnaseid puid 
kohtab meie 60-ndate aastate maalis sageli, 
eelkõige L. Mikko maastikes. Kuid Soos
teri kadakapiltides on vaid üksikud vormid, 
mõjusad oma tinglikkuses. Mitmed motiivid 
liginevad oma äärmise tinglikkusega abst
raktsetele kompositsioonidele, värvide kont
rastsus rõhutab seda muljet veelgi. Ometi on 
kummaline, et Sooster ei loobu täiesti reaal
suse rõhutamisest. Ta markeerib joonega maa
pinna, maalib maapinnale varjud, laseb puude 
tagant kumada merd või pilvetriipu jne. Juba 
varastes, 1960. a. valminud piltides kasutab 
Sooster reljeefseid maalipindu; see võte saab 
meie maalis tuntuks 60-ndate aastate keskelt. 
Soosteri reljeefsed maaliosad omandavad 
mõnel puhul lausa skulptuuri mõju. 
Sooster on oma loomingus põhjalik analüü
sija. Ühe teema puhul katsetab ta paljusid 
erinevaid lähenemisvõimalusi, võiks öelda, 
et ta läheb oma järjekindluses lõpuni sinna, 
kust edasiminekut enam ei ole. Kadakate 
puhul võiks see rida olla järgmine — võra 
markeerivad ažuursed kadakad, sambakujuli-
sed, mosaiikpindu meenutavad kadakad, tal
vised kolmnurga motiividest ülesehitatud 
põõsad, lehekujulised, geomeetrilisi vorme 
jäljendavad eredavärvilised kadakad; lõpuks 
helesiniselt pinnalt kumavad valkjad kujun
did, pilt, mis läheneb abstraktsele komposit
sioonile. Tundub tõesti, et rohkem variante 
pole, võib vaid varasemat korrata või veidi 
teisendada. 

Oma maalide kujundikeele tinglikkuselt ja 
intensiivsuselt ei ole Soosteril 60-ndate aas
tate alguses analoogiat. Hilisemas võiks seo
seid leida Jüri Palmi 60-ndate aastate lõpu 
maalidega. 
Kui kadakate puhul pidi Sooster otsima 
kõige ökonoomsemat ja loogilisemat vormi, 
siis muna-teemaga maalides oli tal juba ole-



57. Ülo Sooster. Vaade merele aknast. Oli. 1968. 

58. Olo Sooster. Vana Tallinn. Oli. 1964. 
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60. Olo Sooster. Mustad kadakad. Õli. 1961 
61. Ülo Sooster. Kadakad, õli . 1967. 
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Ü2. Ülo Sooster. Kadakad. Tušš. 1959. 

mäs ideaalse vormiga lakooniline kujund. 
Jäi üle luua sellele kujundile mõjurikas 
keskkond, et kunstniku ideed ja mõtted 
saaks veenvuse ja jõu. Sooster suudab selle 
teema puhul luua mitmeid erinevaid tunde
varjundeid, lüürilisi, romantilisi meeleolusid, 
ärevat mustas ja punases katkises munas. 
On huvitav jälgida, kuivõrd omapäraselt 
põimub munas linnuga ja puna-valges suu
res munas reaalsus teatud salapärase ja 
nägemuslikkusega. Siledalt foonilt vormuv 
krobelise faktuuripinnaga kujund mõjub 
kombatavalt tõepäraselt, soosterlik omapärane 
kumav valgusekäsitlus ja kujutise tervet 
pildipinda haarav suurus loovad teatud maa
gilisuse mõju. 

Abstraktses laadis töid loob Sooster 1963. 
aasta jooksul. See on lühike ja intensiivne 
otsingute aeg. Erinevalt paljude eesti kunst
nike nonfiguraalsetest kompositsioonidest, 
kus suur osakaal on värvi väljendusjõul, on 
Soosteri tööd rajatud vormi- ja joontemän-
gule, meenutades tašismi võtteid. Väheste 
õlimaalide kõrval on hulgaliselt tušijoonis-
tusi, guaššmaale ja monotüüpiaid. Joonistus
tes on Sooster kõige otsivam, eksperimentee
rivam. Siin on spontaanseid, keerduvaid, üks
teisesse põimuvaid joontemänge, tihedalt 
läbi töötatud pindu, kontrastiks üksikuid musti 
kujundeid või valgeid pildipindu. Sooster 
vastandab ja seob kaost ja korrastatust. Ta 
vabadel ja hoogsatel improvisatsioonidel on 
sugulust Elmar Kitse joonistustega, aga ka 
60-ndate aastate ekspressiivsete, abstraktse 
laadi piirimail olevate kompositsioonidega. 
Üle Kitse viib mõjude sild Ado Vabbe 
20-ndate aastate loominguni. 
Sama kaalukas kui Soosteri maalipärandi pa
remik, on joonistuste osa ta loomingus. Mit
med joonistusi läbivad teemad — kalad, 
kadakad, munad leidsid lõpliku realiseeri
mise maalides. Paljud mõtteseosed aga olid 
sobivad vaid joonistustele. Neid vaimukaid 
fantaasiamänge suutis registreerida vaid 
pliiats või sulg, vahetuses ja spontaansuses 
on nende ligitõmbavuse põhjus. Karakterit 
tabavad portreevisandid, grotesksed näge
muspildid vahetatud näoosadega peadest, 
kujutised naisest-kentaurist. Soosterile ei leia 
meie kunstis võrdset aktijoonistuses. Ta suu
tis neis luua kõige erinevamaid meeleoluvar
jundeid ja joonistada neid mitmetes laadides. 
Lühikest aega köitis teda kubismist lähtuv 
vormide üldistamine, on arabeskse joonega 
hoogsaid aktijoonistusi. 60-ndate aastate tei-
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G8. Ülo Sooster. Vormid. Tušš. 1959—GO. 

66. Ülo Sooslcr. Vormid. Õli, pasta, kollaaž. 1962. 

67. Ülo Sooster. Vormid. Oli. 1963. 

69. Ülo Sooster. Abstraktne kompositsioon. 
Tušš. 1961—63. 

70. Ülo Sooster. Vormid. Tušš. 1965. 
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sest poolest joonistab Sooster plastilisust 
rõhutades, tihti fooni viirutusega või musta 
pinnana liites. Mõttekäigud naisest ja veid
rast hoobadega masinast on tüüpiliselt soos-
terlik. Sama teema on leidnud meie kunstis 
vaimuka interpreteeringu L. Lapini graafi
kas. Naine kassiga, naine ja kõrv, — kõigis 
neis on vihjeid, allteksti. Kuid Soosteri kuns
tis on oluline avatuse moment — ta ei suru 
oma mõttepilte peale, vaid annab vaatajale 
võimaluse leida sealt talle olulist. 
Paljude uuenduslike võtete kõrval, mis Soos
ter eesti maali tõi, jäi ta ikka truuks Tartus 
õpinguajal omandatule. Nii on ta komposit
sioonides olulisel kohal traditsioonilisemad 
maalilised väärtused — valguse käsitlus, 
koloriidiprobleemid. Värvikäsitluses jääb 
Sooster enamasti diskreetseks, ta püüab hoi
duda erksatest toonidest või mahendab neid 
faktuurivõtetega. Ta maalide valitud tooni-
kooskõlad viitavad tartu maalitraditsiooni-
dele, seostuvad õpingukaaslaste Saartsi, Vii
rese, Kärneri, Jõgeveri jt. loominguga. Kui 
märkida Soosteri otsest mõju meie maalija
tele, siis ennekõike on seda ta Tartu sõprade 
töödes. On samu motiive, samalaadset kuju-
tamisviisigi, üheaegselt tuleb abstraktse 
kunsti harrastus jne. Kindlasti oli mõju vas
tastikune, üsna tihedast läbikäimisest said 
osa mõlemad pooled. Kindlasti mõjus aga 
kõigile Soosteri erakordne kunstnikuisiksus. 

71. Ülo Sooster. Groteskne pea. Tušš. 1960. 
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Selles andekas skulptorite põlvkonnas, kes 
tuli meie kunsti 70. aastate vahetusel, on 
Aime Kuulbusch vahest kõige järjekindla
malt arendanud eesti skulptuuri realistlikke 
traditsioone. Portreepeades ja -büstides jät
kab ta seda intiimse varjundiga psühholoogi
lise portree liini, millele pani aluse kahe
kümnendatel aastatel Ferdi Sannamees ja 
mida kuuekümnendatel arendas Albert Eskel. 
Ometi näitas juba Aime Kuulbuschi debüüt-
portree Juta Lehistest 1972. aastal, et uue 
põlvkonna tulekuga meie kunsti muutus olu
liselt ka suhtumine modelli; inimesekontsept
sioon avaldus varjamatult ja aktiivselt. Huvi
tav on võrrelda seda portreed 1937. a. val
minud Ferdi Sannamehe Els Murdmaa port-
reepeaga. Mõlemad on pronksist, mõlemad 
kasutavad relfekteeruva sileda pronkspinna 
väljenduslikkust ja mõõdukat stilisatsiooni, 
eriti graafiliselt käsitletud kulmukaarte rõhu
tamisega. Kuid sellega sarnasus ka piirdub. 
Juta Lehiste portrees domineerib vaimsus, 
tugev sisemine pinge, mida aktsenteerib pika 
kaela dünaamiliselt ekspressiivne käsitlus, 
suu valuline kaar, silmade ekstaatiline vaa
de. Samas on aga välditud ülespuhutud paa
tost, domineerib vaoshoitud energia, mida 
toetab range, napp siluett, kompositsiooni 
klassikaline frontaalne lahendus. 
Aime Kuulbuschi üheks eesmärgiks on luua 
selle loomingulise intelligentsi põlvkonna 
koondportree, kes tuli meie kultuuri 60. aas
tatel. See eesmärk realiseerus ehk kõige ere
damalt 1976. a. valminud poeedi ja näitleja 
Juhan Viidingu pronksist poolfiguuris. Pisut 
nurgelises rangelt frontaalses poolaktis on 
rõhutatud õlgade ja küünarnukkide teravad 
kontuurid, käte tõrjuv liigutus, milles on 
midagi kaitsetut, ootamatult habrast. Samas 
on aga vaatajale suunatud pilk kindel, läbi
tungiv, näost hoovab energiat, enesekindlust, 
võitlusvaimu. Juhan Viidingu kuju nagu 
üldistab põlvkonnale omast sisemist vastu
olulisust, õrnus on teadlikult varjatud välise 
rangusega, iroonia taga peitub sageli argi
päeva julma proosat vihkav natuur. Skulp
tuuri plastiline kontseptsioon toetab suure
päraselt karakteri sellist lahtimõtestamist, 
siledad pinnad vahelduvad teravalt välja 
töötatud detailidega, silueti järsku rütmi 
pehmendavad vormide sujuvad üleminekud. 
Samas toob aga mingi egiptuslik frontaalsus 
teosesse suursuguselt piduliku aktsendi. 

72 73 
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76 77 78 

72. Aime Kuulbusch koos skulptuuridega «Istuja», 
šamott, 1977 ja «Torso», šamott, 1978. 

73. Aime Kuulbusch. Lugeja. Pronks. 1973—78. 

74. Aime Kuulbusch. Seisja. Šamott. 1978. 

75. Aime Kuulbusch. Büst kätega. Šamott. 1979. 

76. Aime Kuulbusch. Ootaja. Šamott. 1980. 

77. Aime Kuulbusch. Meesakt I. Plas tmass . 1973. 

78. Aime Kuulbusch. J. Viiding. Pronks. 1976. 



79. Aime Kuulbusch. Malle Leis. Pronks. 1979. 

80. Aime Kuulbusch. Juta Lehiste. Pronks. 1972. 
81. Aime Kuulbusch. Piret. Pronks. 1973. 

Kujur armastab oma modelli, samas kui tema 
eakaaslased Ülo Õun ja Maret Mikof lähe
nevad oma ideaalile sageli iroonia ja gro
teski abil, eitamise eitamise dialektika 
kaudu. 
Kuulbusch ei ole eriti produktiivne, ta töö
tab süvenenult ja põhjalikult. Ta modellid 
kuuluvad reeglina inimeste hulka, keda ta 
hästi tunneb, kes on talle hingeliselt lähe
dased, kes kompromissita mahuvad selle 
kontseptsiooni alla, mida skulptor järjekind
lalt realiseerib. Kunstnike Malle Leisi (1979, 
pronks) ja Kaisa Puustaki (1981, pronks) 
portreedes arendab ta oma lemmikteemat — 



loova isiksuse kujutamist. Modelli omapära 
rõhutamisele vaatamata on neis töödes palju 
ühist — juba Juta Lehiste portrees nähtud 
ekstaatiline pilk, sisemine pinge, samas port-
reekompositsiooni rahulik, tasakaalustatud 
käsitlus. Võib-olla on «Malle Leis» lüürili
sem, seda rõhutab langevate juuste sujuv, 
ümardav modelleering; «Kaisa» pea on kom
paktsem, energilisem, pingestatum. 
Meeldejääv on helilooja Uno Naissoo port
ree (1981, pronks); selle taiese plastiline 
kontseptsioon on omapärane — mingi pehme, 
ebamäärane modelleering toob portreesse 
müstilise, isegi sürrealistliku varjundi, mis, 
moodustades küll olulise nüansi karakteri 
lahtimõtestamisel, ei ole siiski pealetükkivalt 
rõhutatud. Õnnestunud töö on samuti maali
kunstnik Tiit Pääsukese portree (1982, 
pronks). Vastupidiselt eelmisele valitseb siin 
graafiline alge nii juuste ja habeme detaili
seeritud käsitluses kui ka prilliraami teravas 
kontuuris. See pole mingi formaalne võte, 
vaid rõhutab modelli karakteris midagi 
pedantlikku, ratsionalistlikku, mis Pääsukese 
loomingut tundes mõjub küllaltki ootamatult. 
Ometi veenab see enam Ülo Õuna Pääsu
kese portreelisest lahendusest, kus modellile 
on antud pigem lüürilis-romantiline kui intel
lektuaalselt ratsionaalne iseloomustus. 
Aime Kuulbuschi portreede hulgas on ka sel
liseid, kus kunstnik ei tungi psühholoogilis
tesse sügavustesse, karakteri varjatud kihti
desse, vaid loob rahulikke, harmoonilisi, ma
terjali ja plastilise vormi ilu aktsenteerivaid 
portreid. Neist nimetaksime «Piretit» (1973, 
pronks), milles tumedaks patineeritud ja 
mahlakalt modelleeritud juustele vastandu
vad näo kullakalt helkivad pinnad. Sama 
võte kordub A. Roose portrees (1978, 
pronks), milles on samuti kasutatud lopsakalt 
modelleeritud juustepartii kontrasti sileda val
gust ühtlaselt reflekteeriva näoga. 
Figuraalsel kompositsioonil on Kuulbuschi 
loomingus tagasihoidlik koht; sellistes teos
tes läheneb Aime Kuulbusch grotesksele ini
mesekontseptsioonile, mida esindab ka pea
asjalikult Mare Mikofi ja Ülo Õuna looming. 
Samott kui materjal võimaldab dekoratiiv-
susse kalduvat stilisatsiooni, vormide eks
pressiivsust, mis avaldub nii žestis kui detai
lide läbikaalutud deformatsioonis. Sellised 
groteski kalduvad teosed on «Büst kätega» 
(1979, šamott), «Seisja» (1979, šamott), 
«Istuja» (1979, šamott), eriti meeldejääv on 
«Lugeja» (1973/1979, pronks) käe väljendus
lik žest. 

Aime Kuulbusch on teostanud samuti paar 
monumentaalkunsti teost — heliloojate Mart 
Saare ja Peeter Süda portreebüstid, esimene 
neist Tallinnas Kadriorus, teine Saaremaal. 
Olulist tähtsust skulptori loomingus need 
siiski ei oma. 

82. Aime Kuulbusch. Homunculus I. Samott. 1975. 

83. Aime Kuulbusch. Homunculus II . Šamott. 1975. 



84. Voldemar Ermi õnnitleb 80. juubelipäeval Tartu Riikliku Kunstimuuseumi direktor 
Mari Nõmmela. 

85. Tuui Koort ja Voldemar Erm muuseumi kohvilauas 1977. a. sügisel 
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SO. Voldemar Erm. Pildistatud 11. 03. 1983. 

«Mis siis muud, kui töötame edasi, kuni sel
leks jaksu,» lõpetab kunstiteadlane Volde
mar Erm oma 22. aprillil 1985. a. kirja pan
dud eluloo. Raske oleks kujutleda täpsemat 
ja tabavamat terve elu kujutust kui see 
«väike autoportree». Kuigi sellesse lausesse 
(või just sellesse — lihtsasse ja tagasihoidli-
kusse) on ära mahtunud 80-aastaseks saaja 
töömehetee, Eesti NSV teeneline kultuuri
tegelane, Nõukogude Eesti preemia laureaat 
(«Eesti kunsti ajaloo» koostajate kollektiivi 
liikmena) ja Kr. Raua nimelise vabariikliku 
kunstipreemia laureaat (artiklitekogumiku 
«Lähtemeistrid» eest 1985. aasta kevadel). Ja 
et see suusoojaks kirja pandud pole, siis — 
aeg-ajalt võib endiselt näha halba tervist 
trotsivat, väsimatut ja visa uurijat samme 
seadmas kirjandusmuuseumisse Andrus Jo
hani monograafia koostamise asjus. 
Päris algus oli nii: 

«Sündisin 15. mail 1905. aastal Pärnumaal 
Tori vallas Uru külas Aru talus vallakooli-
õpetajast taluperemehe Jüri Ermi pojana, 
õppisin 1916—1919 Pärnu Eesti Haridusseltsi 
progümnaasiumis ja 1919—1924 Pärnu Linna 
Ühisgümnaasiumis. 1925.—1930. aastani õppi
sin Tartu ülikooli filosoofiateaduskonnas eesti 
keelt, eesti ja üldist kirjanduslugu ja rahva
luulet. 

Kirjanduse vastu tekkis huvi sellest, et güm-
naasiumipõlves Pärnus suhtlesin kirjandus
huviliste sõprade Heiti Talviku, Elmar Lutsu 
jt-ga. Ka A. Jakobsoniga istusin ühe talve 
isegi ühes pingis. Neist suhtlemistest hakkas 
midagi hinges pakitsema, kuigi ma ise pol
nud loova vaimuga. 

õpingud ülikoolis aga ei edenenud vajaliku 
sihikindlusega, sest elatise saamiseks tuli 
tegelda kõrvaltööga. Sõjaväeteenistusse mind 
ei võetud nõrga tervise tõttu.» 
Noorest mehest sai entsüklopedist. 
«1930. a. septembris asusin tööle kirjastus
ühisuses «Loodus» «Eesti entsüklopeedia» toi

metuse sekretärina. Ülikooliõpingud katkesid, 
sest 7—8-liikmelisel toimetusel tuli iga kuu 
trükki anda üks entsüklopeedia vihik, mis
tõttu töötada tuli tavaliselt kella üheksast 
kuni üheksani õhtul. Mul ja E. Raudsepal tuli 
hoolitseda, et humanitaarteaduste käsikirjade 
autorid oma märksõnastikes ette nähtud 
artiklid õigel ajal toimetusse saadaksid, siis 
välismaiste entsüklopeediatega võrrelda, kas 
daatumid ja statistilised andmed on õiged, 
mõningaid autoreid keeleliselt redigeerida, 
vahel isegi lühendada ja selliselt ettevalmis
tatult need anda toimetuskolleegiumile 
(R. Kleis, P. Tarvel, J. V. Veski) arutamiseks. 
Minu mureks oli ka pildimaterjali klišeeri-
mine ja trükivalmis seadmine. Töö oli nii 
pingeline, et nakatusin tuberkuloosi, mis 
mind pikka aega rängalt vaevas. 
Järgnevalt tegelesin «Väikese entsüklopee
dia» pildimaterjaliga. 1939.—1940. a. olin 
rakkes «Eesti entsüklopeedia täiendusköite» 
trükkitoimetamisel.» 
Filoloogist kujunes kunstihuviline. 
«Entsüklopeedia-töös tuli palju kokku puu
tuda kujutava kunsti küsimustega ning huvi 
selle vastu süvendasid sagedased kunstinäi
tuste külastamised. Ent kunstiajaloo uuri
misse, kunstikriitikasse ja muuseumitöösse 
tiriti mind kui autsaiderit siiski hõlmapidi 
kõrvalt. 1938. a., kui mul oli «Väikese ent
süklopeedia» toimetamise perioodil rohkem 
vaba aega, tegi «Eesti entsüklopeedia» pea
toimetaja Richard Kleis mulle ettepaneku 
hakata kaastööd tegema «Eesti biograafilise 
leksikoni» täiendusköitele. Selle kunstnike 
biograafiate peamise autori Alfred Vagaga 
olid vahekorrad sassi läinud ja viimane töö 
lõpetanud. Suurte kõhklustega võtsin ette
paneku vastu ning kibekiiresti andmeid kogu
des koostasin kümmekond biograafiate jätku 
eesti kunstnike kohta: J. Koort, F. Sanna-
mees, A. Starkopf, N. Triik, A. Vabbe, 
E. Viiralt jt. Adamson-Eric meelitas mind 
1939. aastal kirjutama kunstiarvustust Tartus 
toimunud EKKKU kunstinäituse kohta. Üli
õpilasselts «Veljesto» ergutas mind koostama 
kriitilis-publitsistlikku artiklit «Meie kunsti
elu mureküsimusi» seltsi ilmuvale koguteo
sele «Võim ja vaim» (1940).» 
Üpris raskel, keerulisel ja muutlikul ajal võt
tis Voldemar Erm kanda (jällegi nagu vastu 
tahtmist või olukordade sundi järgides) Tartu 
kunstimuuseumi direktori ameti. 
«Kui 1941. aasta kevadel Tartu kunstimuu
seum natsionaliseeriti ja muutus ENSV Kuns
tide Valitsusele alluvaks asutuseks, pöördus 
J. Semper minu poole ettepanekuga, kas ma 
ei tuleks kirjastusest ära kunstimuuseumi 
teaduslikuks tööjõuks ja varahoidjaks. Vas
tasin, et muuseumitöö on mulle täiesti võõ
ras ala. «Meil kõigil tuleb nüüdsel ajal palju 
uut õppida,» vastas Semper. «Praegu toimu
vad Eesti Rahva Muuseumis muuseumitööta
jate kursused, minge kohe neist osa võtma, 
tutvuma nõukoguliku muuseumitöö põhimõte
tega.» Ja ma läksingi. Kirjastusega oli mu 
vabastamise üle juba kokku lepitud ning 
27. aprillist 1941. a. sai minust muuseumitöö
taja. 
Mu esmaseks ülesandeks sai Tartu kunsti

muuseumi väikese põhikogu täiendav komp
lekteerimine ja arvelevõtt Eesti Rahva Muu
seumi fondidest üle antavate kunstiteoste 
põhjal. 
Ent Tartu kunstimuuseumi ekspositsiooni ava
mispäeval 21. juunil 1941. aastal algas Suur 
Isamaasõda, mis tõi kaasa palju häda ja 
muret muuseumivarade varjendamise ja 
kohast teise paigutamise tõttu. Lahingumüra 
lõppedes olin muuseumi personalist jäänud 
ainukesena kohale varasid valvama. Muu-
seumivarasid tuli järgneva 5 aasta kestel 
12 korda ühest paigast teise ümber paigu
tada — nagu rändmuuseum. 
17. juulil 1941. aastal kinnitas Tartu linna
pea dr. Sinka mind taas linnavalitsusele allu
va Tartu kunstimuuseumi ajutiseks korralda
jaks (27. oktoobrist direktori kt-ks) ning või
maldas sekretär-raamatupidajaks palgata Tuui 
Koorti, koristajaks Amalie Loeve. Kolmekesi 
suutsime samades ruumides (Suurturg 8) taas 
avada ekspositsiooni ning järgmisel aastal 
(1942) seda mõnevõrra laiendadagi. 
1943. aasta jaanuaris kihutas kohalik Saksa 
väliskomandantuur kunstimuuseumi oma ruu
midest välja ning hõivas need. Muuseumile 
leiti viletsad ajutised ruumid majas Lai 
tn. 17. Vaevalt sinna sisse kolitud kunsti
varad mattis 27. jaanuari õhtune pommirün
nak majarusude alla. Järgnenud päästetöödel 
õnnestus valdav osa kunstiteostest siiski ter
velt kätte saada. Need paigutati esialgu Tartu 
ülikooli peahoonesse, kus algas nende kor
rastamine, pakkimine ja sõja jalust maale 
Väätsa algkooli keldrisse evakueerimine. 
Koos muuseumivaradega pidasin vajalikuks 
maale viia ka mitme erakunstikogu (F. Tug-
lase, J. Semperi, prof. P. Arumaa jt.) taie
sed, mis seega hävingust pääsesid. 
Nõukogude võimu taaskehtestamise järel 
määrati mind 1944. aastal Tartu Riikliku 
Kunstimuuseumi juhataja kt-ks ja 1946. aas
tal direktoriks. Raskusi valmistas sõjatules 
põlenud Tartus kunstimuuseumile sobivatf 
ruumide leidmine ja nende sisustamine va
jaliku inventariga. Alles 1945. a. novembris 
sai kunstimuuseum endale kasutamiseks pool 
maja Vallikraavi t. 14. Sellest peale võis 
alata kunstikogude reevakueerimine maalt 
Tartusse, nende magasineerimine ja uute 
nõuete kohane inventeerimine. Palju lisatööd 
andis linnas peremeheta jäänud kunstiteoste 
koondamine muuseumi fondidesse ning sõja
kahjude hindamine Tartu linna ulatuses. 
2. mail 1946. aastal saadi avada publikule 
kunstimuuseumi ekspositsioon, kuigi kunsti
varade reevakueerimine lõpetati alles 1946. 
aasta suvel. Organisatoorse töö rohkus kil
lustas mu töövõimet, mistõttu muuseumi 
kunstikasvatuslik töö laiade hulkadega jäi 
tagaplaanile ja küllap kogu mu töö ei vas
tanud tolle perioodi nõuetele, mil isegi 
A. Johani ja K. Liimandi tööd kuulutati for-
malistlikeks ning kästi muuseumi eksposit
sioonist kõrvaldada. 23. oktoobril 1951. aas
tal vabastati mind kunstimuuseumi direktori 
kohalt ning läksin tervist parandama sana
tooriumi.» 

Vrd. Tartu Riikliku Kunstimuuseumi alma
nahhi II (1967): «Ei ole töölõiku muuseumis, 
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millest V. Erm direktorina poleks otseselt 
osa võtnud. Eriti hoolitses ta kunstikogude 
täiendamise eest, tema õlul lasus esimestel 
aastatel muuseumi kogu kunstipropaganda 
töö — arvukad artiklid ja ettekanded kunsti
küsimustes.» 

«Tegelik muuseumitöö otse sundis mind — 
iseõppijat kunstiajaloo vallas — lähemalt 
tutvuma ja tegelema kaasaegse kunstieluga 
ning kunstnike loominguga. Muuseumijuhata-
jana oli mu otsene kohus tutvustada muu
seumi ekspositsioonis esitatud kunstnike loo
mingut, samuti tähistada kunstnike tähtpäevi 
artiklitega nende elust ja loomingust. Tõeli
selt süvenema sain hakata mõnede kunstnike 
(E. Kits, A. Johani, A. Starkopf jt.) loome
protsessi pärast seda, kui olin vabastatud 
muuseumi direktori kohalt ning mu järglane 
Vaike Tiik rakendas mind muuseumi kataloo
gide koostamisel või nende eessõnade kir
jutamisel. See säilitas mu sidemed muuseumi-
tööga ning kergitas üha uusi probleeme.» 
Voldemar Ermi kui uurijat on siiski kõige 
enam kaasa tõmmanud 19. sajandi eesti 
kunsti lähtemeistrid, eriti Johann Köler. 
«Muuseumitöö algusest peale on mind huvi
tanud eesti rahvusliku kunsti sünniperioodi 
rasked olud ja peamised meistrid. Eesti rah
vusliku kunsti sünniprotsess kõigi oma ras
kuste, vastuolude ja tegelastega ei saa jätta 
ühtki kunstiajaloolast ükskõikseks. Seda oli 
senini puudulikult uuritud ning arhiivimater
jalid kirjandusmuuseumis ja mujal pakkusid 
palju uusi andmeid järelduste tegemiseks. 
J. Köler on oma akadeemilise vormikindluse 
ning haruldaselt peene nüansirikka koloriidi-
käsitlusega just nagu meie maalikunsti põhi
suuna teenäitajaks. Aktiivse ühiskonnategela
sena aga oli ta tihedais kokkupuuteis nii 
talurahvahulkadega kui ka tekkiva haritlas
konna edumeelsema osaga. Äratajana, alga
tajana on ta palju kaasa aidanud eesti rah
vusliku liikumise tekkele ja kulgemisele. 
Samuti tema kaaslased kunstipõllul ja ühis
kondlikus elus on veel pealiskaudselt läbi 
uuritud ning pakuvad rohkesti ainet meie 
kunsti- ja kultuuriloo valgustamiseks. 
1960. aastate alguses kutsus TA Ajaloo Insti
tuudi kunstiajaloo sektori juhataja I. Solo-
mõkova mind osalema «Eesti kunsti ajaloo» 
koostamisel. Kirjutasin sellele väljaandele 
peatüki «Eesti maal ja kunstielu 19. sajandi 
teisel poolel (1890. aastani)». Selle etteval
mistava uurimistöö käigus avastasin kirjan
dusmuuseumis, arhiivides ja ajakirjanduses 
nii palju seni tundmatut materjali, mis ker
gitasid probleeme ja seisukohti, mida püüd
sin sõnastada eraldi artikleis J. Köleri ja ta 
kaasaegsete kunstnike J. R. Berendhoffi, 
Fr. Russowi, K. Maibachi, O. Hoffmanni, 
skulptor A. Weizenbergi jt. kohta. Need 
artiklid koondasin kogumikuks «Lähtemeist
rid», mis ilmuski kirjastuses «Kunst» 1984. 
aastal. Leian aga, et möödunud sajandi eesti 
kunstiloo teema pole kaugeltki ammendatud 
ning seda tuleb jätkata. Üldse olen eesti 
kunstielu ja kunstnike kohta avaldanud üle 
400 artikli almanahhis «Kunst», kogumikes 
«Kunstiteadus ja kriitika», ENE-s, «Loomin
gus» ja mitmel pool mujal perioodikas.» 
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87. Andrus Kasemaa. 

ANDRUS 
KASEMAA 

sündis 1941. a. Tallinnas teel Sakala 
tänava sünnitusmajja. Turvalisuse 
kadumine ja sellega vajaduse tekki
mine uue turva järele on teda kihu
tanud Tartu ja Tallinna vahet oma 
Eestimaad otsides. Tundelisuse asen
dumine teadmistega tema iseloomus 
on tõstnud tema loomingu agressiiv
sust. Selle f allilme destruktiivsus 
pürgib vabanemisele urelusest kat
kematus soovis sellesse uuesti naas
ta. Samasuse va j adus oma keskkonna, 
kaasaegsete ja loominguga on sundi
nud teda heldelt jagama oma inim
likku võlu ja annet. Ta võitleb takis
tustega ja tekitab neid juurde: ta 
vajab konfliktide stimuleerivat sur
vet. Ta vajab suhtlemisvaenlasi, et 
neid võita loomingus. Tema kõne on 
metafoorne ja käitumine vastuolu
line. Ta otsib, tahab, sageli tead
mata, mida ta teada võib saada oma 
teada saamise tahtmises. 

Raivo Kelomees 
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88. Andrus Kasemaa. Päras t moderni. Negro. 1979. 
89. Andrus Kasemaa. Nahaparkal Pontus. Negro. 1979. 
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90. Andrus Kasemaa. Kükujad. Negro. 1976. 

91. Andrus Kasemaa. Rabelejad. Negro. 1979. 

• 

92—94. Andrus Kasemaa. Visad. I—III. Pastell. 
Lito. 1985. 



Senised kõnelused disainist on osutunud enamikus «sisehäälseteks», 
kõnelusteks iseendaga, tõestamaks enese olemasolu — monoloogid, 

mis pole seni saanud enamaks. 
Selleks, et kujuneda dialoogiks, on vaja ringi avardamist, mõtte-
partnerite lülitumist vestlusse, argumentatsioonide vastukaja teis
telt kultuuri peegelduspindadelt. 

Kui ka vabariiklikul teaduskonverentsil «Kunstnik—tööstus '85» 
jäid osalema peamiselt disainerid üksi (saadeti välja 250 kutset), 
sest tööstuse esindajaid, kes osalenuks peale initsieeritud sõna
võtjate (kolmelt ministeeriumilt) võis loetleda ühe käe sõrmedel, 
siis on küsimus disaini üksiolekust ilmne. Kas oleme liiga vara 
asunud disaini kultiveerima? Ega ole valmid omistama talle seda 
kohta kultuuri tänapäevakontekstis, mida arvame temaga täita 
võivat? 

Ka disaini tuntumail rakendusaladel — interjöör, mööbel, rõivas
tus, mille edukuses ja ulatuslikumas menus oleme ju vastuvaid
lematult veendunud, puudub seni oluline vastukaja, tulemusi üldis
tavad ülevaated, üldhinnanguid andvad käsitlused. Ikka pudenevad 
nad välja nii teooriakirjutistest kui ka ülevaateliste kunstinäituste 
tarbe(eseme)kunsti osakondadest, leides laiema auditooriumiga kon
taktivõimalus! majandussaavutuste kodumaistel ja välisnäitustel, 
kus omakorda (kuuldavasti) on saavutanud menu. Neil näitustel ei 
esine aga autoriekspositsioon, autorlus on anonüümne, mille tõttu 
eksperiment on tagasitõrjutud või avaldub vastupidi väheulatusli-
kumalt ja ekstremistlikes vormides (näitused «Ruum ja vorm»). 
Rõivakunst on teinud küll toreda läbimurde, esitades näitusel 
«Rõivas '85» rõivast loovkunstina, jääb aga soovida, et taolised 
üritused ei jääks edaspidi separaatideks, vaid sobituksid ka üld-
näituste koondpilti, aidates luua-kujundada ajastu disainilikku üld
kontseptsiooni. 

Püüaksin järgnevalt leida mõningaid peegeldusi muude kunstialade 
kindlakskujunenud traditsioonilistelt tasanditelt, näha reflekse, mis 
on tulenenud kontaktidest disainiga, kujunenud disaini mõju
vallast. 

Söandamata tungida kujutava kunsti «pühaks peetud» territooriu
mile süvitsi, ei taha ma Keskküla-Toltsi maalis objektikõne kujun
dite assotsiatsioonides ega objektiviseeritud esituslaadis leida ega 
viidata disainilikele suhetele, hoolimata nende (autorite) teadupära
selt disainilikule koolitusele. (Umbes kolmandalt kursuselt alates 
võis olla veendunud nende perspektiivses orienteerituses maalile). 
Iseenesest oleks taoline argument sellisena isegi intrigeeriv, A. Kor-
zuhhini käsitus, («Iskusstvo» nr. 12/1982 «Ando Keskküla maalid»), 
kus vaadeldakse 70-ndate aastate noort maalikunsti Keskküla näite 
abil, lubab viidata mõjude suuremalegi ulatusele. Kuid väitel oleks 
liiga spekulatiivne iseloom, seepärast jätame ta. Arvan, et nimeta
tud autoritel enestelgi oleks raske näha ja selgitada oma eneseselgi-
miste haridusliku kõvertee mõjusid-järeldusi. 

Kuid Sirje Runge maalikontseptsioon geomeetrilistest konstruktsioo
nidest alates kuni tänaste «Objektide» ja abstraheeritud valgusmaas-
tikeni on nii ilmselt disainitundeline, et küsimus, kas autor oleks 
selleni jõudnud ka läbi traditsioonilise maalihariduse, tundub tar
betu. 

Märksa ilmsemaid paralleele disainile saab tõmmata traditsioonilise 
tarbekunstiga, käsitavad ju mõlemad põhiobjektina tarbeeset. Või 
vähemalt peaksid seda tegema, kuigi eseme tarbeline funktsioon 
võib tarbekunstist puhuti kaduda, kuna viimane omandab järjest 
dekoratiivsemaid (E. Mäelt) või emotsionaalsemaid orientiire 
(E. Järv). 

Järjest sagedamini võib kunstiteadlaste näituste- või autorikäsitus-
test tabada atributiivset hinnangut «disainerlik», millega iseloomus
tatakse eseme stiililiste omaduste lähenemist tööstustehnilistest sõl
tuvustest tingitud vormilakoonilistele (aga mõnikord hoopiski agre-
gaatsest konstruktsiooniprintsiibist tulenevaile kombinatoorseile) 
omadusile. Viitamata otseselt autoreile meenuvad selliseina T. Riida 
ehetele (kes ju ongi disainer!), L. Rohlini keraamikale, E. Henningu 
klaasile antud hinnangud. Muidugi toob disainerliku loomismetoo • 
dika rakendamine tehnoloogilises sõltuvuses kaasa teatava stiililaadi, 
stiilsuse tunnused, on aga vale pidada disaini ennast stiilinähtuseks, 
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mida laadina võiks üle võtta teises, käsitöölislikus tehnoloogilises 
rakenduses ja seda siis veel kvaliteediks pidada. Meenub, et Gro-
pius kinnitas Bauhausi neile külalistele, kes tähelepanu teravdasid 
eriti Dessau-perioodil saavutatud taotluste stiilsusele, et disainis 
ei tule näha stiilitaotlust, vaid uue elulaadi taotlust. Sellises aspek
tis on eelloetletud tarbekunstnike taotlused ausad ja tunnustatavad. 
Kui disainerlikkust elulaadina silmas pidada ja küsida, kuhu suu
nab meie tänast tarbijat tootmises vohav stiihiline kitšilik menta
liteet (kristalsed kroonlühtrid, retrostiilsed kellad, traditsioonilised 
kristalltooted jm. luksuse kui näilise heaolu kraam), siis ei ole 
lähtekohad ju kaugele peidetud: need on tarbimisühiskonna nende 
kihtide ideaalid, kes esemeid ja nende evimist on pidanud inim
väärtuse mõõdupuuks — ebatõde, millest me ikka veel pole suut
nud vabaneda. Eriti absurdselt mõjub olukorra näitlikustamine täna
päevase tipp-professiooni — kosmoseuurija — kaudu, kes pärast maa
ilmaruumis maise piiratuse seniste kütkete ületamist, avaruse uutes 
mõõtmetes inimvaimu kulminatsiooni erakordsel piiril töötamist 
naaseb maise elu eilsete-üleeilsete ideaalide tänasesse butafoor-
surrogaatsesse olmemugavusse! Ehk selgitab see näide, kuidas kitši-
mentaliteet seostub eilsega või on omane neile, kes ei taju aega. 
Olles kohanud küllaltki autoriteetsel tasandil avaldusi, et disaini-
looming välistab kaasaegse inimese tunnetusskaalal olulise kompo
nendi — inimliku vajaduse romantika järele, arvan, et küsimus 
on üksnes romantilise tunnetamise piirides või õigemini piiratuses. 
Just tehisvormide romantika on õigupoolest senitajutust avaram, 
mõjult valdav ja ülevgi, viga seisneb vaid selles, et ta on mõni
kord ja mõnele hingelaadile pelutav. 

Jätkates disainipeegelduste jälgimist, märgiksin tema mõjuavaldusi 
plakatis. Kuigi siin võiks ehk enamgi kõnelda isikumõjust, sest 
vastupidiselt eelnenud seoseile ei saa siin viidata vormi- või stiili-
kajadele, ennemini mõttelistele-ideelistele mõjudele. Kuid autorite 
hulk, nende osakaal, kes disainist on tulnud plakatisse, on kahtle
mata jätnud jälje plakati kujunemisse ning seetõttu arvestatav. 
Vast ehk mõjusaimalt on disainerlik tegevus toimet avaldanud 
infograafikas. Mõistagi ei käsita võrdlus infograafikat selles vormis, 
mida viljeleb O. Soans sügavtrükigraafika lehtedes kaardigraafi-
kana. Küsimus on visuaalse informaatika, teabegraafika selles utili
taarses tasandis, mis meie igapäevaelus edastab vältimatult vaja
likku tarbelist-olmelist teavet, kuid teeb seda esteetiliselt valitud 
vormis — kaubandus-, märgi-, viida- jm. graafikana, mille kujun
damine graafikute-tarbegraafikute kutsealalt on siirdumas ühe 
osana disaini tegevusalale ja mida senisest ulatuslikumalt ekspo
neeris ERKI samaaegselt vabariikliku teaduskonverentsiga «Kunstnik— 
tööstus '85». 

Näitus haaras statistiliselt 18 autorit — kõik ERKI disainerid-graa-
fikud — 31 teema sees 440 üksikmärgi või kujundiga. Näituse tii
tel «ERKIdisain — firmagraafika» koondas ülesandeid firmastiili 
graafiliste komponentide enam- või vähemkompleksseist lahendu
sist üksiku firmaembleemi või kaubamärgini, õppe- , diplomi-
või lepingutöödena väljatöötatud lähendusettepanekud käsitasid prog
rammiliselt ettevõtte («Norma», «Balti Manufaktuur», «Kommunaar-
Eesti King»), asutuse (TRÜ, TR, OPI, TA FAI) graafilise kujundus-
terviku või selle osalahendusi. Tinglikult võib firmastiili käsitust 
näha ka linna infoterviku graafilises lahenduses (Kärdla, Rakvere) 
või muu territoriaalse üksuse märgistamisel (Lahemaa Rahvuspargi 
märk; Otepää Looduspargi teeninduslik infograafika). 
Ühe tõhusama ja stiiliühtlasema tööna jääb sellealase ajamärgina 
kestma Tartu Riikliku Ülikooli Teadusraamatukogu firmagraafika 
sisutihe, detailirikkuselt isikupärane lahendus (V. Madissoni diplomi
töö, juhendaja V. Järmut); ARS-i lepingutöödes tõusevad esile 
L. Meigase ja S. Vahtre stiilikindlad autorilahendused (esimeselt 
Teaduste Akadeemia Astrofüüsika ja Atmosfäärifüüsika Instituudile, 
teiselt — Jerevani lennujaama infograafika). Meistriklassi taset esin
das V. Järmuti autorilooming — vaimselt pingestatud vorminõtke 
kujund, tujukas graafiline joon pretensioonitult meisterlikus teos
tuses, õigustades ja põhjendades tema juhtivat osa, mis viljakalt 
peegeldub kogu näituses tervikuna — olid ju kõik esinejad ühtse 
kooli/koolkonna esindajad, mida V. Järmut ERKI disaini graafiliste 
õppeainete juhendajana-kujundajana suunab. 

Siinne arutlus el püüa mõistagi midagi ammendada, taotleb kõige 
enam ehk disaini ulatuslikumate seoste esiletoomisega vältida 
disainikäsiluse sulgumist kitsalt erialasesse tööstusliku esemetoot-
misega piirduvasse ummikusse, nagu see senises tähelepanuvälises 
olukorras näib kujunevat, ja sellega ehk vältida analoogilist degra 
datsiooni, nagu sündis arhitektuuriga ajal, kui viimast arvestati 
ainult elamispinna tootmise vahendiks. 

Kui me soostume kujutlema, et disain väljendab mõttelaadi (elu
laadi), siis on tema avarama käsitamise vajadus mõistetav. 

Lk. 42—43 
95.-96. Otepää Looduspargi teeninduslik infograafika. ERKI diplomitöö 

1982. Autor Krista Saare, juh. Villu Järmut . 

Lk. 44 
97. Lahemaa Rahvuspargi märgikujunduse metoodika. ERKI diplomitöö. 

1979. Autor Jüri Kass, juh. Villu Järmut. 

Lk. 45 
98. Tartu Riikliku Ülikooli Teadusraamatukogu teeninduslik infograafika. 

ERKI diplomitöö. 1981. Autor Viktor Madisson, juh. Villu Jännilt . 
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On võimalik: 

- vaadata ja mitte näha 

- näha ja mitte märgata olemuslikku 

- ära tunda ja mitte tunnetada 

- teäda ja mitte teadvustada 

- omada ja mitte omaks tunnistada 

Fotod, mida näete, aitavad: 

- vaadata ja näha 

- naba ja märgata olemuslikku 

- ära tunda ja tunnetada esteetilist 

mõjujõudu 

- teadvustada korra ja korratuse seadij^-

pära 

- omada ja omaks tunnistada kui küllaltki 

tähtsat valdkonda Eesti arhitektuurile 

- leida olemuslikku sidet olemasolev 

ideede ja vaimu reprodutseerimise^ 

nüüdisarhitektuuris 

- tõsisemalt mõtiskleda teadvuses kinnis

tunud suhtumise moodne, vanamoodne! hu

vitav, omanäoline, tuim, tavaline,fgav, 

ilus ja inetu sisulise tähenduse 

näitusel eksponeeritud 77 objekti E 
(valik 1974.-84. a. fotodest 

J, Okae / 

99. Jüri Okas. «Väike moodsa arhitektuuri leksikon». 1985. 
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Üheks tõhusamaks viisiks oma arhitektuuri 
lahtimõtestamiseks on aktiivne näitusetege
vus. Aprillikuus 1985 Tallinna Matkamajas 
toimunud arhitektuurinäitus kutsuski üldsust 
kaasamõtlemisele hetke ehituskunsti problee
mide ning regionalismivõimaluste üle. Põh
jusi regulaarseks näitusetegevuseks on tei
sigi. Et tee eelprojektist valmisehituseni on 
pikk (5—10 aastat), siis jääb vaid valmisehi-
tatule tehtav kriitika faktiliselt tagasiside
meta, st. ka kriitikutearmee olulisema osa — 
arhitektuuritarbija — arvamus tähelepanuta. 
Seetõttu eksponeeritigi näitusel realiseerimi
seks projektide kõrval (Honni sõit qui mai 
у pense!) just peamiselt eskiise, visioone, 
joonistusi, makette jne., kokku 131 71-lt 
autorilt. Näitusel esitatut iseloomustasid 
üsnagi selged kunstiambitsionaalsed taotlused, 
nii et paljudel juhtudel võis pakutavat 
pidada võrdväärseks vabariiklike kujutava 
kunsti näituste harjumusliku tušijoonistuse, 
estampgraafika või gravüüriga. Näituse üld
suunitlus polnud ei lammutav ega destruk
tiivne, vaid konstruktiivne — positiivse pro
grammiga. Puudusid «uued» ja «suured» 
asustusideed, mida alles mõne aasta eest 
arhitektuuriraamatutes tõsiteaduslikult Eesti
maa tulevikupildina välja pakuti. Näituse 
üldpanoraamis domineeris ehituskunst, milles 
vaatamata eksponaatide mõningasele puhtvor-
mistuslikule žurnaalsusele oli selgelt tunda 
eestimaalikku mõõtu, meeleolu ja kogemust. 
O m a rohket äratundmisrõõmu ei suutnud 
varjutada üldsuse ning arhitektkonna vaheli
seks avameelseks dialoogiks veel v õ õ 
r a s ! ! ) vorm: tundus, et paljude ootustes ei 
prevaleerinud veel igaühele kaasarääkimis-
võimalusega töönäitus, vaid traditsiooniline 
aruande-ülevaatenäitus. 

Püüdlus ühtse arhitektuuripildi poole, rah
vusliku ning traditsioonilise otsimine ja kin
nistumine on täna suuremal või vähemal 
määral iseloomulikuks suunaks enamikele 
arhitektuuripiirkondadele. Üha selgemalt on 
tõestanud paikapidamatust idee kõiki konti
nente üheaegselt rahuldavate asustusmudelite 
ning ruumiideede võimalikkusest. Lihtsustu
nud funktsionalismiideede pidurdamatu või
dukäik pea veerandsajandi jooksul on täna
seks püstitanud suure hulga küsimärke teo 
vastavusest konkreetsetele kultuurilistele ning 
keskkondlikele tingimustele. Siit ka juba 
möödunud kümnendisse tagasi mõõdetav 
teravdatum huvi nende küsimuste lahenda
mise vastu, ehkki tõsisem diskussioon Arhi
tektide Liidu initsiatiivil sai eluõiguse alles 
1980. aastatest. 

Nagu teame, on oma ja võõras kaks tunne
tuslikku arhitektuurisuhet, mille esinemine 
«puhtal» kujul haruharv. Esmalt seetõttu, et 
puudub kõigile ja kõigele kohandatav ühtne 
mõõdustik, mille järgi liigitamist teostada, 
teisalt aga seetõttu, et päris isoleeritut, üdini 
«oma» ning samas originaalset (rahvuslikku) 
ehituskunsti ei ole vähemalt täna Euroopas 
regioonide aegukestvate tihedate kultuuriside
mete tõttu võimalik ei diagnoosida ega prog
noosida. Ja kas see peakski eesmärgiks ole
ma? Igal hindajal on seni oma oma arhitek
tuur, mis on mõjutusis mitte üksnes kuju-



nenud ehituskunstilisest taustast, hetke vajadusist ning oludest (mis sageli 
üsna arhitektuuri välised), vaid ka arhitektuurse mõtte liikumisest mujal 
maailmas ning võta siis kinni, kelle poolehoid kaldub Lazdinai, kelle Karl-
Marx-Stadti või kelle Helsingi poole. Piitsaga teiste arvel ehituskunstis 
prohveteid ei tee, või kui, siis vaid hetkeks. Aeg jm. objektiivsed tegurid 
parandavad vea kiiresti ning välja selekteerub rahvusarhitektuuri hinnatav 
väärtfond. Üldjuhul aga jääb iga konkreetselt vaadeldav objekt ikkagi 
kuhugi kahe pooluse vahele ning parima lahenduse puhul täheldatav tea
tud kogum universaalseid elemente on lähedased parimale maailma ehitus
kunsti koondpildist. Seetõttu pole arukas kogu arhitektkonda klassifitsee
rida üksnes kahe ebamäärase, samas tugevalt hinnangulise — hea ja 
halb — nimetajaga, ja seda juba kasvõi seetõttu, et pole ebaõnnestunumat 
lahterdamist kui kaheks vastandiks jagamine. Seega tähendab oma arhi
tektuuri võimalikkuse, kriteeriumide ja tähenduse väljaselgitamine konk
reetsele rahvusarhitektuurile üldise omakultuurilise missiooni (hoiaku) kõr
val just retseptileidmist nii kildkondliku subjektivismi kui ka kitsarinna
lise estotsentrismi vastu. 
Kuid millised siis oleksid vähegi objektiivsemad paremeetrid oma ja muu-
pärandilise äratundmiseks? Nimetaksin kahte olulisemat: eetilist aspekti ja 
ruumihõive espekti. Eetiline aspekt viitab ehituskunsti ja ehitamisega seo
tud ressurssidega traditsioonilisele ümberkäimisele (linnaehituses näiteks 
käsitlen nelja peamise ressursina olemasolevat hoonestut haljastut, teid-
kommunikatsioone, linnaruumi), on seotud otstarbekuse mõistega ning vas
tavuses rahvuse ning paiga ajalooliselt kujunenud iseärasustega. Meie tun
tav vaoshoitus, alalhoidlikkus ning olemasoleva tundlik edasiarendamine 
on kujundanud nii arhitektkonna kui ka laia avalikkuse ühise arhitektuuri-
Us-eetilise hoiaku, millest kõrvalekaldumine kutsub varem või hiljem esile 
üleüldise meelepaha (Keldrimäe juhtum, Tallinna kesklinna detailplaneeri
mise projekti I variant — «Eesti Projekt» 1981, Nõmme «taassünd» jt.). 
Teine, ruumi modelleerimist iseloomustav aspekt on mõneti seotud esi
mesega, sest linnaruumilised (miljöölised) väärtused on lahterdatavad lin-
naliste ressursside alla, nendega arvestamine või mittearvestamine aga 
tuletatav juba eetilisuse määrast. Üldiselt viitab aga ruumihõive aspekt 
eelkõige asustuse mudelitele, nende iseloomule, mõõdusuhetele. Igale kul-
tuuriregioonile on tunnuslikud tiheduse, ruumikasutuse ning aktiivsusastme 
järgi kirjeldatavad omad ruumimodelleerimise traditsioonid. 
Nimetatud kahe aspekti eiramine 1960.—70. aastate moekammitsais arhi-
tektuurisuhetes ei ole põhjuseks mitte üksnes ohtratele vaieldavustele 
tänase elukeskkonna ümber, vaid on loonud reaktsioonina soodsa pinnase 
rahvusliku, oma ehituskunsti taasaussetõstmiseks. Kuid vaevalt et rahvus
lik, regionaalne ehituskunst on üldse üheselt defineeritav. Ent sellise arhi
tektuuri võimalus püsib ja toimib ning tänane päev on andnud sellele eri
lise kaalu. Kuid siin avaldan ma tõsist rahutust selle üle, kuidas selle 
mõistega ümber käiakse. Üsna levinud on arvamus, nagu viiks ajalooliste 
ehitusmaterjalide (näit. paekivi, dolokivi) või «mittekaasaegse» arhitektoo
nika (näit. kaaristud, kaaravad) taasrakendamine automaatselt rahvuslikule 
ehituskunstile. (Muide, selline mängumaa eeldab arhitektilt enamaid oskusi 
ning iga diletantismiakt laseb kiirelt end tõsiste ajalooliste eeskujude poolt 
välja naerda.) Üldiselt jääb regionalismi ülesanne üksnes ajaloolisi detaile, 
vorme ning ehitusmaterjale silmas pidades kaheldavaks mitte ainult see
tõttu, et tänane ehitustehnoloogia ei suuda realiseerida kõiki artisaanlikule 
epohhile omaseid võtteid, vaid ka seetõttu, et tehnoloogias peituvad hoo
pis kaalukamad võimalused eeldavad paratamatult teistlaadset suhtumist. 
Ajalooliste printsiipide sõnaraamatust pakuvad meile huvi (ning on ka 
jõukohased) just ruumilised paradigmad, mille kujunemise aluseks on 
olnud inimene, tema ruumieelistused ning ruumipsühholoogilised parameet
rid, mis muutlikest moehoovustest on vastupidavamad. Kuid on veel tei
negi üsna levinud «tees»: kogu maaehituse kaldkatuste alla viimine juha
taks meid kiiresti regionalistliku arhitektuuri võiduväravateni — oo, seda 
lihtsameelsust! jne. 

Uks asi on näha ja vaidlustada oma ja võõrast konkreetseis olukordades, 
teine asi on aga hinnata õigesti nende kahe pooluse omavahelisi proport
sioone ning mitte ära unustada, et meie väiksemõõtmeline kultuur tahab 
vahest ehk ka olla osanikuks suures maailmaarhitektuuris. Mingi ehitise 
omaks või võõraks tunnistamine ei pea tähendama selle automaatset klas
sifitseerimist vastavalt heaks või halvaks ning mitte sugugi kõik tähele
panuga kroonitu (olgu siis ehitis maksnud kuitahes palju miljoneid) ei pea 
mahtuma oma arhitektuuri alla. Ja kui keegi tahabki uskumatuseni avar
dada oma võimalustemaad, siis ärgu olgu see mitte jõupositsioonilt tar
gutamine, mis toimub muu loomingulisuse arvel, tallates enda alla areneva 
ehituskunsti uuenduste ning inimese-mõtte-eest heaseisjad. 
Matkamaja näitus oli vaba kõigile, kes rahvusliku arhitektuuri avaliku 
dialoogiga alustamist vajalikuks pidasid. 

102. Tiit Trummal. Tartu Inseneride Maja juurdeehitus I—IV, 
Võistlustöö. 1983—85. Aksonomeetria. 

103. Rein Miirula. Tribüün 2. 1985. 



104. Mai Lumiste. 
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MAI LUMISTE 

23. MAI 1932 -12. JAANUAR 1985 
1985. aasta ühel jaanuarikuu päeval lahkus meie hulgast ootama
tult vara kunstiajaloolane Mai Lumiste. Elurõõmus, erudeeritud, 
abivalmis ja südamlik kolleeg, inimene, kelle väärtust kultuuriloos 
me pole jõudnudki veel kindlaks määrata. 

Eesti kunstiajaloo suurkujude rea avab Wilhelm Neumann, temale 
järgnevad Sten Karling, Armin Tuulse, Voldemar Vaga. Samasse 
ritta võib asetada 1978. a. Tarvastu kalmistule puhkama pandud 
Helmi Üpruse. 

Mai Lumiste elutee oli lühem eelkäijate omast. 
Ta sündis 23. mail 1932. aastal Narvas. Kunstiteadlase ettevalmis
tuse sai Leningradis I. Repini nim. maali-, skulptuuri- ja arhitek 
tuuriinstituudis, mille lõpetas 1955. aastal. Tema töökohtade loetelu 
ei olnud pikk: ENSV Kultuuriministeeriumi kunstimälestiste kaitse 
inspektor 1955—1962, ENSV Teaduste Akadeemia Ajalooinstituudi 
aspirant 1962—1965 ning alates 1965. a. detsembrist — kunstiaja
loolane Vabariiklikus Restaureerimisvalitsuses ning sellest välja 
kasvanud Kultuurimälestiste RPI-s. 

Kunstiajaloolasel kuluvad paljud aastad õppimiseks ja teadmiste 
akumuleerimiseks, alles seejärel realiseerub see teaduslikes töödes. 
M. Lumiste eluteed jälgides võime täheldada tinglikult kahte 
perioodi. 

Esimesel tegeles ta põhiliselt maalikunsti ja skulptuuri probleemi
dega, peaasjalikult renessansi- ja barokiajastuga Eestis. Sel alal sai 
temast perioodi parim tundja vabariigis. Teist perioodi tähistavad 
arhitektuurialased uurimused. 

Tähelepandav on tema jäetud jälg igal tegevusalal. Kunstikaitse 
inspektorina algatas ja korraldas ta mitmete meie väljapaistvate 
kunstimälestiste restaureerimist («Surmatants», Rode, Nõtke ja 
Mustpeade altarid, Vigala maal jt.). 
Juba varakult, 1961. a., ilmub tema sulest avastusliku väärtusega 
töö «Lucia-legendi meistrist». Ka «Surmatantsu» uurimused (1964, 
1976) andsid kunstiajaloo seisukohalt uudseid ja üllatavaid tule
musi, mis jäävad püsima meie teaduslikku pärandisse. Sellest aine
vallast peab mainima veel töid Antoniuse altarist (1964) ja Michel 
Sittowist (1969). 

1966. a. ilmub artikkel Tallinna raidkunstist, 1967. a. — XV—XVI 
sajandi kunsti ekspositsioonist Kadrioru lossis. Lõpuks kirjutab ta 
peatükid sellest perioodist ENE-s, «NSV Liidu rahvaste kunstiaja
loos», entsüklopeedilises «Maailma maade ja rahvaste kunstis» ja 
«Eesti kunsti ajaloos». Lisame veel koostöös A. Karina ja E. Pihla
kuga kirjutatud «Madalmaade maalikunst 15.—17. sajandini» ja 
peatükid kogumikus «Kõrgrenessansi suurmeistrid Itaalias» (1965). 
1975. a. järgneb TRU-s väitekirja «16. saj. ja 17. saj. esimese poole 
maalikunst ja skulptuur Eestis» kaitsmine ning kunstiteaduse kandi
daadi kraadi omistamine. 

Samale teemale on pühendatud ka 1981. a. koostöös R. Kangropoo-
liga avaldatud uurimus «Tallinna maalijad ja puunikerdajad 14. ja 
15. sajandil». 
Seoses tööleasumisega arhitektuurimälestiste restaureerimise alale 
laienevad M. Lumiste huvid ka ehituskunstile. See aeg jäi aga 
liialt lühikeseks ning kahjuks ei jõudnud M. Lumiste oma teadmisi 
enam täies ulatuses realiseerida. 

Kuid ka siin olid ta töö resultaadid märkimisväärsed. 
Vaieldamatuks saavutuseks tema eluteel sai Niguliste kiriku restau

reerimine. See periood tema tegevuses kestis 15 aastat. Detailne 
ja tulemusterohke uurimistöö, rekonstrueeritava ehitusmälestise res-
taureerimiskontseptsiooni väljatöötamine ja selle ellurakendamine 
ning tööde lõpuleviimine jääb vast Mai Lumiste tänuväärsemaks 
ja kauemkestvamaks loominguliseks saavutuseks. KRPI arhiiv sisal
dab 29 M. Lumiste koostatud kausta Niguliste kiriku restaureeri
misest — ajaloolised ülevaated, väliuurimiste aruanded, ettepane
kud, rekonstruktsioonid jne. On ääretult kahju, et tema poolt jäi 
lõpetamata kirikut käsitlev suurem monograafiline ülevaade; trükist 
on ilmunud vaid selle populaarne lühikontseptsioon. Üksikutes 
artiklites (1976, 1981, 1983) on käsitletud objekti mõningaid 
aspekte. 

Teiseks tähtsamaks mälestiseks, mis restaureeriti M. Lumiste juhti
misel, on Pühavaimu kirik. Ka siin kandis tema tegevus avastus
likku iseloomu ning tulemus on jäädvustanud mälestist uues, palju-
kaunimas ilmes. 

Tallinna sakraalarhitektuuri alal oli M. Lumistest kujunemas välja
paistev eriteadlane. 70-ndatel ja 80-ndatel aastatel koostas ta Ole
viste, Pühavaimu ja Toomkiriku (ka Tallinna Raekoja) kunstiväär
tuste ülevaated (käsikirjaline materjal KRPI arhiivis). Mitmed kir
jutised on pühendatud samale teemale (1975 — «Eesti puuskulptuur 
ja nikerdkunst 16. saj. algusaastatest kuni ca. 1640», KRPI arhii
vis; koos R. Kangropooliga artikkel «Mõningatest Tallinna 15. saj. 
arhitektuuri dateerimise küsimustest» 1978. a.). Eraldi trükistest 
mainigem «Pühavaimu kirikut». 

Suur oli M. Lumiste panus Kadrioru lossi uurimises, mida tunnis
tavad mitmed säilitatavad tööd KRPI arhiivis, nendele lisaks trükis 
«Kadrioru loss» (1973), artiklid teemaga seotud üksikküsimustest 
(1975, 1980). Peatselt on oodata Kadriorgu terviklikult vaatleva 
kogumiku trükist ilmumist; M. Lumiste sulest sisaldab see pikema 
ülevaate ansambli arhitektuuriajaloolisest kujunemisest arhiividoku
mentide valgusel. 

Suur osa M. Lumiste loomingust säilub käsikirjades — KRPI arhii
vis on üle 70 töö mitmete Tallinna ehitiste kohta. 
Mai Lumiste loomingut kroonib 1980. aastal omistatud Nõukogude 
Eesti preemia (kui üht «Eesti kunsti ajaloo» autorit). 
Ettevalmistavas staadiumis jäi pooleli töö ühe osa toimetajana 
«Eesti arhtektuurileksikonis». 

M. Lumiste võttis aktiivselt osa kunstielust. Kirjutised Eesti maali
kunstist — A. Laikmaast, A. Vardist, N. Triigist, näituseretsen-
sioonid, loengud kultuuriülikoolis, väljaande «Kunstiteadus. Kunsti
kriitika» koostamine ja paljugi muid ettevõtmisi on jälgedeks tema 
liialt lühikeseks jäänud eluteel. 

Oma reisidel raja taha (Austria, Poola, Rumeenia, Saksa DV, 
Saksa LV, Soome, Tšehhoslovakkia, Ungari) laiendas Mai Lumiste 
oma silmaringi, täiendas teadmisi, õ p p i s . . . Kahel reisil kaasnesid 
ettekanded (Austrias Eesti rõngasristidest, Saksa LV-s — Bernt 
Nõtke teemadel). 

Töökas elu on katkenud. Tema loomingulisest potentsiaalist realisee
rus vaid osa. Vaatamata sellele jääb Mai Lumiste nimi alatiseks 
Eesti kunstiajaloo põhivaramusse. Tema loomingus säilub andeka 
ja tööka inimese isiksus. 

Jevgeni Kai j undi 
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AUNIMETUSED, AUTASUD 

ENSV rahvakunstniku aunimetuse pälvis teatri
kunstnik Eldor Reuter; ENSV teenelise kunstniku 
aunimetuse skulptor Edgar Viies, metallikunstnik 
Erik-Arne Uustalu, skulptor Aime Mölder-Kuul-
busch. 

Eesti NSV Kunstnike Liidu maali 1984. a. aasta
preemia määrati Enn Põldroosile («Kalevipoeg 
linna rajamas») , Ando Keskkülale («Koit ja Hä
marik») ja Andres Toitsite («Pidulik vaikelu»). 

Eesti NSV Kunstnike Liidu graafika 1984. a. 
aastapreemia määrati Naima Neidrele (väljapa
neku eest graafika aastapreemiate näitusel) . 

Eesti NSV Kunstnike Liidu kunstiteadlaste sekt
siooni 1984. a. aastapreemia määrati Irina Solo-
mõkovale (monograafia «Hando Mugasto» — 
«Kunst», 1984); kunstikriitika preemia määrati 
Mai Levinile (artiklite eest «Eesti puugravüür» — 
SV 21. 12. 1984, «Eesti graafikud VI Tallinna 
triennaalil» — «Kunst», nr. 2, 1984 ja « tes t i 
monotüüpia» — RKM «Kogude teatmik», 1884 ning 
näituse «Eesti puugravüür» koostamise eest 1984). 

Eesti NSV Kunstnike Liidu noortekoondise aasta
preemiad said maalijad Silva Eher ja Rein Kelp-
man, graafik Andres Tali, kunstiteadlane Tamara 
Luuk, kujundaja Mari Kurismaa, klaasikunstnik 
Kai Koppel, tekstiilikunstnik Riina Tomberg ja 
keraamik Ruth Treimuth. 

«Sirbi ja Vasara» 1984. a. preemiad määrati : 
Leo Gensile (artikli «Kutseegoism ja ehituskeeld 
vanalinnas» — SV, nr. 6), Jüri Kuuskemaale 
(artikli «Kutseegoism ja ehitusihad vanalinnas» 
— SV, nr. 6). 1984. a. kunstipreemia määrat i 
Concordia Klarile (Jaan Krossi romaanile «Kolme 
katku vahel» mõeldud illustratsioonide eest). 

ELKNÜ kunstipreemia pälvis Ando Keskküla vii
maste aastate tugeva sotsiaalse kõlajõuga maali-
loomingu eest. 

ENSV Kultuuriministeeriumi ja ENSV Kunstnike 
Liidu poolt väljakuulutatud ENSV vabastamise 
Suures Isamaasõjas saavutatud võidu 40. ja ENSV 
45. aastapäevale pühendatud temaatilise kunsti 
ideekavandite konkursil pälvis I preemia Hille 
Palm, II preemia Jaak Soans, Margus Kadarik, 
Mariann Kallas, III preemia Tõnu Määrand, 
Edgar Viies, Olo Oun, Ehalill Halliste. 

Põlva rajooni portreepreemia '84 määrati Nikolai 
Kormašovile («Heinaline»). 

Riias II Balti liiduvabariikide noorte tarbekunst
nike tööde näitusel pälvisid Läti NSV Kunstnike 
Liidu ja Läti NSV Kultuuriministeeriumi preemia 
tekstiilikunstnik Helen Kauksi ja metallikunstnik 
Olle Kõuts, kultuurilehe «Literatura un Maksla» 
preemia tekstiilikunstnik Katrin Pere, ajakirja 
«Mäksla» preemia metallikunstnik Irene Jürna ja 
Läti Noorte Literaatide Ühingu preemia tekstiili
kunstnik Signe Lepasaar. Näituse medalitega 
autasustat i Katrin Peret, Ene Parsi, Indrek Hirve, 
Mai Järmutit ja Reda Marksi, diplomid said Kat
rin Amos, Mari Pärtelpoeg, Kai Koppel, Signe 
Lepasaar ja Ruth Treimut. 

Skulptuurikvadriennaalil «Riga '84» pälvis Aime 
Jürjo 9. Mai nim. kalurikolhoosi preemia, eripree
miaga autasustat i Jaak Soansi, näituse medali ja 
diplomi sai Rillo Kuld ning diplomi Ellen Kolk ja 
Tõnu Määrand. 

Vilniuse VI maalitriennaalil pälvis Andres Tolls 
ühe peapreemiatest, Vilniuse Linna RSN Kultuuri
osakonna preemia sai Jaan Elken, Ametiühingute 
Nõukogu preemia Miljard Kilk. 

XVII üleliidulisel filmifestivalil Kiievis pälvis 
Rein Raamat filmi «Põrgu» eest I auhinna ja 
diplomi. 

II Raamatukunstitriennaalil Vilnius '84 pälvis 
peapreemia «Merevaik» Concordia Klar, preemiad 
pälvisid Vello Vinn, Avo Keerend ja Sirje Eelma 
ning diplomid Jüri Arrak, ülle Meister ja Tiina 
Reinsalu. 

«Kodumaa» auhinna '84 pälvis Evi Pihlak kirju
tiste eest kunstnikest Tiit Pääsukesest, Mare Vin
dist, Andres Toltsist ja Tõnis Vindist. 

ELKNÜ Haapsalu Rajoonikomitee kunstipreemiad 
noorkunstnikele eduka esinemise eest vabariiklikul 
noorte kunstnike teoste näitusel pälvisid skulptor 
Mati Karmin, maalikunstnik Urmas Pedanik ja 
keraamik ülle Rajasalu. 

Eesti NSV Kunstnike Liidu kunstiõpetaja aasta
preemia 1984 määrati E. Vilde nim. Pedagoogilise 
Instituudi õppejõule Senta Kivistikule. 

Eesti NSV, Läti NSV, Leedu NSV plakatitriennaa-
lil Tallinnas «Balti plakat '84» pälvis ühe peapree
miatest Tõnu Soo, diplomid Jüri Kass, Tõnis Vint 
ja eripreemiad Villu Järmut, Enn Kärmas, Volde
mar Kullarand, Viktor Sinjukajev, Aili Ermel, 
Margus Haavamägi, Andrei Kormašov, Lemmi 
Seppel ja Tiit Jürna. 

Tallinnas toimunud Balti liiduvabariikide ja Val
gevene NSV XVI raamatukuiistikonkursil pälvis 
Vive Tolli II järgu diplomi (lasteraamatu «Suur 
suislepapuu» huvitava kunstilise lahenduse eest). 
Vilniuses toimunud IV karikatuuri näitusel «Ho
mo sapiens» pälvis Aarne Vasar oma väljapane
kuga hõbehamba (näituse II preemia). 

Maarahva hulgas tehtava kunstipropaganda ja 
kasvatustöö eest pälvis NSVL Kunstnike Liidu 
rändauhinna Eesti NSV Kunstnike Liit (6. aprill, 
1984). 

NSVL Rahvamajanduse Saavutuste Näituse hõbe
medali pälvisid Laulik Kokamägi, Evi Tihemets 
ning pronksmedali Uno Roosvalt ja Marje Üksine. 
Tšehhoslovakkias Banska Bystricas VIII puugra
vüüri ja -lõike biennaalil pälvis Enno Ootsing 
audiplomi. 

Poolas X Krakovi graafikabiennaalil sai Vive Tolli 
eripreemia. 

Jugoslaavias Rieka joonistustebieiinaalil oälvis 
Herald Eelma preemia. 

1984. A. KUNSTINÄITUSED 

Draakoni Galeriis 

Tallinna Kunstihoones 

20. I — 6 . 

3. II — 5 . 

16. III — 

7. IX -

20. IX 

II Maali aastapreemiate näitus. (Esi
tati 40 maali (40 autoril t) . 

III Kujundusalane näitus «Ruum ja 
vorm IV». 

8 IV Tallinna kunstnike tööde kevad
näitus I (graafika ja skulptuur) . 
Esitati 85 graafilist lehte 39 auto
rilt ja 37 skulptuuri 27 autorilt. 

16. IV — 14. V Tallinna kunstnike tööde kevad
näitus II (maal, akvarell, pastell). 
Esitati 85 maali 53 autorilt ja 32 
akvarelli 16 autorilt. 

30. V —25. VI Eesti NSV Riikliku Etnograafia
muuseumi 75. aastapäeva tähistav 
näitus «Eesti rahvakunst». Ekspo
neeritud oli 1500 rahvakunstieset. 

5. V I I — 2 . IX Eesti NSV, Läti NSV ja Leedu 
NSV plakatitriennaal «Balti pla
kat '84». Esitati Läti N S V s t 115 
plakatit 28 autorilt; Leedu NSV-st 
104 plakatit 40 autorilt ja Eesti 
NSV-st 170 plakatit 67 autorilt. 

16. IX Rootsi kunstnike Solweig ja Knud 
Stampe loomingu näitus. 

- 7. X Kunstnike — Suure Isamaasõja 
veteranide teoste näitus. Esitati 
98 maali 23 autorilt; 76 graafilist 
lehte 11 autorilt; 22 skulptuuri 
7 autorilt; 35 tarbekunstiekspo-
naati 5 autorilt. 

2. XI —9 . XII Vabariiklik tarbekunstinäitus. Eks
poneeriti 793 tööd 176 autorilt. 

21. XII —13. I ENSV Kunstifondi Tallinna Kom
binaadi «Ars» juubelinäitus. 

Kunstisalongis 

Jaanuar is — Kaljo Põllu graafika ja Mare Mikofi 
skulptuurid; jaanuaris-veebruaris — Ilmar Kruu
samäe maalid, Ervin Õunapuu akvarell ja graa
fika ning Hille Palmi väikeplastika; veebruaris — 
Helen Kauksi tekstiil ning Larissa ja Viktor Sinju-
kajevi plakat; märtsis — Teatri-, kino- ja tele-
kunstnike tööde näitus; märtsis-aprillis — Katrin 
Amose ehted ja Lemming Nageli maalid; aprillis-
mais — Vello Vinna graafika; mais — Tiina 
Reinsalu graafika ja Valerian Loigu maalid; 
mais-juunis — Georgi Markelovi skulptuurid 
ja Margareta Fuksi akvarellid; juunis-juu-
lis — Lembit Saartsi maalid (juubelinäitus) ja 
Kersti Karu keraamika; juulis — Milvi Tšesnokovi 
tekstiil (juubelinäitus) ja Kai Saare moekunstinäi-
tus ning Kai Koppeli klaas; juulis-augustis • -
Aleksander Salmini maalid ja akvarellid ja Aino 
Tõnissoni skulütuurid (juubelinäitus); augustis-
septembris — Jorma Hautala maalid ja skulptuu
rid (Soome külal isnäitus); septembris — Andrei 
Pozdejevi maalid (Krasnojarski külalisnäitus) ja 
Ede Kurreli metallehistöö; septembris-oktoobris - -
Ilmar Malini teoste näi tus ja Miralda Pajumaa 
vaibad; oktoobris-novembris — Autoriplakat '84 ja 
noorte plakatistide Jüri Kassi, Margus Haavamägi , 
Priit Rea grupinäi tus; novembris — Heino Kivi
halli kirjagraafika ja tarbegraafika grupinäitus; 
novembris-detsembris — Figuur keraamikas ja' 
Silja Lambi maalitud kangad ja kleidid; detsemb
ris — Hillar Jaanuse maalid ja Leida Ilo metall
ehistöö 

II — 3 . III 

III 
IV-
V -

VI • 
VII 

VIII 
IX — 

X — 
X -

28. 
25. 

XI 
XII 

Leonhard Lapini graafika näitus
müük. 

— 7. IV Sirje Runge maalide näitusmüük. 
— 8. V Eha Henningu klaasi näitusmüük. 
10 VI Malle Leisi maalide ja akvarellide 

näitusmüük. 
- 8 . VII Vive Tolli graafika näitusmüük. 
— 4. VIII Lembit Sarapuu maalide näitus-

m ü ü к. 
— 2. IX Miniskulptuuride näitusmüük. 
29. IX Moekunstnike Luule Heaposti, 

Kristel Hmelnitski ja Mari Kana-
saare tööde näitusmüük. 
Jüri Arraku õlimaalid loomadest. 
Naima Neidre graafika näitus
müük. 

— 21. XIITarbekeraamika näitusmüük. 
— 12. I Maret Olveti graafika näitus

müük. 

28. X 
-25. XI 

Tartu Kunstnike Majas 

13. 1 — 12. II Tallinna graafikud. 
20. I — 5 . II Ivan Sokolovi mälestusnäitus 

(stuudio ruum). 
17. II — 18. III Ellinor Piipuu keraamika. 
23. I I I — 3 0 . IV Tallinna kunstnike grupinäitus 

«ANK '20». 
8. V — 20. V Jaapani laste joonistused. 
25. V — 8 . VII Tartu «Ars-i» toodang. 
13. VII — 12. VIIILäti noored maalijad. 
15. V I I I — 2 . IXTartu sõpruslinnade fotonäitus. 
7. IX — 7. X Vabariiklik noorte tarbekunstinäi

tus . 
12. X — 18. XI Tartu kunstnike sügisnäitus. 
23. X I — 2 3 . XII Kaljo Põllu juubelinäitus. 

ENSV Teaduste Akadeemia Raamatukogu fuajees 

Paul Luhteini looming. 

Raemuuseumis 

Eino Mäelti klaasinäitus. 
Villu Tootsi kalligraafia näi tus. 

Ajakirjandusmajas 

Konstantin Mihhailovi personaalnäitus. 
Ruudi Treu akvarellinäitus. 

Laste Loomingu Majas 

Oskar Raunami juubelinäitus. 
Ruth Heidoki, Sirje Kriisa ja Eve Vetemaa nahk 
ehistööde näi tus. 

Tallinna Linnamuuseumis 

Tallinna kunstnike eksliibrisenäitus. 
Vilja Volensi klaas ja ehted. 
Mare Saare klaasi näitus. 

Tallinna Kinomajas 

19. IV — 3 1 . V Heinz Valgu portreekarikatuurid. 
11. Vt — 16. VIII Epp-Maria Kokamägi pildid. 
20. IX — 16. XI Peeter Mudisti maalid. 

Tallinna Tantsutares 

Karikatuurinäitus «Mis siin naerda on?» 

ENSV Kunstifondi rändnäitused 

toimusid 37 punktis. Eksponeeritud oli maali, 
graafikat, akvarelli, pastelli ja tarbekunsti . Perso
naalnäitustega esinesid Ester Roode, Tõnis Vint, 
Epp Kokamägi, Lea Valter, Margarete Fuks, Anu 
Raud, Evi Tihemets, Ilmar Torn. Tartu kunstni
kest Ilmar Malin, Harri Pudersell, Endel Taniloo, 
Erich Arrak, Efraim Allsalu ja Johannes Uiga. 

OSAVÕTT KUNSTINÄITUSTEST VÄLJASPOOL 
EESTI NSV-d 

Nõukogude Eesti graafika näitus Gurjevis. Eks
poneeritud oli 59 tööd 21 autorilt. 
Leningradi Kirjanike Majas Toomas Vindi 20 maa
list koosnev näitus. 
Ust-Kamenogorskis Nõukogude Eesti graafika näi
tus . Esitati 59 tööd 21 autorilt. 
Läti NSV Valka Koduloomuuseumis eesti ja läti 
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kunstnike nahkehistööde näitus (Aino Lehis, Rün
da Määrand, Urmas Orgusaar ) . 
Vilniuses IV karikatuurinäitus «Homo sapiens», 
kus meie vabariiki esindas 18 autorit. 
Komsomolskis Amuuril Nõukogude Eesti graafika 
näitus. Esitati 40 tööd 20 autorilt. 
Riias «Latvija» näitusesaalis II Balti vabariikide 
noorte tarbekunstnike tööde näi tus. 
Semipalatinskis Nõukogude Eesti graafika näitus, 
esitati 21 autorilt 59 tööd. 
Riias Teaduse Majas Maret Olveti graafika ja 
eksliibriste näi tus. 
Uralskis avati Nõukogude Eesti graafika näitus. 
Ekspon. 59 tööd 21 autorilt. 
Novosibirskis Teadlaste Majas Ando Keskküla ja 
Tiit Pääsukese 29 maalist koosnev näitus. 
Temirtaris Nõukogude Eesti graafika näitus, kus 
eksponeeriti 21 autorilt 59 graafilist lehte. 
Petropavlovskis Kamtštski oblasti raamatukogus 
Nõukogude Eesti graafika näi tus. Esitati 40 tööd 
20 autorilt. 
Vilniuse VI Balti vabariikide maalitriennaal (46 
maali, 15 autoril t) . 
Graafikute grupinäitus Riias. (Jüri Okas, Alleks 
Kütt, Illimar Paul ja Vladimir Taiger) . 
Gruusias Tbilisi Kunstnike Majas eesti maali- ja 
tarbekunsti valiknäitus. Esitati 45 maali ja 209 
tarbekunstiteost. 
Riia skulptuurikvadriennaal «Riga '84». 
Maret Olveti graafika ja eksliibriste näitus Riia 
Teaduse Majas. 
II üleliiduline joonistuste näitus Moskva Kunst
nike Keskmajas (33 eksponaati, 16 autorilt) . 
XVII üleliiduline filmifestival Kiievis. 
II raamatukunst i t r iennaal Vilniuses. 
Üleliiduline näitus «Maa ja rahvas» Moskva Kesk-
näitusesaalis. 
Norras Stavangeris Kaljo Põllu graafika näitus 
«Tuule ja vee lapsed» (40 tööd). 
Soomes Helsingi Ülikooli Raamatukogus Kallo 
Põllu «Kodalased» ja eesti maastikud (25 graafi
list lehte). 
Soomes lvi Laasi ja Elo-Reet Järve nahkehistööde 
näitus. 
Eesti plakat Soomes (55 plakatit, 26 autorilt) . 
Concordia Klari ja Herald Eelma graafika Soo
mes. 
Bratislavas Balti vabariikide eksliibrisenäitus, kus 
meilt oli eksponeeritud Hugo Hiibuse, Riho Lahi, 
Lembit Lepa, Evald Okase ja Maret Olveti tööd. 
Stockholmis Skandinaavia Balti Instituudi ruumes 
Vive Tolli graafika näitus. 
Stockholmis Skandinaavia Balti Instituudi ruumes 
Evi Tihemetsa graafika. 
Stockholmis Skandinaavia Balti Instituudi ruumes 
Heinz Valgu šaržid. 
Stuttgardis NSV Liidu dekoratiiv-tarbekunsti näi
tus (29 tööd, 14 autorilt) . 
Brno Kunstide Majas eesti nahkehistööde näitus. 
(150 tööd 12 autoril t) . 
Varssavi plakatibiennaal (45 plakatit, 29 autorilt) . 
Evald Okase graafika Põhia-Aafrikas. 
Eesti plakat Kanadas (27 tööd. 8 autoril t) . 
ENSV teatri- ja kultuuriplakatite näi tus Lahtis. 
VIII puugravüür i ja -lõike biennaal Banska Byst-
ricas. 
Malle Leisi tööde näitus Ameerikas. 
Eesti graafika Kanadas. 
Evald Okase graafika Hyvinkääl. 

ENSV RIIKLIKUS KUNSTIMUUSEUMIS 

Näitused Kadrioru lossis 

Kuni 27. II eksponeeriti 5 saalis näitust «Kunstni
kud Kügelgenide suguvõsast» . 
16. I jätkus Andrus Johani joonistuste väljapanek 
kahes saalis. 
22. 1 — 10. III oli avatud Arnold Akbergi 90. juu
belile pühendatud näitus. 
14. I I I — 2 9 . IV toimus Tõnis Vindi personaalnäi
tus. 
6. IV—14. V toimus näitus «Portree eesti ja 
Nõukogude Eesti maalikunstis». 
3. V — 20. V oli avatud Aleksandr Kuprini ja Ilja 
Maškovi maalide näitus Riikliku Vene Muuseumi 
kogudest. 
18. V — 1 8 . VI tutvustati läti maaliklassikat. Näi
tuse koostas Läti NSV Riiklik Kunstimuuseum. 
23. v — 25. VI eksponeeriti kahes saalis Mari 
Adamsoni monotüüpiate näitust. 
22. v i — 3. IX kestis ülevaatenäitus Nõukogude 
Eesti uuemast maalikunstist . 
29. V I — 2 4 . VII eksponeeriti kunstiteaduste dok
tori prof. Voldemar Vaga joonistusi. Näitusega 
tähistati prof. Vaga 85. sünnipäeva. 
27. VII — 10. IX oli avatud J. Muksi mälestus
näitus. 
7. IX — 15. X eksponeeriti näitust «Art Deco ja 
uusasjalik stiil eesti kunstis». Näitus jätkas eesti 
kunstipärandi vaatlemist stiilide kaupa. 
13. IX — 15. X toimus Ando Keskküla personaal
näitus. 
18. X—28 . XI oli avatud Nikolai Triigi 100. sün
niaastapäevale pühendatud näitus, toimus pidulik 
õhtu ja konverents. 

7. XII avati Voldemar Väli 75. sünnipäevale pü
hendatud näitus. 
6. XII avati ekspositsioon, mis andis ülevaate 
puugravüüris t eesti kunstis. Graafika vaatlemist 
tehnikate kaupa on kavas jätkata edaspidi. 
Seoses keskaegse kunsti eksponaatide ülekolimi-
sega Niguliste Muuseum-Kontserdisaali avati 
18. oktoobril nn. pikas saalis väljapanek, kus 
eksponeeritakse Lääne-Euroopa 16.—18. saj . maali 
näiteid RKM kogust. 

Kohtla-Järve Filiaalis 

6. I — 6 . III toimus näitus, mis andis ülevaate 
E. Viiralti loomingust (RKM kogu põhjal). 
2. 1 — 21. I eksponeeriti «Viru» fotoklubi liikmete 
teoste näitust «Teel». 
22. 1—27. III toimus sama fotoklubi liikme 
A. Leki personaalnäitus «Pamiiri etüüdid». 
22. I — 10. II eksponeeriti Kohtla-Järve Kunsti
kooli plakatinäitust. 
8. I I — 5 . III oli kohalikul kunstipublikul võima
lik tutvuda ülevaatega Jaan Koorti loomingust. 
Näitus toimus kunstniku 100. sünniaastapäevale 
pühendatud ürituste raames. 
12. I I — 5 . III oli väljas «Viru» fotoklubi näitus 
«Alutaguse maraton». 
6. III eksponeeriti vabariiklikku fotovõistlusnäitust 
«Maafoto» ning kõrsehistöid. 
1. IV—19. IV tutvustat i Balti vabariikide VT fo
tonäitust «Merevaigumaa». 
19. IV—17 . V oli avatud Kohtla-Järve kunstnike 
kevadnäitus. 
5. VI — 30. VI eksponeeriti Kohtla-Järve Kunsti
kooli õpilaste loomingut. 
5. VI — 30. VI oli avatud Tõnis Vindi personaal
näitus. 
19. IV—18. V tutvustati Jõhvi Pioneerimaja foto
ringi liikmete loomingut. 
4. VI — 18. IX tutvustati RKM kogus asuvate 
Lääne-Euroopa maalikunstnike teoste koopiaid. 
31. VII — 10. X demonstreeriti Mari Adamsoni 
monotüüpiaid. 
28. IX — 30. X eksponeeriti fotoklubi «Viru» liik
mete loomingut. 
19. IX — 10. X oli avatud ENSV ia Kohtla-Järve 
vabastamisele pühendatud Kohtla-Järve kunstiklubi 
sügisnäitus. 
I. X — 28. X toimus Viru fotoklubi näitus «Maestro 
Eino Nurk 60». 
II. X — 22. XI eksponeeriti Saima Sõmera vaipu 
ja keraamikat. 
25. X — 17. XII eksponeeriti filiaalis Kohtla-Järve 
I Keskkooli õpilaste loomingut. 
29. XI — 17. XII tutvustati kunstiajaloo doktori 
prof. Voldemar Vaga akvarelle ja joonistusi. 
1. XI — 30. XI oli avatud «Viru» fotoklubi näitus 
«Pamiiri etüüdid». 
1. X I I — 3 1 . XII toimus Miassi fotoklubi «Im
pulss» näitus. 
19. XII — 31. XII tutvustati Leningradi kunstniku 
Marina Kozlovskaja loomingut. 

Tarbekunstimuuseumis 

6. I — 19. II oli avatud näitus, mis andis üle
vaate eesti ja Nõukogude Eesti medalikunstist. 
24. II — 15. IV tutvustati tarbekunsti Johannes 
Mikkeli erakogust. 
20. IV — 17. VI oli avatud näitus «Eesti köite-
kunst ja kaunistatud nahatööd 20. saj . esimesel 
poolel.» 
22. V — 22. VII eksponeeriti leedu keraamiku Liu-
cija Šulgaite loomingut. 
27. V I I — 9 . IX oli avatud Saima Sõmera perso
naalnäi tus, eksponeeriti kunstniku keraamikat ja 
vaipu. 
14. IX — 30. IX toimus Albert Hanseni mälestus
näitus. 
10. X — 1 1 . XI oli väljas Saksa DV klaasikunst 
Schwerini Riikliku Muuseumi kogudest. Näitus 
toimus SDV kultuuripäevade raames. 
16. XI — aasta lõpuni tutvustati Nõukogude Eesti 
portselanimaalijate loomingut. 

Adamson-Ericu Muuseumis 

avati 17. oktoobril näitus «Adamson-Ericu vaiba-
kavandid». 

21. nov. 1984. a. avati Niguliste Muuseum-Kont-
serdisaal ekspositsiooniga «Eestis säilinud 15.— 
17. saj . kunst». 
12. nov. 1984. a. avati Kristjan Raua majamuu
seum. Ekspositsioon annab ülevaate kunstniku 
elust ja loomingust. 

Väljaspool vabariiki 

2. III — 1 . IV oli Läti NSV Riiklikus Kunstimuu
seumis avatud näitus «Eesti maalikunsti klassika 
19. saj . II poolel». Eksponeeriti 58 maali 10 auto
rilt. 
29. V — 23. VI toimus Üleliiduline Restaureeri-

misnäitus Moskvas. ENSV Ekspositsiooni sellele 
näitusele koostas RKM-i restaureerimisosakond. 

ENSV rajoonides ja Tallinnas toimus 57 ränd
näitust. Näitusi originaalidest organiseeriti 51, 
reprodest 6. 
Uutest teemadest eksponeeriti Tõnis Vindi loomin
gut Rakvere ja Pärnu Rajoonidevahelistes Kodu
loomuuseumides, E. Allsalu maale Tamsalu Kul
tuurimajas ja Jäneda Näidissovhoostehnikumis, 
A. Akbergi teoseid Pärnu Koduloomuuseumis, 
L. Mikko maale Rapla Administratiivkeskuses, 
Viktor Karruse personaalnäitus toimus Jäneda 
NST-s ja Kuressaare külanõukogus; näitust 
«Autoportree Nõukogude Eesti maalis» eksponee
riti Paide ja Rakvere Rajoonidevahelistes Koduloo
muuseumides, J. Muksi mälestusnäitust Pärnu 
Koduloomuuseumis, M. Adamsoni monotüüpiaid 
Paide Koduloomuuseumis, Nõukogude Eesti maali
kunsti valikut ENSV Plaanikomitees ja näitust 
«Kunstnike-veteranide looming» Juhtivate Töö
tajate Kvalifikatsiooni Tõstmise Instituudis. 

Statistikat 

Kadrioru lossi külastas 1984. a. 166 492 inimest, 
neist 85 572 ekskursanti, ekskursioone oli 2806, 
millest juhiti 403. 
Kohtla-Järve Filiaalis oli 59 294 külastajat, neist 
ekskursante 20 507, filiaali külastas 631 ekskur
siooni, millest juhiti 592. 
Tarbekunstimuuseumi külastas 60 607 inimest, 
kelle seas ekskursante oli 31 889. Ekskursioone oli 
kokku 1090, neist juhiti 103. 
Niguliste Muuseum-Kontserdisaali külastas 
21. X I — 3 1 . XII 21534 inimest, nende seas 5575 
ekskursanti. Ekskursioone oli 242, neist juhiti 
223. 
Adamson-Ericu Muuseumit külastas 16 857 inimest. 
Ekskursante oli 1584, ekskursioone 110, millest 
iuhiti 42. 
Kristian Raua majamuuseumit külastas 12. XI — 
31. XII 1984. a. 424 külastajat, ekskursante oli 
97. Kuuest ekskursioonist juhiti 5. Kogu muu
seumi külastas 325 208 inimest, nende seas oli 
ekskursante 145 224, ekskursioone 4885, neist juhiti 
muuseumi töötajate poolt 1368. 
Rändnäitusi külastas 108 173 inimest. 
Muuseumi kollektiivi poolt loeti 242 loengut, neist 
rajoonides 208. 
Loenguid kuulas 11711 kuulajat. 
Kultuuriülikoolide üritusi viidi läbi 106. 
Muuseumi statsionaaris jätkus sari «Portree läbi 
sajandite». 
Hispaania kunsti suurkujude Diego Veläzqueze 
ja Francisco Gova loomingut käsitles Eha Komis-
sarov, Inglise 18. saj . portreed Ebe Nõmberg, 
Prantsuse barokk- ja rokokooportreed Mai Levin, 
Prantsuse klassitsistlikku portreed Tiina Abel, 
romantismiajastu portreed Tiina Abel, biidermeier-
portreed Anu Liivak, realistliku koolkonna port
reed Juta Kivimäe. 
Sarja «Nõukogude kunstiklassika 1917—1940» raa
mes toimusid järgmised loengud: 
Temaatilise maali meistrid — lektor Maire Toom; 
Revolutsioonilise Venemaa Kunstnike Assotsiat
sioon (AXPP) — Rita Kroon; Nõukogude Vene 
puugravüüri koolkond — Helena Risthein; Suur
kujud vene nõukogude skulptuuris — Tiina Pika
mäe. Statsionaari lektooriumidel oli 707 kuula
jat. 
Kokku juhatasid muuseumi lektorid 18 lektooriu
mi, mis asusid 6 ENSV asustatud punktis. Kuula
jaid oli 3139. 
1984. aastal korraldas muuseum näitustel 10 koh
tumist kunstnikega ning näituste arutelu. 

11. okt. 1984. a. organiseeris muuseum Nikolai 
Triigi 100-sünniaastapäevale pühendatud konve
rentsi. 
Sellel esitati järgmised ettekanded: 

Nikolai Triigi portreelooming (kunstiteaduste kan
didaat Evi Pihlak); Nikolai Triigi maastikumaali 
seosed kaasaegsete stiilidega (Eha Komissarov, 
RKM); Nikolai Triik ja rahvusromantika (Priidu 
Beier, TKM); Nikolai Triigi õpilaste ja kaasaeg
sete vähetuntud joonistusi (kunstiteaduste kandi
daat Irina Solomõkova, ENSV TA Al) ; Nikolai 
Triigi mõtteavaldusi tema artiklites ja kirjades 
(kunstiteaduste kandidaat Lehti Viiroia, ENSV TA 
Al); «Noor-Eesti» väljaannete kujundus kuni aas
tani 1917 (Siim-Tanel Annus); Nikolai Triik ja 
«Pallase kunstikool» (kunstiteaduste kandidaat 
Tiina Nurk); Ekspressionismi sugemeid Nikolai 
Triigi loomingus (kunstiteaduste kandidaat Ene 
Lamp, ERKI). 

ENSV KULTUURIMINISTEERIUMI 
TSENTRALISEERITUD NÄITUSED 

2. XI — 9 . XII oli Tallinna Kunstihoones avatud 
vabariiklik tarbekunstinäitus. 
7. IX — 7. X toimus Tartus vabariiklik noorte 
kunstnike tööde näitus. 
Kujutavat kunsti eksponeeriti Tartu Riiklikus 
Kunstimuuseumis, tarbekunsti Tartu Kunstnike 
Majas. 
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KROONIKA 1984 

6. XII 1984 — 9. I 1985 oli ENSV Rahvamajan
duse Saavutuste näitusel avatud näitus «Eesti 
nõukogude vaip 1972—1984». 
12. XII 1984 — 4. II 1985 oli Rahvamajanduse 
Saavutuste Näituse sinises paviljonis avatud üle-' 
vaatenäitus «40 aastat rahulikku loovat tööd», 
millega tähistati ENSV vabastamise 40. aasta
päeva. 
14. V — 5. VI toimus Toomas Vindi personaalnäi
tus Tööstus-Tootmiskoondises «Marat». 
17. V— 17. VI oli avatud Tartu Riiklikus Kunsti
muuseumis Tartu kunstnike kevadnäitus. 
22. VI — 29. VII oli Tartu Riiklikus Kunstimuu
seumis avatud vabariiklik tekstiilinäitus. 

Teistes liiduvabariikides 

1984. aasta detsembris oli Moskva Maneežis ava
tud ENSV osakond üleliidulisel kujutava kunsti 
näitusel «Maa ja rahvas». 
25. 1—7. II toimus Leningradi Kirjanike Majas 
Toomas Vindi personaalnäitus. 
1984. a. veebruaris oli Riia näitusesaalis «Lat-
vija» Vabariikidevaheline Suure Isamaasõja 40. 
aastapäevale pühendatud näitus. 
20. XI—24. XII toimus Novosibirski Teadlaste 
Majas A. Keskküla ja T. Pääsukese maalide näi
tus. 
Nõukogude Eesti graafika valikuid eksponeeriti 
7. V — 19. V Komsomolskis Amuuril; 20. IX — 
19. X Petropavlovskis Kamtšatkal; 21. X I — 4 . I 
1985 Gurievis: 10. IV — 15. VI Ust-Kamenoeors-
kis; 5. XI —20. XII Semipalatinskis; 17. XI — 
20. XII Temirtanis. 

Välisnäitused ENSV-s 

Saksa DV raamatu- ja filateelianäitus oli 10. X — 
9. XI avatud Tallinna Linnamuuseumis. 
SDV graafikat ja plakatit demonstreeriti samal 
ajal Kiek in de Kökis. 

Näitused välismaal 

Eesti nõukogude graafikanäitus oli 1984. a. ava
tud Kanadas. 
Eesti tarbekunsti osa üleliidulist tarbekunsti tut
vustaval näitusel Stuttgardis Saksa LV-s 7. XI — 
30. XI. 
Samal ajal tutvustati samuti üleliidulise näituse 
raames Nõukogude Eesti keraamikat Saksa LV-s. 

TARTU RIIKLIKUS KUNSTIMUUSEUMIS 

Näitused statsionaaris 

21. XII 1983 avatud Jaan Koorti juubelinäitus 
suleti 22. I 1984. 
25. 1—26. II oli Tartu Riikliku Kunstimuuseumi 
kujutava kunsti kaugõppekursuse XX lennu lõpe
tajate ja varasematel aastatel lõpetanute tööde 
näitus. Eksponeeriti 62 õlimaali, akvarelli, graafi
list lehte 2 lõpetajalt ja 40 lõpetanult. Ilmub 
nimestik. 
28. 1—26. II tutvustati 1960-ndate aastate eesti 
graafikat ja skulptuuri. Eksponeeriti 62 estampi, 
32 joonistust ja akvarelli, 28 skulptuuri. Kokku 
121 teost 52 autorilt 
1. I I I — 1. IV oli avatud Henno Arraku joonis
tuste ja eksliibriste näitus. Esitati 111 tööd. 28. III 
kohtus autor Tartu Kultuurirahvaülikooli kuju
tava kunsti osakonna kuulajatega. Ilmub kataloog. 
2. III — 1. IV oli avatud Peeter Mudisti maalide 
ja skulptuuride näitus. Eksponeeriti 41 maali ja 
10 skulptuuri. Ilmus plakat-nimestik. 
11. IV— 13. V oli avatud ENSV Riikliku Etno
graafiamuuseumi 75. a. juubeli näitus «Eesti 
rahvakunst». Eksponeeriti 1146 rahvakunstieset. 
17. V—17. VI toimus Tartu kunstnike kevad
näitus. Esines 55 autorit 144 teosega, sealhulgas 
70 õlimaali, 23 akvarelli ja pastelli, 29 graafilist 
lehte ja 22 skulptuuri. Ilmus nimestik. 
8. VI — 17. VI tutvustati Aleksander Vardi 19 hil
juti muuseumile omandatud maali. 
22. V I — 2 9 . VII oli avatud vabariiklik tekstiili
näitus. Eksponeeriti 84 tekstiili 46 kunstnikult. 
Näitusega jätkati kaasaegse tarbekunsti tutvusta
mist erialade kaupa. Ilmus nimestik. 
4. V I I I — 2 . IX toimus näitus «Fotograafia ja 
kunst». Esitati 147 teost (maal, graafika, foto) 
37 autorilt. Ilmub kataloog. 
4. VIII — 2 . IX oli avatud eesti kunstnike rinde-
joonistuste näitus, pühendatud Tartu vabastamise 
40. aastapäevale. Eksponeeriti 63 joonistust 14 
autorilt. 
7. IX — 21. X toimus vabariiklik noorte kunstnike 
teoste näitus. Esitati 54 õlimaali, 28 akvarelli ja 
pastelli, 69 graafilist lehte ja joonistust ning 
23 skulptuuri, kokku 174 teost 97 autorilt. Ilmus 
nimestik. 5. X oli näituse arutelu. 
20. IX — 19. X oli Juhan Muksi mälestusnäitus, 
tutvustati 15 maali. 
26. X — 4. XII oli avatud nelja skulptori grupi-
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näitus, esinesid Tamara Ditmane (14), Anu Põder 
(12), Külli Tammik (21) ja Ekke Väli (13). Kokku 
eksponeeriti 50 skulptuuri. Ilmub kataloog. 
26. X — 4. XII toimus Silvia Jõgeveri teoste näi
tus. Eksponeeriti 61 maali, akvarelli, joonistust. 
Ilmub kataloog. 
7. XII avati Nikolai Triigi juubelinäitus. Esitati 
132 teost (maale, akvarelle, pastelle, joonistusi). 
Toimus teaduslik konverents. 

Väljaspool muuseumi 

16. 1 — 4. III tutvustati Viljandi teatris «Ugala» 
Kaljo Põllu graafilist sarja «Kodalased», 22 lehte. 
21. I — 13. II oli Viljandi Koduloomuuseumis ava
tud valik E. Viiralti graafikast, 20 lehte. 
26. III — 10. VI eksponeeriti Elva Koduloomuu
seumis 26 akvarelli Arnold Simsoni loomingust. 
21. IV—19. VI tutvustati Viljandi teatris «Uga
la» valikut Peeter Mudisti maalide näituselt, 
kokku 12 teost. 
21. VI — 18. VII oli Kohtla-Järve Põlevkivimuu-
seumis avatud näitus Tartu kunstnike töödest. 
Eksponeeriti 49 teost 27 autorilt. 
8. V I — 6 . IX tutvustati ETKVL-i tootmiskoon
dise «Kooperaator» kohvikus Linda Lepiku 
15 maali. 
3. V I I I — 2 5 . VIII eksponeeriti Elva Koduloomuu
seumis 24 maali Lembit Saartsi loomingust. 
21. IX —26. XII tutvustati ETKVL-i tootmiskoon
dise «Kooperaator» kohvikus 13 lehte Kaljo Põllu 
graafilisest sarjast «Kodalased». 
29. X — 30. XI oli Viljandi teatris «Ugala» eks
poneeritud valik vabariiklikult noorte kunstnike 
näituselt, kokku 14 maali 10 autorilt. 
20. XII avati Kohtla-Järve Põlevkivimuuseumis 
näitus «Eesti maastikumaal 1970-ndail aastail» 
(TKM-i kogust) . Esitati 43 teost 20 kunstnikult. 
28. XII avati Viljandi raj . Saarepeedi Kultuuri
majas Kaljo Põllu graafilisest sarjast «Kodala
sed» näitus, esitati 13 lehte. 

Originaalteoste rändnäitusi 
eksponeeriti 1984. a. 29 paigas. 
Tutvustati 12 teemal. 

Lektoorium: 1984. a. jaanuaris jätkus loengusari 
«Romantismiajastu kunst». Käsitleti teemasid: 
Ampiirist biidermeierini (M. Pill, L. Mehilane), 
Inglise maastikumaal: J. Constable, W. Türner 
(R. Varblane), Ameerika romantismiajastu kunst 
(E. Asu-Õunas), Romantism muusikas ja F. Liszt 
(T. Jä rg ) . 
18. V oli kunstiteoreetiline päev «Väljaspool suurt 
kunsti». Räägiti teemadel: Kitši mõistest 
(R. Varblane), Filister ja tema kunst, biidermeier 
Saksamaal (P. Beier), Kits ja disain (S. Vahtre), 
Fotolavastuslik meetod hea ja halva maitse tee
nistuses (T. Soo), Kits ja elu (J. Kaplinski). 
5. IX oli ettekannete päev «Fotograafia ja kunst». 
Esineti teemadel: Hüperrealism — nagu ta tahab 
olla (A. Keskküla), Foto kasutamisest graafikas 
(Ü. Emmus), Kuidas hinnata eesti fotorealismi 
(S. Helme), Kunsti ia fotograafia vanast vaidlu
sest (M. Ruus), Ühe fototeekonna lõpetuseks 
(P. Tooming). 

KUNSTINÄDAL-84 

Kunstinädal-84 toimus 12.—22. aprillini, kandis 
meie vabariigis järjekorranumbrit 27 ja keskuseks 
oli Narva linn. 
Kunstinädal hõlmas 74 näitust üle kogu vaba
riigi, mille korraldajateks oli Kunstnike Liit, 
Kunstifond, kunstimuuseumid ja ENSV Riiklik 
Kunstiinstituut. Korraldati kohtumisi autoritega, 
loenguid, konsultatsioone koolides, asutustes ja 
ettevõtetes, klubides jne. ENSV Riiklikus Kunsti
instituudis toimus teaduslik konverents; vaba
riigi rajoonikeskustes viidi läbi isetegevuslike 
kunstnike näituste arutelusid, kus professionaalsed 
kunstnikud analüüsisid nende töid ja andsid Kon
sultatsiooni. Kunstnikud ia kunstiteadlased kohtu
sid näitustel kultuuriülikooli kuulajatega. 
Kunstinädala üritustes osalesid 42 kunstnikku ja 
kunstiteadlast. 

JUUBILARID — 1985 

1. jaanuari l graafik Väino Tõnisson — 60; 
10. jaanuari l maalikunstnik Lüüdia Vallimäe — 
60; 15. jaanuari l teatrikunstnik Elmar Kell — 60; 
16. jaanuari l tekstiilikunstnik Leesi Erm — 75; 
19. jaanuari l kujunduskunstnik Leida Tarvas — 
50; 20. jaanuari l keraamik Luule Kormašova — 
50; 
5 veebruaril teatrikunstnik Uno Uibo — 50; 
28. veebruaril nahakunstnik Esta Voss — 50; 
24. märtsil keraamik Naima Uustalu — 50; 
25. märtsil skulptor Elfriede Maran — 80; 
29. märtsil kujunduskunstnik Bruno Tomberg — 
60; 
8. aprillil graafik Ene Pikk — 60; 13. aprillil 

metallikunstnik Leida Palu — 70; 15. aprillil 
graafik Ella Lüüs — 70; 16. aprillil metalli
kunstnik Helge Pihelga — 60; 22. aprillil maali
kunstnik Priidu Aavik — 80; 25. aprillil keraamik 
Jutta Matvei — 60; 
9. mail graafik Helga Jõerüüt — 60; 11. mail 
tekstiilikunstnik Elgi Reemets — 75; 13. mail 
teatrikunstnik Eldor Renter — 60; 15. mail kunsti
teadlane Voldemar Erm — 80; 28. mail graafik 
Olev Soans — 60; 30. mail kunstiteadlane Villem 
Raam — 75; 
5. juunil tekstiilikunstnik Lygia Habicht — 60; 
12. juunil moekunstnik Tiiu Mürk — 50; 15. juu
nil metallikunstnik Elina Vainik — 50; 
15. juunil metallikunstnik Aino Kapsta — 50; 
18. juulil tekstiilikunstnik Ellen Hansen — 75; 
3. augustil maalikunstnik Agu Pihelga — 75; 
24. augustil maalikunstnik Erich Arrak — 60; 
2. septembril metallikunstnik Heino Müller — 50; 
5. septembril metallikunstnik Ülo Sepp — 60; 
7. septembril skulptor Paul Horma — 80; 14. sep
tembril kunstiteadlane Irina Solomõkova — 60; 
16. septembril metallikunstnik Mai Mägi — 50; 
20. septembril teatrikunstnik Elsa Starcenko — 60; 
12. oktoobril tekstiilikunstnik Galina Leškina — 60; 
20. oktoobril maalikunstnik Alice Stein-Anvelt — 
85; 25. oktoobril graafik Raoul Kernumees — 80; 
6. novembril graafik Igor Roosaar — 70; 27. no
vembril maalikunstnik Ilmar Ojalo — 75; 28. no
vembril maalikunstnik Evald Okas — 70; 
13. detsembril graafik Viive Semper — 50; 
26. detsembril maalikunstnik Valdur Ohakas —60; 
30. detsembril metallikunstnik Eve Lokk — 50. 

1984 

7. jaanuari l suri graafik Toivo Kulles (sünd. 
3. jaanuari l 1918); 21. aprillil suri maalikunstnik 
August Kivinukk (sünd. 14. augustil 1905); 
4. mail suri tekstiilikunstnik Anita Laigo (sünd. 
18. septembril 1901); 6. septembril suri skulptor 
Elmar Rebane (sünd. 26. mail 1913): 15. det
sembril suri ENSV teeneline kunstnik, skulptor 
Juhan Raudsepp (sünd 10. detsembril 1896). 



PAVEL 
MIHHAILOVITŠ 
KONDRATJEV 

1902 -1985 
26. mail 1985. a. suri Leningradis teenekas kunstnik, sealse Kunst
nike Liidu osakonna graafikasektsiooni esimees ning NSVL Kunst
nike Liidu juhatuse liige Pavel Mihhailovita Kondratjev. 
Kunstnik sündis 1902. a. Saraatovis, õppis 20. aastatel Petrogradi 
VHUTEIN-is (hilisem Leningradi I. Repini nim. maali-, skulptuuri ja 
arhitektuuriinstituut) ning eraateljeedes. Eriti märkimisväärne on, et 
noore taiduri õpetajate hulgas olid sellised vene avangardismi suur
kujud nagu K. Malevitš ja P. Filonov; P. Kondratjev oli üks viimas
test seni elavatest Malevitši õpilastest. Nende meistrite ideede ja 
loomingu mõjul kujunes välja ka P. Kondratjevi enda loomelaad. 
Tema viimaste aastate maalikunst oli omapärane süntees 20. aastate 
uuenduslikest vooludest, kus kunstniku jaoks kujunes ühendavaks 
aineks kubismi loodust deformeeriv geomeetriline struktuur ja 
maalikunsti reaalsust analüüsiv vaimsus. Kondratjevi loomingus 
domineerib püüd anda meid ümbritsevatele lihtsatele esemetele ning 
kujunditele maaliliste vahenditega filosoofiline üldistus, näha argises 
kõiksust mõtestavat seadmust. See töö jätkus suurtes, läbi aastaküm
nete ulatuvates temaatilistes seeriates. 

Olles küll hingelt ja loomesaavutustelt eeskätt maalikunstnik, tee
nis P. Kondratjev oma igapäevast leiba raamatugraafikuna. Nõu
kogude põhjarahvaste kirjandust illustreerides töötas kunstnik talle 
omase põhjalikkuse ning aususega. Ta reisis sageli NSV Liidu 
põhjaaladel, tutvudes kohapeal illustreeritavate teoste allikmater-
lalidega. Sedaviisi andis ta oma joonistustega panuse ka meie Põhja 
väikerahvaste tänasesse kultuuri. 

Viimastel aastakümnetel oli P. Kondratjevi elu tihedalt seotud Ees
tiga. Töötades talviti Leningradis, veetis ta suved Tallinnas, oma 
abikaasa elukohas. Lausa fanaatilise meistrina skitseeris ta siin sadu 
maalikavandeid, motiivideks nii Tallinn kui tema lähikond, halbadel 
ilmadel isegi televiisoriekraan oma rohkete vahelduvate piltidega! 
Paralleelselt kunstiloominguga uuris P. Kondratjev põhjalikult 
moodsat kunsti käsitlevat kirjandust, abikaasa vahendusel ka eesti
keelset kunstikirjandust. Kunstnik huvitus tõsiselt meie kultuuri-
ja kunstielust, eriti oli ta huvitatud meie nn. geomeetrilise kool
konna loomingust. Nii kujunes tema enda isik elavaks sidemeks 
vene suprematismi ning suundumuse tänaste avalduste vahel. 
Pühendunud ning sirgjoonelise isiksusena analüüsis P. Kondratjev 
oma eesti mõttekaaslaste loomingut äärmise põhjalikkusega, oli 
halastamatuks kriitikuks või heaks nõuandjaks. Aatelise maali
kunstnikuna, kes pidas oluliseks värvi rolli mõtestamist pildi struk
tuuris, eraldas ta analüütilise täpsusega maalikunsti «maalerlusest». 
Ta eitas kitši, kommertslikkust ning muid «kõrvalfaktoreid» 
kunstis. 

Erakordselt huvitav oli kuulata P. Kondratjevi vestlusi vene supre-
matismist, selle liidri K. Malevitši loomingust ning filosoofiast. 
VaheUi sõna ja teoga vahendas ta omaaegse avangardismi neid 
«loomingulisi saladusi», mida kirjasõnas muidu võimatu edasi anda 
°n. Iga kohtumine temaga oli viljakas, tegevusele innustav. Elava 
eeskujuna heast ning kunstile tõeliselt pühendunud loojast jääb 
P. Kondratjev eesti sõprade ja kolleegide mälestusse. 
Urn kunstniku põrmuga sängitati Tallinna Liiva kalmistule. 

Leonhard Lapin 

105. Pavel Kondratjev haigevoodil 1985. 



РЕЗЮМЕ 

Хейнц Валк. I секретарь Союза художников 
ЭССР. Некоторые заметки о взаимоотноше
ниях искусства и народа в сегодняшней Эсто
нии. Взаимоотношения искусства и народа 
проявляются в очень сложной форме и свя
заны с многочисленными внутриобществен-
ными и, очевидно, даже глобальными про
блемами. Настоящий обзор затрагивает лишь 
два их аспекта — численность художествен
ных выставок и их посещаемость, а также 
приобретение произведений искусства. Начи
ная с 1970-х годов можно констатировать пря
мо-таки резкий скачок в количестве выста
вок, большая часть из них как передвижные 
выставки охватывают всю республику. Сей
час ежегодно открывается свыше 300 выста
вок. В Таллине прибавился целый ряд мест 
для художественных экспозиций, в которых 
еще в 1950-е годы необходимости не было. Од
ним из благоприятствующих росту интереса к 
искусству факторов являются средства мас
совой информации, причем среди прочих ис
точников, несомненно, доминирует ТВ. И в 
приобретении произведений искусства явно 
наблюдается шаг вперед — увеличивается 
число салонов продажи, успехом пользуются 
передвижные выставки-продажи. К сожале
нию, редко приобретаются произведения изо
бразительного искусства более сложного со
держания. Вполне естественным является 
спрос на предметы прикладного искусства. 
Оборот центрального салона «АРС» достиг 
миллионов рублей (с. 1). 

Реализм в современном искусстве и искусст
воведении. 18—19 апреля 1985 г. в Москве со
стоялось т. н. обсуждение за круглым столом, 
инициатором которого была редакция еже
годников издательства «Советский худож
ник». Актуальность темы обсуждения трудно 
переоценить, хотя обмен мнений на темы ре
ализма ведется постоянно. На обсуждении 
был сделан ряд основных докладов, за ко
торыми последовали выступления и дискус
сия, в ходе которой приводились абсолютно 
противоположные точки зрения. А. Кантор 
выделил важное в современной художествен
ной критике явление — термином «реализм» 
избегают пользоваться и в том случае, когда 
тематика, доминирующая в статье, связана с 
взаимоотношениями искусства и жизни. 
А. Морозов выступил против попыток отож
дествлять реалистическое творчество с тради
циями реализма в искусстве; на сегодняш
ний день возникли новые тенденции, и осно
вой современного советского реалистического 
искусства живописи является синтез совре
менных плодотворных тенденций. М. Каган 
сделал обзор концепций реализма в совре
менной советской эстетике, обратив внимание 
и на некоторые пробелы в теории реализма. 
На нечеткость термина «реализм» ссылались 
также П. Белецкий и А. Боровский. Ю. Гер-
чук считает правомерным вообще отказаться 
от этого термина, поскольку понятие возник
ло более 100 лет тому назад и им пользова
лись для обозначения определенного направ
ления в искусстве. При рассмотрении совре
менных процессов в искусстве им — как из
жившей себя категорией — пользоваться уже 
нельзя. Л. Денисова, напротив, критиковала 
новейшие явления в искусстве, которые обес
ценивают понятие реализма. С докладами 
выступили также А. Чайковская, ее катего
рия «правдивости» вызвала ожесточенные 
споры, Л. Мочалов, который подчеркнул, что 
данная дискуссия отражает сдвиги в отноше
нии к самой реальности. Б. Бернштейн в сво
ем докладе сосредоточил внимание на уточ
нении термина «реализм» для фиксации его 
в системе терминологии (с. 2—7). 

Яак Кангиласки. Неоавангард или трансаван
гард? Состояние современного искусства оце
нивается сейчас искусствоведами разных 
стран довольно одинаково. Причины внутрен
него кризиса авангардизма связываются с 
крушением общественных утопий; констати
руется, что развитие искусства, которое в 
прошлое десятилетие было связано с социаль
ным идеализмом, вступило в стадию манье
ризма. Хотя основная часть авангардизма 
предыдущих лет еще вполне жизнеспособна, 
ее все же обходят своим вниманием ведущие 
статьи журналов по искусству; зато как но
вое явление подается возрастающий интерес 
к живописи и все большая независимость на
циональных школ («глобальный региона
лизм»). Авторитет Нью-Йорка и особенно Па
рижа упал, подчеркиваемся пример живопи
си Италии и ФРГ. Понятие трансавангардиз
ма родилось в Италии (А. Б. Олива), где в 
конце 1970-х годов возникло движение «мо
лодых дикарей», или неоэкспрессионистов. 
Переезд Сандро Чиа в Нью-Йорк послужил 
одним из импульсов к укреплению неоэкс
прессионизма и в США. В последние годы го
ворят об arte colta — искусстве, в котором 

классические мотивы выполнены в стиле, 
близком к классическому (зачастую в соче
тании с некоторой долей абсурда). Для се
годняшнего искусства ФРГ типична верность 
требованию политической направленности, 
черпающая художесгвенные идеи в немецком 
романтизме и экспрессионизме (А. Кифер, 
К. Фогельзанг). В Париже среди художест
венных течений по-прежнему тон задают 
классики авангардизма. Для существующего 
положения весьма симптоматичным было 
биеннале 1984 г. в Венеции, которое не стало 
форумом всех тенденций, а сосредоточилось 
лишь на самом типичном. Несмотря на на
циональные различия, увлечение западноев
ропейских художников «ретро» составило 
некое единое целое, которому противостояла 
экспозиция США, также обращенная в про
шлое, но с явным подчеркиванием «амери
канской мечты», (с. 8—15). 

Леонхард Лапин. Начавшие в 1960-х (Воспо
минания и размышления). II половина 1960-х 
годов в жизни нашего искусства была осо
бенно разноликой и интересной. Для искус
ства было открыто несколько идей, которые 
оказали существенное влияние на молодое 
поколение. Увеличился объем информации, 
новое и новизна стали достоинствами сами 
по себе. В этом процессе обновления значи
тельную роль сыграла группа АНК 64, на
шедшая хорошие возможности для своей ра
боты в рамках СНО Государственного худо
жественного института ЭССР. Ко II половине 
1960-х годов относится и первый эстонский те
атр абсурда (X. Микивер). У группы АНК бы
стро появились последователи, что подтвер
дила и студенческая выставка «Самостоя
тельных» в ГХИ в 1968 г. В ней принял уча
стие целый ряд молодых художников, кото
рые сейчас уже стали признанными мастера
ми (С. Лийва, | М. Мутсу | М. Юксине, 
В. Кюннапу, Р. Мете и др.) В 1969 г. можно 
уже видеть зарождение направления, опи
рающегося на поп-арт, прежде всего в рабо
тах А. Кесккюла и А. Тольтса. По содержа
нию с группой, возникшей в 1969 г., также 
связаны работы С. Рунге и В. Кюннапу. На 
рубеже десятилетий были популярны и спон
танные представления-игры типа хэппенинг. 
Как следующую волну активности в конце и 
на рубеже десятилетий следует отметить еще 
две экспериментальных выставки Саку'73 и 
Харку'75. Таким образом, новизна и экспери
мент стали неотъемлемой и естественной ча
стью нашего искусства (с. 16—23). 

Мари Пилль. Юло Соостер — новатор и носи
тель традиций. В 1S85 г. в Тартуском госу
дарственном художественном музее состоя
лась мемориальная выставка Юло Соостера, 
целью которой было более глубоко изучить 
творческое наследие Ю. Соостера и его роль 
в эстонском искусстве. Москва стала местом, 
где жил и работал Ю. Соостер, но связи с 
Эстонией были очень тесны и, в свою оче
редь, способствовали контактам эстонских и 
московских художников. Особенно важную 
роль Ю. Соостер сыграл в формировании ху
дожественного кредо членов группы АНК. 
Ю. Соостер окончил в 1949 г. Тартуский ху
дожественный институт, уже в студенческие 
годы он обратил на себя внимание как 
сильная творческая личность. Его работоспо
собность была велика, число рисунков дости
гает тысяч, кроме того, написанные маслом и 
гуашью картины, монотипии, оформление 
книг, фильмы. В 1959 г. художник начал в 
своих рисунках и картинах изображать мож
жевельник, впоследствии он так и останется 
любимым мотивом его работ. Позднее к это
му мотиву прибавилось изображение яйца. 
По условности и интенсивности образного 
языка живопись Соостера в начале 1960-х го
дов является единственной в своем роде 
(с. 32—35). 

Лео Гене. Айме куулбуш. Из поколения та
лантливых скульпторов, которое пришло в 
эстонское искусство на рубеже 1970-х годов, 
А. Куулбуш наиболее последовательно разви
вала реалистические традиции эстонской 
скульптуры. Одной из целей А. Куулбуш бы
ло создать сводный портрет поколения твор
ческой интеллигенции, пришедшего в нашу 
культуру в 1960-х годах. Наиболее удавши
мися работами этого плана можно назвать 
портрет Ю. Лехисте, поясной портрет Ю. Вий-
динга в бронзе, портреты М. Лейс, К. Пуустак, 
Т. Пяэзуке. Несмотря на выявление своеоб
разия модели, в этих работах много общего — 
внутреннее напряжение сочетается со спо

койным уравновешенным решением. Фигу
ральные композиции в творчестве А. Куул
буш весьма сдержанны, в подобных произве
дениях она приближается к гротескной кон
цепции человека (с. 24—31). 

Рисунки Андруса Каземаа (с. 38—40). 
Майе Райтар. Вольдемар Эрм — 80. 15 мая 
1985 г. исполнилось 80 лет историку искусства, 
заслуженному деятелю культуры ЭССР, лау
реату премии Советской Эстонии и республи
канской премии в области искусства 
им. К. Рауда Вольдемару Эрму. В. Эрм изу
чал историю эстонской литературы и общую 
историю литературы в Тартуском универси
тете в 1925—1930 гг. И первые годы его трудо
вой деятельности были связаны с литератур
ным трудом — он был секретарем редакции 
«Эстонской энциклопедии». По характеру 
этой работы ему приходилось заниматься и 
вопросами изобразительного искусства, это 
помогло при составлении биографий худож
ников для «Эстонского биографического лек
сикона». Затем последовали первые рецензии 
на художественные выставки, и в 1941 г. 
В. Эрм приступил к работе в нынешнем Тар
туском государственном художественном му
зее, директором которого он был в 1946— 
1951 гг. Как исследователя В. Эрма больше 
всего привлекало творчество зачинателей 
эстонского искусства XIX в., особенно Й. Кё-
лера. В 1984 г. вышел сборник статей об этом 
периоде, всего В. Эрмом написано более 400 
статей (с. 36—37). 

Бруно Томберг. Размышления на тему ди
зайна. Автор статьи исходит из утверждения, 
что дизайн — это не стиль, а образ мышле
ния. То, что до сих пор важные теоретиче
ские проблемы дизайна оставались вне поля 
зрения рецензий о выставках, как и разделы 
дизайна на обзорных выставках, лишь повре
дило пониманию и использованию явления. 
Смещение оценок можно особенно отметить 
в т. н. промышленном киче. Одной из целей 
состоявшейся в Таллине научной конферен
ции «Художник и промышленность'85» и был 
анализ дизайна как явления. Часть докладов 
затрагивала историческое формирование и 
теоретические исходные положения, часть — 
взаимоотношения дизайна и труда. Отраже
ние дизайна как образа мышления можно 
найти и в современном эстонском изобрази
тельном искусстве, но более очевидно его 
влияние, конечно, в прикладном искусстве 
Сейчас влияние дизайна особенно сильно 
проявляется в плакате, где, правда, опять 
можно скорее говорить об интеллектуально-
идейном воздействии, чем о стиле. Наиболее 
плодотворной была деятельность дизайнеров 
в информативной графике (с. 41—45). 

Игнар Фьюк. Свои и чужие (в Доме туриста). 
В апреле 1985 г. в таллинском Доме туриста 
состоялась выставка архитектуры, целью ко
торой было активизировать понимание архи
тектуры как процесса и обсуждение проблем 
зодчества, прежде всего возможностей регио
нализма. Наряду с утвержденными проекта
ми, были представлены эскизы, наброски ри
сунки и макеты 71 автора. Достаточно ясно 
проявились на выставке художественные ам
биции участников. Но основными вопросами 
все же стали четко выраженная региональ-
ность, окружающая среда и т. д., а не 
оформление. В качестве наиболее важных 
выдвигались этический и пространственный 
аспекты, первый указывает на национальные 
и исторические особенности, второй — подра
зумевает модели поселений, их характер и 
пропорции, которые различны в каждой 
культуре (с. 46—49). 

12 января 1985 г. скончалась Май Лумисте — 
известный эстонский искусствовед. М. Луми
сте родилась в 1932 г. в Нарве, искусствовед
ческое образование получила в Ленинграде в 
Институте живописи, скульптуры и архитек
туры им. И. Репина, в 1975 г. защитила кан
дидатскую диссертацию. Вначале ее исследо
вания касались средневековой живописи, но 
позднее она становится выдающимся специа
листом средневековой архитектуры. Самой 
важной работой М. Лумисте была разработка 
концепции реставрации церкви Нигулисте, ее 
реализация и завершение (с. 50). 

26 мая 1985 г. в Ленинграде скончался Павел 
Михайлович Кондратьев, который был тесно 
связан с эстонской культурой и особенно с 
художниками т. н. геометрического направ
ления. И. М. Кондратьев изучал искусство в 
Петрограде, где его учителями были К. Ма
левич и П. Филонов. Именно под влиянием 
идей и творчества этих мастеров сформиро
валась и творческая манера Кондратьева; его 
личность позднее стала живым связующим 
звеном между этим периодом и стремления-
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SUMMARY 

ми, с одной стороны, и их с е г о д н я ш н и м п р о 
я в л е н и е м , с д р у г о й (с. 56). 
Б и л л е м Р а а м . О н а с т е н н о й ж и в о п и с и в 
В а л ь я л а , ее в о з р а с т е и п р о и с х о ж д е н и и . В 
1971—1974 гг. в В а л ь я л а с к о й ц е р к в и на 
о. С а а р е м а а , на с е в е р н о й стене ее х о р о в б ы 
ли о б н а р у ж е н ы ф р а г м е н т ы н а с т е н н о й ж и 
вописи в т е х н и к е с е к к о . Они с о с т а в л я ю т ц е 
л ы й р а з д е л погибшего ц и к л а к а р т и н на т е м ы 
Страшного суда. Под а р к а д о й - б а л д а х и н о м 
и з о б р а ж е н ы ш е с т ь с и д я щ и х а п о с т о л о в в а н 
тичной о д е ж д е . В у г л а х м е ж д у а р к а м и п о м е 
щ е н ы г р и а н г е л а в ч е т в е р т ь ф и г у р ы . Д л я ф и 
гур х а р а к т е р н ы е с т е с т в е н н ы е п о з ы и о д е я н и я 
в п р и х о т л и в о с о б р а н н ы х с к л а д к а х . Н а и б о л е е 
б л и з к и е , п о д х о д я щ и е по стилю п р и м е р ы м о ж 
но н а й т и в С а к с о н и и — х у д о ж е с т в е н н ы е п р о 
и з в е д е н и я , и с п ы т а в ш и е в л и я н и е Т ю р и н г о -
С а к с о н с к о й ш к о л ы ж и в о п и с и , к о т о р а я следо
вала в и з а н т и й е к л м о б р а з ц а м , но в то ж е в р е 
м я у ч и т ы в а л а и з а р о ж д а в ш и е с я т е н д е н ц и и 
Р а з в и т и я к а ф е д р а л ь н о й готики. О т д а л е н н ы м 
образцом д л я м а с т е р а в а л ь я л а с к и х апостолов, 
очевидно, п о с л у ж и л а р е л ь е ф н а я а р к а д а барь
ерной с т е н ы х о р о в ц е р к в и Б о г о м а т е р и в 
Хальберштадте, а н а л о г и ч н а я а р к а д а апостолов 
в ц е р к в и св. М и к а э л а в Х и л ь д е с х а й м е и з н а 
м е н и т а я р о с п и с ь п о т о л к а в этой ж е ц е р к в и , 
а т а к ж е с в я з а н н ы е с ней и л л ю м и н и р о в а н н ы е 
Р у к о п и с и . Согласно п о с л е д н и м и с с л е д о в а н и я м 
(Кр. Шульц-Монс) они б ы л и с о з д а н ы п р и 
мерно в 1220—1230 гг. П е р в о е з д а н и е ц е р к в и в 
В а л ь я л а б ы л о п о с т р о е н о о к о л о 1230 г., в с к о р е 
после этого б ы л и с д е л а н ы и р о с п и с и . Оно 
п р о с у щ е с т в о в а л о до 1240 г., когда о с т р о в и т я н е 
п о д н я л и восстание, за к о т о р ы м п о с л е д о в а л а 
К а п и т а л ь н а я п е р е с т р о й к а ц е р к в и , в р е з у л ь 
тате чего на с е в е р н о й стене х о р о в п о я в и л и с ь 
новые окна, а м е ж д у о к н а м и и р о с п и с ь ю — 
Фриз и з п а л ь м е т о к в в е с т ф а л ь с к о м духе . Ху
д о ж е с т в е н н ы е с в я з и м е ж д у С а к с о н и е й и 
В е с т ф а л и е й б ы л и о б у с л о в л е н ы а к т и в н о й и м 
миграцией, б ы л и о б у с л о в л е н ы а к т и в н о й и м -
н и ч е с к о й в о й н ы в 1227 г. п е р е м е с т и л а с ь и з не
м е ц к и х з е м е л ь в Эстонию (с. 59—64). 

Observations about the Relations between Art and 
the Public at Large in Present-Day Estonia by 
Heinz Valk, First secretary of the Estonian SSR 
Artists' Union. The relations between art and Ihc 
public are of an extremely complicated structure, 
being connected with several intra-social and even 
global problems. The present survey deals with 
only two aspects of those problems — the number 
of exhibitions and purchases of art objects. Sincc 
the 1970s one can state an expiosive risc in the 
number of art exhibitons, a great part of which 
are itinerant exhibitions that tour the whole 
rcpublic. At present the number of exhibitions 
exceeds 300 a year. In Tallinn a number of new 
exposition sites have been opened, for which 
there was no need in the 1950s. Among the 
factors promoting the interest in art are the 
mcans of mass communication, among which the 
predominating part is undoubtedly played by TV. 
The number of art purchases has also been tadi-
cally growing — the number of art shops has 
inereased, the itinerant shows at which the exhi-
bits could be purchased have proved a suecess. 
More's the pity that people seldom buy art 
works of a complicated content. The demand for 
applied art is of course natural . The total of the 
sales at the Central art salon of "ARS" has 
risen to millions of roubles (p. 1). 

Realism in Contemporary Art and Art History. 
On April 18th-19th 1985, there took place in Mos-
cow the so-called "round table diseussion", orga-
nised by the editorial board of the annuals of 
the publishing house «Советский художник» 
(Sovict Artist). Though diseussions on realism 
are continually published, one cannot overesti-
mate the topical nature of the subject. Five rnain 
reports were presented at the conference, being 
followed by speeches and diseussions during 
which completely antagonisüc standpoints were 
expressed. A. Kantor stated an essential phenomc-
non in our contemporary art criticism — as а 
ruie, critics avoid the term "realism" also in the 
case when the subject matter of the article is 
connected with relations of art and life. A. Mo-
rozov protested against the attempts to identify 
modern realistic produetion with art traditions 
of realism, since quitc а lõt of new tendencies 
have sprung up in reeent years, and the base 
for contemporary realistic Soviet painting con-
sists of a synthesis of modern fruitful trends. 
M. Kagan presented a survey of the concepts of 
realism in contemporary Soviet aestheties, at the 
same time pointing at blanks in the theory of 
aestheties. The vague charaeter of the term "rea
lism" was also mentioned by P. Beletski and 
A. Borovski. J. Gerchuk considered it right to 
abandon the term altogether, since it emerged 
over 100 years ago and had been used in the 
sensc of a conerete art trend. Being a category 
of an epoch of the past times, it cannot be 
applied when treating contemporary art processes. 
L. Denissova, on the contrary, criticized the new 
art phenomena that devaluate the concept of rea
lism. Reports were also presented by V. Tchai-
kovskaya whose category of "truthfulness" evoked 
violent diseussions; by L. Motchalov, who stres-
sed that the present diseussion reflects shifts in 
the attitudes to reality, B. Bernstein centred 
his report upon the special meaning of the term 
"realism" and on its precise definition in the 
tcrminological system (pp. 2—7). 

Neovanguardism or Transvanguardism by Jaak 
Kangilaski. Art historians of different countries 
deseribe the state of contemporary art in quite 
a similar manner. The causes of the inner crisis 
of vanguardism are connected with the collapse 
of the social Utopias; it is stated that the devel-
opment of art that was associated with social 
idealism in the past decade, has now arrived 
at the stage of mannerism. Although the major 
part of the vanguardism of the earlier years 
is stiil viable, it is no longer diseussed in the 
leading articles of art journals. The new topics 
indude now the rise of interest in painting and 
the independence of national schools ("global 
regionalism"). The authority of New York and 
especially of Paris has fallen; the cxample of 
Italian and West-German painting is specially 
emphasized. The concept of t ransvanguardism was 
born in Italy (A. B. Oliva) where the movement 
of neoexpressionists came into being eluring the 
1970s. One of the impulses for strengthening the 
position of neoexpressionism in New York was 
the settling down of Sandro Chia in that 
metropolis. During the reeent years one speaks 
about arte colta, a kind of art in which elassical 
motifs are executed in a nearclassical manner 
(orten combined with söme absurd elements). 
Typical of the present art of the German 
Federal Republic is the fact that it remains true 
to the demand of the political engagement, 
and that it seeks support from romanti-
cism and expressionism (A. Kiefer, K. Vogelsang). 
In the art picture of Paris the elassies of van
guardism play the first fidelle as before. A symp-

tomatic refleclion of the present situation could 
be seen at the Venice biennial of 1984, which 
was not a forum for all the existing tendencies 
but was foeussed on the most typical ones. 
Regardless of national peculiarities the West-
European interest in retro art represented an 
integral unity that was contrasted to the retro-
like display of the USA, the emphasis of which 
was laid upon the "American Dream" (pp. 8—15). 

They Started in the 1960s (Memoirs and Reflect-
ions) by Leonhard Lapin. The second half of 
the 1960s was an extraordinarily variegated and 
interesting period in our art life, in which seve
ral ideas were discovered, which influenced the 
younger generation of artists. The amount of 
information inereased, and the terms "novel" anti 
"novelty" gained a special and valuable meaning. 
At that time, process of renewal was especially 
intense in the young artists ' grouping "ANK64" 
which aeted within the framework of the Stu-
dents ' Scientific Society at the State Art Institute 
of the Estonian SSR. The first Estonian the.itre 
of the absurd (organized by the then art stu-
dent H. Mikiver) came also into being in the 2nd 
half of the 1960s. ANK got rapidly followers, 
a fact that was confirmed by the exhibition of 
independent works by the students of the Esto
nian SSR State Art Institute in 1968. At that 
exhibition one saw the works of a group of 
students who are now acqknowledged artists 
(S. Liiva, |v\. Mutsu | , M. Üksine, V. Künnapu, 
R. Mets and others). In 1969 one could already 
state the birth of a movement that was groun-
ded on pop art, in the first line in the pro
duetion by A. Keskküla and A. Tolts. The group 
that essentially emerged in 1968 also included 
S. Runge, V. Künnapu and J. Viiding. At the 
turn of the decade, spontaneous happening-like 
performances-games gained popularity. As an 
aftermath of the aetivities at the latter 1970s one 
may also mention two experimental exhibitions — 
Saku 73 and Harku 75. In that way the reform 
and the experiment have become an inseparable 
and normal part of our art (pp. 16—23). 

Ülo Sooster — Innovator and Pronioter of Tra
ditions by Mari Pill. An exhibition in memoriam 
of Ülo Sooster took place at the Tartu State 
Art Museum in 1985. The aim of the exhibition 
was to get a deeper insight into the creative 
work of Ülo Sooster and into his roie in Estonian 
art. Ülo Sooster's place of residence and work 
was Moscow, but his connections with the natlve 
country were intense, and in their turn they 
contributed to strengthening the ties between the 
Estonian and Moscow artists. U. Sooster's roie 
in the formation of the art credo of the members 
of the ANK grouping was of a particular impor-
tance. Ü. Sooster graduated from the Tartu Art 
Institute in 1949, häving been recognized as а 
creative artist individuality already when a stu-
dent. His working ability was extraordinary: the 
number of his drawings runs into thousands; in 
addition he made a great number of oil and 
gouache paintings, monotypes, book-designs, and 
films. In 1959 the artist began to draw and paint 
junipers, and they remained the favourite motifs 
in his works. Later on the egg-theme was added. 
As for the conventionality and intensitv of the 
imagery in his paintings Ü. Sooster oectipied а 
uniane position at the beginning of 1960s. (pp. 
32-35). 

Aime Kuulbusch by Leo Gens. Among the talen-
ted generation of sculptors who appeared in Esto
nian art at the turn of the 1970s, Aime Kuul
busch has most consistently advanced the rea
listic traditions of Estonian sculpture. One of 
A. Kuulbusch's aims has been to create a concen-
trated portait of that generation of creative intel-
ligentzia, which emerged in our cultural life in 
the 1960s. The most successful works representing 
those contemporaries of A. Kuulbusch are the 
portraits of Juta Lehiste, J. Viiding (a half-
figure in bronze), M. Leis, K. Puustak and 
T. Pääsuke. Regardless of the special stress upon 
the modePs peculiar traits, those works have 
much in common: there is an inner tension, and 
at the same time a calm and well-balanced treat-
ment. A. Kuulbusch's figural composilions are 
modest; in such works she comes near to the 
grotesque concept of a human being (pp. 
24—31). 

Drawings by Andrus Kasemaa (pp. 38—40). 
Voldemar Erm — 80 by Maie Raitar. On May 
15th, 1985, Voldemar Erm, art historian, Meriteel 
Cultural Worker of the Estonian SSR, Laureate 
of the Prize of Soviet Estonia and recipient of 
the Republican K- Raud Art Prize, celebrated his 
80th birthday. In 1925-30s V. Erm studied history 
of Estonian and worid literature at Tartu Univer-
sity. His first years of work were also connected 
with literature — he aeted as secretary of the 
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editoriai board of the "Estonian Encyclopedia". In 
connection with that work it was necessary for 
him to be in contact with problems of figurative 
art, and as a result of his art studies he compi-
led the biographies of the artists for the "Esto
nian Biographical Lexicon". That was followed 
by first critical articles on exhibitions. In 1941 
V. Erm began to work at the present Tartu 
State Art Museum, acting as director of the 
museum in 1946-1951. As a researcher V. Erm 
was essentially fascinated by the 19th-century 
Estonian masters, especially J. Köler. That period 
was treated in a collection of articles appeared 
in print in 1984. All together V. Erm has writ-
ten over 400 articles (pp. 36—37). 

Ideas Concerning Design by Bruno Tomberg. The 
author of the article proceeds from the stand-
point that design is not a pursuit of style, but 
a turn of the mind. A fact preventing the propa-
gation of design is that essential theoretical 
problems of design have been omitted in the 
surveys of exhibitions. The confusion in the 
evaluation may be stated in the appearance of 
the so-called industrial kitsch. An aim of the 
Republican scientific conference "The Artist and 
Industry 85" held in Tallinn, was to analyze the 
design as a phenomenon. Söme reports were 
concerned with the historical formation of design 
and its theoretical start ing points, and another 
part with the relations of design and industry. 
Reverberations of design as a trend of thought 
can be found in contemporary Estonian figurative 
art; however, considerably more striking is the 
influence of design upon applied art. The 
influence of design is at present especially 
strong in posters in connection with which one 
cannot speak about style but rather about the 
ideological and political influences. The best 
results in the field of design can be observed 
in informative graphics (pp. 41—45). 

Problems of Natlve and Alien Architecture (In 
the House of Tourism) by Ignar Fjuk. An exhi-
bition of architecture took place in the House of 
Tourism (in Tallinn) in April 1985. Its princinal 
aim was to brisk up the interpreting the archi
tecture as a process, to discuss the nroblems 
of the art of building and the possibilities of 
regionalism. Next to aporoved projects one could 
see sketches, visions, drawinsrs and models, all 
together by 71 authors. The exhibition was 
charaeterized by an outspoken pursuit of the 
artistic aspect. And yet, the form did not 
become one of the main problems: the stressina 
of regionality, the problems of the environment 
were the most essential points. Special attention 
was devoted to the ethical aspect and to the 
utilization of building soace; subject named first 
refers to national and historical pecnliarities, and 
the second one implies to the models of settle-
ments, their charaeter and their spatial relations 
that are different in the culture of every country 
(pp. 46-49) . 

On January 12th, 1985, Mai Lumiste, a wcll-
known Estonian art historian, breathed her last. 
M. Lumiste, born in 1932 in Narva, studied art 
history in Leningrad at the I. Repin Institute 
of Paintingr, Sculüture and Architecture. In 1975 
she got her candidate's degree. At the beginninf 
of Mai Lumiste's professional career her research 
work dealt with mediaeval painting; later on she 
became an ontstanding' specialist in mediaeval 
architecture. M. Lumiste's most imnortant achie-
vement was the elaboration of the enncent of 
restorine" St. Nicholas church Cm Tallinn) and 
the carrying out of the project (p. 50). 

On May 26th. 1985 died in Leningrad Pavel 
Mikhailovitch Kondratyev who had olose '•claiions 
with Estonian culture and especiallv with Esto
nian artists who adhere to the so-called geometri-
cal trend. P. M. Konrlratyev studied art in Pefro-
prad. where his teachers were K. Malevitr.h and 
P. Filonov. Kondratvev's manner was influenced 
by the ideas and by the nroduetion of those 
masters. His own personal style was formed in 
the course of time: he represented an actual link 
between the trends that had arisen durino' his 
vears of study and their reverberations at the 
time beiner (p. 56). 

About Valjala Wali Paintings. their Äge and 
Origin, by Villem Raam. In 1971—1974 fragments 
of paintings in the al seeen techniaue were 
uncovered in the northern wali of the choir room 
in Valiala church. Saaremaa Island Thev form 
an integral section of я destroved cvcle of 
nictures on the theme of the Lnst Judgemcnt. 
They depict six anostles in ancient elothes. sitt-
insr in a canonv-shaned arcade. Tn the corners 
between the arches three quarter-fieured angels 
are standing. The figures are charaeterized bv 
a lively posture and by an abstract treatment 
of the draped elothes. which often fail in an 
unnatural manner. Tbe nearest comparable 
examples of style can be found in Saxony, in 

the art circle influenced by the Thuringian-Saxo-
nian school of painting, in which Byzantian pat-
terns were followed, but where also an awaken-
ing interest in cathedral Gothics could be felt. 
As an indirect example for the master of Val
jala apostles one may consider the relief arcade 
on the barrier wail of the choir in the Liebfrauen-
kirche (Our Lady's Church) of Halberstadt as 
well aš its follower, an analogical arcade with 
apostles in St. Michael Church of HUdesheim. 
the famous ceiling painting in that church as 
well as the illuminated manuseripts connected 
with the same theme. According to newer resear-
ches (Ghr. Schulz-Mons) those works of art got 
ready in ca 1220-1230. The initial Valjala church 
was completed in ca 1230, and soon after that the 
paintings were also made. Terminus ante is 1240, 
when the Saaremaa uprising broke out which 
was followed by a capital rebuilding of the 
church. In connection of the renovations the 
northern wali of the choir got new windows and 
the Westphalian-like palmetto frieze that was 
placed between the windows and the wall-paint-
ing. The art contaets with Saxonia and Westpha-
lia arose in connection with an aetive wave of 
immigration to Estonia from the German counl-
ries, which took place after the conquest of the 
Baltic ärea by German invaders in 1227. (pp. 
59-64) . 
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VALJALA 
SEINAMAALIDEST, 
NENDE VANUSEST 

JA 
PÄRITOLUST 

VILLEM RAAM 

Mida leiti Valjala kiriku seintelt? 
Luterlikule reformatsioonile järgnenud sajandite jooksul vähemalt 
kümne lupjamiskihi alla mattunud algset maalingupinda, mis ole
tuste kohaselt vähemalt pikihoones pidi säilinud olema, jõuti kolme 
suvega (1971—1974) avada ning konserveerida küllaltki tähelepan
davas ulatuses. Täielikult vabastati lubivaibast kooriruumi põhja-
sein ja pikihoone lääneseina ülaosa (kilpkaaretsoon). Neile lisan
dusid luureiseloomuga katseavamised ka teistel seintel, konsoolidel 
Ja päiskividel, selgitamaks maalisubstantsi olemasolu ning ulatust. 
Leitud värvikujutised olid kõikjal kantud seinale sekotehnikas ja 
säilinud peamiselt katkenditena. Hõlpsama loetavuse huvides on 
katkendeid kergelt eemaldatava akvarell värviga retušitud.1 Zanrilt 
jagunevad paljandunud maalingufragmendid figuraalseteks ja arhi-
tektuurilis-dekoratiivseteks ehk dekoratsioonilisteks. Esimesed leiti 
koori põhjaseinalt, kuid kõikjal mujal, kaasa arvatud konsoolid, 
kapiteelid ja päiskivid, satuti vaid dekoratsioonimaali jälgedele, 
viimaseid konserveeriti ulatuslikumalt üknses pikihoone lääne-
seinal. Selgitava vahemärkusena olgu lisatud, et mõlemad maali-
Ifigid olid Lääne-Euroopa keskaegsete maalimeistrite tööpraktikas 
üldreeglina teineteisest selgesti eraldatud. Nad teostati tavaliselt eri
nevate võimetega meistrite poolt ja valmisid sageli ka erineval 
ajal. Figuurimaal nõudis suuri kulutusi, sest seda tööd oskasid 
vaid vähesed ning mitte alati hõlpsalt leitavad meistrid. Trafaretse 
iseloomuga dekoratsioonimaal teenis esmajoones arhitektuuri, oli 
ehituse lõpliku kujundajana tavaliselt sõltuv ehitusmeistrite plaani
dest, kus sageli isegi keerulisemate raiddetailide, näiteks kapitee
lide või konsoolide kujutuslike motiivide esitamine oli jäetud maal
rite hooleks. Rutiinseid kujundusvõtteid kasutava dekoratsioonimaa-
lija töö ei kujunenud kalliks ja oli jõukohane ka kehvematele tel
lijatele. Värvilise dekoorita jäetud kirikuhoonet peeti üldiselt levi
nud arusaama kohaselt tühipaljaks toorikuks.2 öeldule on kohati 
heaks tõendiks Valjala dekoratsioonimaalingud — pikihoone lääne-
Poolseil võlvikonsoolidel on lehtdekoor töödeldud mitte plastiliselt, 
vaid kuldkollasele pinnale punakaspruuni värviga maalitud! Sellest 
aga pikemalt allpool. 

.Vaatluste tuumik — figuraalmaal 
Haljala kiriku arhitektuurilooliste analüüsitulemuste ajamäärangud 
° n mitmeti seotud kooriruumi figuraalmaalinguga, kuid nende vas
tastikuste suhete lähem vaatlus ei mahu paraku käesoleva kirjutise 
Piiridesse. Nüüd aga põhiprobleemi juurde: mida kujutab endast 
ya l j a l a koori figuraalmaaling? Võrdlemisi põhjalikult on selle kir
jelduse esitanud V. V. Filatov 1980. aastal ilmunud pikemas kunsti
ajaloolises ülevaates Valjala maalingute kohta3, kuid käesolevas 
a j u t i s e s sellest täiesti erinevat teed mööda hargnev ning erine-

106. Valjala läänefassaad. 

vatele tulemustele välja jõudev probleemikäsitlus eeldab siiski 
veelkordset põgusat deskriptsiooni. 
Algsel maalikrohvil säilinud fragmentide abil on maalingu algne 
kompositsiooniline lahendus hõlpsalt loetav. Kindlas geometrisee-
ritud rütmis moodustab ta horisontaalse vööndi, mis on ligikaudu 
7 m pikk ja 2,15 m kõrge, hõivates akendealuse seinapinna koori 
põhjaküljel peaaegu täielikult (iil. 109, 112). Eriti iseloomulik on illu-
sionistlik arhitektuurikujutis, mille moodustab kuuest ümarkaarsest 
arkaadist koosnev kaaristu. Tähelepandaval viisil on pungkapitee-
lidega arkaadisammastele toetuvad kaared arhitektuurse mõjukuse 
suurendamiseks markeeritud tervenisti kolme arhivolti meenutava 
värvitriibuga. Need imiteerivad tõelise kolmeastmelise kaare profi-
leeringut. Ülemine arhivoldiaste moodustab kiilkaare taoliselt tõusva 
tsibooriumisilueti ja lõpeb ülal varagootilikult püstjaks sirutunud 
käbitaolise pungaga. Arkaade raamistavaid sambatüvesid kaunistab 
vertikaalne murd- ja lainejoon, millega on taotletud illusionistliku 
kujutise loomist eriti hilisromaanikas eelistatud rikkavormilisest spi-
raalsambast. Igas arkaadis on madal troonitaoline iste, mille külg-
sammastel on samasugused varagootikale osutavad pungkapiteelid, 
nagu eespool kirjeldatud kaaristusammastel. Figuurid on antiikses 

107. Valjala kiriku skemaatiline põhiplaan 
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108. Fragment esimesest vasakpoolsest apostlifiguurist. 

rõivastuses ning kujutavad ilmselt apostleid, kes Kristuse imeteo-
liku ülestõusmise kui ka taasilmumistõotuse tunnistajatena on 
taevaliku Jeruusalemma kaaristu all pandud aujärjele istuma. Kõi
gil on pea ümber nimbused ja käes pikad tekstilindid, mille šrift 
kujutatu nimega või kristoloogilise kuulutusega on kas hävinud 
või juba algselt puudunud. Apostlikujuüstele iseloomulikud paljad 
jalad on säilinud vaid ühel (vasakult teisel figuuril). Ülal, kaarte 
vahele jäävates vikkelnurkades paiknevad imetlevalt ette sirutatud 
kätega ja külgedele laiuvate tiibadega kolmveerandfiguurilised ing
lid, kelle tiivaotsad on kergelt üles pööratud(!) 
Koloriidilt on maaling kuldselt soe ookerkollane, mida mõjukalt 
täiendab elegantselt liikuva ning graafilise selgusega kontuure jär
giva joonestiku pruunikalt varjutatud punane. Muud võimalikud 
värvid on peale paigutise musta jäägitult haihtunud või halliks 
tõmbunud. Ette olgu lisatud, et ühtlaselt kahekümneks südamekuju
liseks mustrimotiiviks põimitud palmetifriis, mis eraldab apostlite 
arhitektuurse vööndi ülal paiknevaist akendest, on hilisema pärit
oluga lisand. Moodustamata kaaristuga läbimõeldud tervikut ulatub 
friis hoolimatult varjama apostlite baldahhiinkaari kroonivaid pung-
käbisid, lõigates neid paiguti koos inglitiibadega järsult läbi.4 Kaa
ristu parempoolne otsalõik (mitte palmetifriis!) koos äärmise baldah-
hiinisambaga on jäänud hilisemate, 1260. aastate paiku koos võlv-
laega ehitatud nurgapostide varju (iil. l i l ) , 5 tuvastades täiesti ühe
mõtteliselt suhtelise kronoloogia skeemi: algkabeli kaaristumaa-
ling — koori võlvimist tähistavad nurgapostid — kiriku valmimist 
tähistav palmetifriis. 
Tõenäoliselt on kirjeldatud apostliterivi sisuliselt seotud viimse-
päevakohtu teemaga, kuid selle juurde ilmselt kuulunud keskne 
kujutis trooniva Kristusega on jäljetult kadunud.6 Valitseva tava 
kohaselt pidi see kas Majestas Domini või Deesise (loe: de-eesis) 
kujul paiknema apsiidis või äärmisel juhul lääneseinal, kuid Val
jalas likvideeriti algne läänesein pikihoone ehitamisel ja asendati 
võidukaare ning letneriga; ümarapsiid aga lammutati 14. sajandi 
teisel poolel ja asendati praeguse polügooniga (iil. 107).7 Lõpuks 
puuduvad peale kohtumõistja-Kristuse ka pooled apostlitest, keda 
ühtekokku teatavasti peab olema kaksteist. Ilmselt paiknes teine, 
põhjaseina maalingule analoogiline kaaristu kuue puuduva apostliga 
koori (resp. kabeli) lõunaseinal, kus aga algne krohvkate on täieli
kult hävinud ja asendatud uuega. Või ei jõutudki saarlaste esimese 
suurema ülestõusu tõttu põhjaseinast kaugemale (vt. allpool)? 
Viimsepäevakohtu teema oli varakristlikest sajanditest alates laialt 
levinud ja moodustas 13. sajandil kujutava sakraalkunsti põhiteema. 
Eriti suurejoonelise lahenduseni jõudis see teadupärast Prantsuse 
katedraaliplastikas. Väljendades ühemõtteliselt feodalistliku arengu-
formatsiooni hierarhilist ideoloogiat ja samaaegselt hea ja kurja, 
taeva ja põrgu lepitamatut dualismi, viis kõnesoleva teema lahen
dus paratamatult maailmalõpu drastiliste nägemusteni ning levis 
paiguti ka Eesti keskaegses sakraalkunstis, kus ta lisaks Valjalale 
oli üllatavalt suurejoonelisena esindatud Muhu seinamaalingutel ja 
veelgi mõjukamalt unikaalses terrakotaplaktikas Tartu Jaani kirikus. 
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Kust on kompositsiooniline lahendus päril? 
Dokumentaalsete andmete puudumise tõttu on küsimusele võimalik 
vastata üksnes stiilikriitilistest võrdlustest tulenevate otsustuste põh
jal. Neid otsinguid on otstarbekas arendada kahes erinevas reas, 
käsitledes figuure parema ülevaatlikkuse huvides lahus arhitektuuri
lisest kaaristukompositsioonist. Mõlemad lähtuvad ilmselt ühistest 
allikatest, kuid nende arenguspetsiifika ei näi mahtuvat ühtsesse 
vormiskeemi. Maalingu üldpildist kinnituvad juba esimesel pilgul 
mäluekraanile kolm valitsevat põhimotiivi — ümarkaarne arkaadis-
tik, toogades istuvad figuurid ja sirutunud tiibadega inglid viklites. 
Skeem sammaskaaristuga on vana. Ta pärineb vanarooma arhitek
tuurist ja seostub hiljem figuraalsete motiividega peamiselt illumi
neeritud käsikirjades, antependiumidel ja relikviaaridel.8 Eriti levi
nud oli kaaristumotiiv hilisromaanikas, nii plastikas kui monumen-
taalmaalis. Hilisromaani perioodil rajati seniste uurimuste kohaselt 
ka Valjala kirik, mille vanima ruumiga (praegune koor) on kõnes
olev maaling seotud. Kuid kust leida Valjala cpostlimaalingu pärit
olu ja vanuse võimalikult tõepäraseks määramiseks kõige tabava
mad ning tõestusvõimelisemad võrdlusnäited? 

Otsingud on vaja suunata ilmselt sinna, kust 13. sajandi algul, 
pärast vallutussõja lõppu siirdus Eestisse valdav osa immigratsioo
nist, kust tulid kiriku ehitamist organiseeriv kleerus ja selle poolt 
värvatud ehitusmeistrid, kiviraidurid ja maalikunstnikud. Nendeks 
lähtepiirkondadeks olid esmajoones Vestfaal, Reinimaa ja mitte vii
mases järjekorras ajalooline Saksimaa, mis hõlmas põhiosa Saksa
maa idapoolsematest aladest. Kasutada oleva informatsiooni koha
selt näivad just Saksimaal leiduvat Valjala apostlitemaalingu konk
reetsemaks määramiseks kõige tabavamad võrdlusnäited. Meenutan 
neist esmajoones Halberstadti Liebfrauenkirche kooriruumis bar-
jääritaolisel vaheseinal (sks. Chorschranken) paiknevat kaaristu-
kompositsiooni istuvate apostlitega. Uuemate uurimuste kohaselt 
valmis Halberstadti kooriseina kompositsioon 1220. aastail. Veel 
sama dekaadi lõpus ning samade meistrite poolt, loodi teine ana
loogiline kaaristukompositsioon Halberstadti naaberlinna Hildes-
heimi St. Michaeliskirches.9 

Äsja mainitud kirikute koori barjääriseinte apostlikaaristud kuu
luvad tänini saksa kunsti tippsaavutuste hulka ja olid juba valmides 
laialt teatud ning imetletud. Eriti lähedane Valjala kompositsioonile 
on Halberstadti koorisein. Väheoluliseks sisuliseks erinevuseks on 
sealsete lahenduste seostatus Neitsi Maarjaga (resp. Kristusega), 
kes seitsmenda figuurina paikneb nii Halberstadtis kui Hildesheimis 
kuue apostli keskel. Märksa suurem erinevus on teostusmaterjalis: 
võrdlusnäited mõlemas kirikus ei ole maalingud nagu Valjalas, 
vaid koloreeritud reljeefid (ainult inglite kolmveerandfiguurid Hal
berstadtis on kujutatud värvide abil). Viimasest johtuvad kõige 
täheldatavamad lahkuminekud, ilmnedes peamiselt figuuride voldi-
stiilis (vt. allpool). 
Erinevustest märksa olulisem on siiski kompositsioonide omavahe
line sarnasus. Nagu Halberstadtis nii ka Valjalas on figuuride kom
positsiooniline hoiak elavalt rühmitatud, kuid seejuures ometi üht
seks tervikuks suletud. Üldist terviklikkust rõhutavad mõlemad äär
mised figuurid, mis koos inglitega maalingu välimistes nurkades 
on kontakti otsivalt pildi keskele pööratud.10 Kirjeldatud tähele
panek on stiili määrangul mitmeti oluline. Romaanipärasele kompo
sitsioonile üldiselt võõra nähtusena osutavad elavad poosipöörded 
pigemini varagootilisele arengutendentsile. Eriti märkame seda Hal
berstadtis ja Hildesheimis, kus sisemist kompositsioonirütmi on 
omavahel vastamisi pööratud posituuridega silmatorkavalt aktivi
seeritud. Täpselt sama tendents ilmneb tagasihoidlikumalt ka Valja
las: pooside järgi jagunevad siin figuurid kaheks kolmikuks, kusjuu
res mõlema kolmiku keskmine figuur (vasakult teine ja viies) istub 
võimalikult otse asetatud põlvedega, kuid mõlemad naaberfiguurid 
koos hoogsa ülakeha pöördega on suunanud järsult oma põlved 
üksiku keskmise poole. Märkimisväärne sarnasusjooni11 

Figuuride läbikaalutult elavale posituurile lisandub kõikidel võrrel
davatel kompositsioonidel käte elav ning aktiivne hoiak. See on 
täheldatav nii inglite kui apostlite juures, kuid kontuurjoonte suurte 
kadude tõttu jäävad siingi võrdlused mõneti puudulikeks ning üld-
muljeliseks (iil. 108, 111, 115, 117). Inglite juures tabatavad sarnasus-
jooned on aga mõlemapoolsetest kadudestki hoolimata ilmsed. Käte 
ettesirutatud hoiak osutab vallandunud üllatusele ning imetlusele, 
sümboliseerib rõõmulaulu ja -hõiset.12 

Arkatuur on Halberstadtis Valjala omaga äravahetamiseni sarnane. 
Sambad on Valjalas mõneti lihtsamad ja üldistatumad, mõneti gooti-
likumad, kuid kõikidel võrreldavatel kaaristutel on nad kujutatud 
mingil määral spiraalsetena (iil. 112). Kapiteelid on Valjalas tooriku-
taoliselt lapidaarsed ega oma võrdluskaaslaste plastilist vormivii-
mistlust (võimalik, et vorme detailiseeriti värvi abil, mis pole säi
linud). Tähelepandav on talumiplaadi järsult ülespoole laienev pro
fiil, mis näib otseselt tuletuvat Bütsantsi eeskujudest; Hagia Sophia 
(VI saj. algupoolelt) või umbes samal ajal ehitatud San Vitale kirik 
Ravennas omavad eriti iseloomulikuks peetud sambatalumeid, mis 
on tugevalt ülespoole laieneva kujuga. Ülekantuna maalikunsti lei
dub analoogiline talumiprofiil näiteks 10. saj. lõpupoolel St. Aethel-
woldi benediktsionaalis (Winchesteri koolkond); isegi astragaal on 
Valjalat meenutavalt pigem tüvesevõru kui samba kaelarõngas.13 

Kuid igati analoogilised kapiteelitalumid esinevad meid otseselt 



huvitavas Hildesheimi St. Michaeliskirches!14 Valjala kapiteel ise on 
vanamoodsa talumi all ajastule vastavalt muutunud varagootilikuks 
pungkapiteeliks, mis kordub peegelpildina ka samba baasikujun-
duses (iil. 111, 115). Sarnasusjooned jätkuvad ka arkaadide kaare-
kujunduses, mis kõikidel võrreldavatel objektidel on profileeringu-
skeemilt kolmevöödilise liigendusega. Ülemine kaarevööt ei oma 
Halberstadti kooribarjääril tsibooriumitaolist tõusu, kuid on seevastu 
Hildesheimis rõhutatult esile toodud. Ja lõpuks sarnanevad ilmselt 
ka proportsiooniskeem ja dekoratiivne raamistus. Muide, nii Val
jalas kui Halberstadtis küünib kompositsiooni ulatus 2,15 meetri 
kõrguseni! Hämmastav kokkusattumus. Kõigil on samuti ühine 
romaanilik proportsiooniskeem: ruudust lähtudes vastab arkaadi 
samba kõrgus arkaadi laiusele ja arkaadikaarte tsenter paikneb 
ruudu ülemise külje ja selle poolitaja, arkaadi pikitelje lõikepunk
tis.15 Kaaristut ümbritsevast raamistusest pole Valjalas jälgi leitud. 
See nähtavasti puudus, sest vastasel korral poleks hiljem olnud 
vajadust tänini püsinud täiendava horisontaalfriisi tegemiseks.16 

Paar sõna voldistiilist 
Keskaegset figuurikäsitlust iseloomustab kõige väljendusrikkamalt 
rõivaste juurde kuuluva voldistiku esitusviis ja vormimismaneeri 
iseärasused. Tavaliselt nimetatakse neid koondmõistena lihtsalt 
voldistiiliks. Valjalas on see suurelt osalt sõltuv graafiliselt varju
tatud maalimisviisist, mis tunduvalt erineb skulptuuri valdkonda 
kuuluvate reljeefide voldistiilist nii Halberstadtis kui Hildesheimis, 
varjates esimesel pilgul olematuks mitmed olulised ühisjooned ning 
ka ühise päritolu oletatud tunnused. Valjala istuvate figuuride juu
res domineerib vasemalt õlalt diagonaalselt alla parema käe suunas 
liikuv (iil. 111) ning edasi üle parema põlve laskuv voldikimp, 
mis lõpuks horisontaalsete ning Q- või V-kujuuste voltidena jalga
dele vajub (Ш. 116, 117). Üksikmotiivina äratab tähelepanu voolavalt 
langev avar varrukavolt, mis jätab käevarre osaliselt katmata (eriti 
ilmekana säilinud paremalt esimesel figuuril; iil. 115) ja toob elavalt 
esile ilmeka kae. Rafineeritud sõrmed meenutavad prantsuse ja 
inglise 12. sajandi miniatuurikunsti hilisromaanilikult artistlikku 
käsitluslaadi, millega Valjala maalimeister pidi ilmselt tuttav 
olema.17 

Peamised erinevused võrreldavate vahel ilmnevad üksikutes volti
des või volditüüpides. Halberstadti skulptuurilisel reljeef-figuuril 
on iga üksik volt muutunud suhteliselt rahulikuks ning ühtlaselt 
voolavaks. Sellesse näib olevat imbunud midagi Prantsusmaa kate-
draaliplastikast, mis 13. sajandi algusveerandil peamiselt üle Magde
burga Strasbourgi ja Bambergi oli otsustavalt hakanud mõjutama 
saksa skulptuuri arengut.18 Hiljem valminud Hildesheimi apostlite-
reljeefis märkab seda selgemini kui varem valminud Halberstadti 
figuurides, kuid tollal Saksi maalikunstis kõrgpunkti jõudnud nn. 
sakmestiili (sks. Zackenstil) rõhutatult lineaarseid ning rahutuid ise
ärasusi võib vaadeldavatel reljeefidel vaid aimamisi täheldada. 
Vaadeldavais figuurides valitseb plastiliselt voolav põhikarakter. 
Erinevalt reljeefskulptuuridest määrab Valjala apostlite käsitlus
laadi tundeliselt liikuv kontuur joon ning selle mõneti närviline ning 
rahutu vormirütm. Tähelepandavalt arvukad ning teravalt artiku
leeritud on Valjalas voldid, mis kulgevad horisontaalselt või poo
leldi diagonaalselt. Eriti iseloomulikud on kitsalt rööpkülgsed üksik-
voldid. Need liiguvad nagu nööritaolised rihmad risti üle käe või 
Põlve kontuur joonte (iil. 111, 115). Paindlikele «nöörvoltidele» lisan
duvad paiguti tihedad ning teravad kolmnurkvoldid (eriti hästi säi
linud vasakus nurgas kujutatud inglil ja vasakult neljanda apostli 
rinnal; iil. 110, 117). Detailsem analüüs on väheste voldisäilmete tõttu 
võimatu, kuid fragmentidenagi mõjub voldistiil Valjala apostlimaa-
hngul kuidagi abstraktsena. Antikiseeriv rõivas on muutunud ise
seisvaks dekoratiivseks vormiks, kehast «võõrdunud» fenomeniks, 
mille mõneti eklektilises voldistikus ilmneb sakmestiilile iseloomu
lik arenguline vastuolulisus. Selles, nagu kogu figuurikäsitluseski, 
on ühtaegu tajutavad varagootikale omane liikumiserksus, joone ja 
vormi dünaamiline nõtkus, kuid samas ka Lääne-Euroopa ja Büt-
santsi illumineeritud manuskriptide vanemad traditsioonid, mille 
juured ulatuvad mitte ainult 12. sajandi keskpaika, vaid sügavale 
10. ja 11. sajandisse, 

Bütsantsi miniatuuride ja tarbekunstiliste väikevormide mõju oli 
Lääne-Euroopas eriti valdavaks paisunud pärast Konstantinoopoli 
vallutamist IV ristisõjas (1204). Loendamatud Bütsantsi kunstiaarded 
rändasid sõjasaagina või muulv i i s i l läände, kus neid ohtralt kopee
riti või eeskujuna kasutati. Õhtumaale polnud see kaugeltki esi
mene tutvus antiikkunsti idaeuroopaliku pärandiga, kuid 13. sajandi 
algul osutus situatsioon arenguliselt eriti põnevaks. Just samal ajal 
oli alustanud pidurdamatut ekspansiooni katedraaligootika ning 
muud temast sõltuvad kunstiliigid. Nendes risttuultes, mis haarasid 
tollal katoliiklikku Euroopat, sündis ohtralt uusi komplitseeritud kool
kondi, mille üheks tuntumaks ning ulatuslikumaks esindajaks on 
Saksamaa idapoolset regiooni hõlmav nn. Tüüringi-Saksi hilisromaa-

09. ü ldvaade maalingule koori põhjaseinal. 
•0. Fragment maalingu vasakust ülanurgast inglifiguuriga. 
11. Fragment esimesest parempoolsest apostliiiguurist. 



112. Maalingu skeem V. V. Filatovi järg 

113. Halberstadti Liebfrauenkirche koori barjäärvahesein apostliriviga (koori põhjaküljel) 
114. Maarja surm. Wildenkirche lääne-eeskojast (praegu Weida Linnakirikus). Kontuurjoonis F 
Klopfleischi järgi . 
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nilik maalikoolkond. Selle tekkepiirkonna geograafilise ulatuse ja 
stiililaadi määrajateks on meile juba tuntud kunstikeskused Magde
burg, Halberstadt ja Hildesheim.19 Koolkonna õitsenguperioodiks 
peetakse 13. sajandi esimest kolmandikku, kuid selle mõju ulatus 
Paiguti ka sajandi teise poolde ja omas arengulisi rööbiknähtusi 
Reinimaal20 ja Vestfaalis21. Tüüringi-Saksi maalikoolkonna põhitun
nuseks on juba eespool mainitud sakmestiil, millest ei näi olevat 
täiesti vabad ka Halberstadti reljeefid22 ja mis on paiguti iseloo
mulik Valjala apostlimaalingu voldistiilile ning figuurikäsitlusele. 
Kõnesolevat hilisromaani koolkonda põhjalikumalt tundmata on 
raske täpsemalt määratleda selle suhteid Valjala maalinguga, kuid 
informatsiooni puudulikkusest hoolimata on küllaltki põhjusi olu
liste järelduste esitamiseks. Tõenäoliselt lähtus Valjala apostlite-
maali meister kas või osaliselt samadest allikatest, millega olid seo
tud apostlitereljeefid Halberstadtis ja Hildesheimis. Nendeks allika
teks on esmajoones Goslari Rae-evangeliaar, sellest sõltuv nn. Wol-
ienbüüeli mustriraamat ja Hildesheimi St. Michaeüskirche laemaa-
Hng. Need valmisid 13. sajandi algusveerandil ning omavad büt-
santsi eeskujude dominandist hoolimata gootikale osutavat värskust 
ning elulähedust.23 Kaudselt viitavad läänepoolsetele arengutendent
sidele muide ka pikad lehvivad tekstilindid, mis bütsantsi kunstile 
olid üldiselt võõrad. Valjalas lisanduvad neile prantsuse-inglise 
kunstiringist pärit pikad artistlikult vormitud sõrmedega käed, mille 
žestikulatsioon liigub bütsantsi kunsti ja gootika vahemaal. Üllata
valt on Goslari Rae-evangeliaarile lähedased Valjala maalingut 
valitsev kuldkollaselt punakas üldkoloriit ja «nöörvoltide» ning 
järsult nurgeliste voldirühmade tähelepandav osatähtsus voldistiili 
üldises kontekstis24. 

Võrdlevate otsingute jätkamisel vajaksid tulevikus lähemat vaatlust 
eespool loetletud võrdlusnäidete lähikonnas valminud illumineeritud 
käsikiri, mida tuntakse Halberstadti toompraosti Semeca Missaalina 
ja võib-olla ka Braunschweigi toomkiriku arvukad seinamaalingud 
(eriti nelitise võlvil), mida vastupidi vanematele arvamustele on 
uuemas literatuuris dateeritud aastaisse alates 1226—1227.25 Need 
iseloomustavad koolkonda laiemalt ja on paiguti küllaltki lähedased 
Valjalas esindatud stiililaadile, mis pole kaugeltki ühtlane ega 
esinda sakmestiili äärmuslikke näiteid. Olen varem võrdlusnäitena 
meenutanud ka Tüüringi Widenkirche freskofragmenti Weidas, 
mida dateeritakse 13. sajandi algusesse26 ja mille voldistiilis ning 
kätekäsitluses on temaatilisest erinevusest hoolimata Valjala maa
linguga üllatavaid sarnasusjooni ja ühtelangevaid detaile. Kõnes
olevad stiilijooned levisid ka väljapoole Saksi kunstiringi — Reini-
maale ja Vestfaali, kus eriti Soesti Nikolaikabeli apsiidimaalingud, 
mis valmisid oletuste kohaselt 13. sajandi II veerandil,27 vastavad 
voldistiili detailide osas paiguti hämmastava täpsusega Valjala 
voldifragmentidele (iil. 120). Ka poolfiguuri käsi apostli baldahhiini 
kohal on nagu Valjalast kopeeritud. Erinev on vaid arkaed ja üld
kompositsioon. Esitatud näidetest ilmneb, et Valjala apostlimaaling 
sobib ajaliselt 13. sajandi 30-ndaisse aastsisse, kõigub vormikäsit
luselt nn. voolava stiili ja sakmestiili vastuolulises põimingus ning 
°n ilmses suguluses ajaloolise Saksimaa mõjuka kunstiringiga. 

Kokkuvõtvalt suhetest kiriku arhitektuuriga 
Kiriku juures toimunud ehituslooliste uuringute tulemused on täie
likus kooskõlas maalingute analüüsimisel selgunud ajaliste ja genee
tiliste määrangutega. Neid omavahel seostades ja resümeerides 
kujuneks kiriku kunstilisest arenguloost alljärgnev skeem (iil. 107): 
1- Ca 1230 valmis Valjalas väike algkirik, millega vallutajad 
tähistasid 1227. aasta ajaloolist võitu. Algkirikule kuulusid praeguse 
kooriruumi seinamüürid koos käärkambriga; nüüdse võidukaare 
kohal oli algkiriku läänesein välisportaaliga ja nüüdse polügooni 
kohal seisis romaanipärane ümarapsiid.28 Kirjeldatud kavatis sar
naneb Mõõgavendade ordu poolt hiljemalt 1207 ehitatud linnuse-
kabeliga Riias ning oli ilmselt ka selle eeskujul projekteeritud. 
Peatselt pärast ehituse valmimist ning ilmselt veel enne saarlaste 
ülestõusu 1230. a-te lõpul ning enne pikihoone kavandamist maaliti 
algkabeli seintele tõenäoliselt viimsepäeva kohtu teemat kujutav 
Pildisari, millest on säilinud kuue apostliga kaaristukompositsioon. 
Saksimaalt lähtunud immigratsiooni aktiivsus oli loomulikuks eeldu
seks ehituses ja maalingus ilmnevate kunstisuhete kujunemisele ja 
vajalike meistrite värbamisele. 

2. Stiilikriitiliste arvestuste kohaselt asuti 1240-ndate aastate paiku 
kihelkonna teenindamiseks väikeseks osutunud algkiriku suurenda
misele — ehitati nüüdne pikihoone. Algkirik muudeti seejuures 
kooriruumiks ja kabeli läänesein asendati avara võidukaarega, mis 
ühendas vanad ruumid uue pikihoonega. Pikihoones säilinud üksi
kute võlvikonsoolide vormikujunduslikust iseloomust võib järel
dada, et Saksimaalt, ilmselt Riia toomi kaudu Hildesheimist pärines 
vestfaallaste kõrval ka osa ehitusmeistritest, kes jätkasid maali-
meistri poolt alustatud kunstikontakte Kesk-Saksamaa idapoolse 
kunstiringiga. 
3. 1260-ndate aastate algupoolel jõuti kogu kiriku võlvimiseni. 
Koori idapoolsetesse nurkadesse ehitati võlvlae (resp. kilpkaarte) 
toeks nurgapostid (vrdl. Riia toomi transeptiga), mis osaliselt ulatu
sid varjama ka apostlitemaalingut koori põhjaseinal. Tööd 
toimusid tõenäoliselt Vestfaalist, teisest suurest immigratsioonikol-
dest pärit meistrite juhtimisel, kes ehitustööde lõppedes täitsid ka 



dekoratsioonimaali valdkonda kuulunud ülesandeid. Nad viimistle
sid interjöörikujunduse Vestfaalist kaasa toodud mustri jooniste 
järgi, kasutades dekoratiivset vuugistikku, raidvorme imiteerivat 
konsooli- ja kapiteelidekoori, roide- ning kilpkaarelinte ja raa
mistavat friisi. Viimaste hulka kuulub eriti tähelepandavana apostli-
maalingut ülalt raamistav palmetipõiming, mille ulatus arvestab 
juba koori nurkadesse paigutatud võlvitugesid. Lähemad eeskujud 
asusid Wormbachis, Soestis ja nendega seotud arvukates Vestfaali 
kirikutes, mille dekoratsioonimaalid olid enamikus valminud 13. sa
jandi keskpaigaks. Näiteks juba 1240 paiku Soesti Hohnekirches 
Püha hauaniši dekoratiivmaalingutes esinevatele palmetibordüüri-
dele vastab Valjala palmetifriis otse koopialiku täpsusega.29 

4. Vähem kui sada aastat hiljem, suure Jüriöö ülestõusu aastal 
1343 rüüstati ning purustati muuseas põhjalikult ka Valjala kirik, 
mis oli sõjaliselt tugevasti kindlustatud. Sama sajandi kolmandal 
veerandil kirik restaureeriti ja kujult aegunud ümarapsiid asendati 
hilisgootilise polügooniga. Muutunud maitsesuuna ajendusel likvi
deeriti (osaliselt?) ka vana rõõmsameelne dekoratsioonimaal, kuid 
apostlitekaaristuga seotud kompositsioon langes suurelt osalt ümber
ehituste ohvriks. Seinad varjati punakasroosa värvkattega, mille 
monotoonset üldmõju oli püütud elustada punakaspruunja dekora-
tüvvuukide võrguga ja arhitektuuri detailide paigutise marmoreerin-
guga. Muide — samasuguse roosakaspunase värvkatte said samal 
ajal ka Kuressaare piiskopilinnuse esindusruumid, mille meistriteks 
olid Valjala uue koorilõpmiku püstitajad. Ilmselt esindas ühtlane 
roosakaspunane seina värvus 14. sajandi teisel poolel valitsenud 
hilisgootilikku suurmoodi. 

Optimistlik algus, kuid mis saab edasi? 
1970. aastate algupool on Eesti keskaegse maalikunsti restaureeri-
mis- ja uurimisloosse jäänud püsima märkimisväärse etapina, mis 
on oluliseks, kuid ühtlasi ka mõtlemapanevaks jätkuks eelkäijate 
kurvalt ajaraskustesse soikunud tööle ühel siinse kunstiajaloo vist 
kõige viljatumaks jäänud haruteel. Mõtlen J. Gahlnbäcki vaeva-
nägemistele 1913. ja 1914. aasta suvel Muhus ja Karjas ning 
H. Kjellini hasartsele pealehakkamisele 1923. ja 1924. aasta suvel 
Karjas ja Ridalas. Ja nüüd, tervenisti pool sajandit hiljem välga
tas tollel umbekasvanud haruteel uuesti midagi rõõmsat. Eesti NSV 
Kultuuriministeeriumi Muuseumide ja Kultuurimälestiste Inspekt
siooni algatusel ja tookordse vaneminspektori Eda Liini aktiivsel 
organiseerimisel asuti selgitama Eestis säilinud seinamaalingute teh
nilist seisukorda, mis pikki aastakümneid polnud kedagi tõsisemalt 
huvitanud. Meenutagem Muhu kurba lugu! Tähelepanu pöörati 
1970. aastate algul siiski mitte ainult varem tuntud maalingufrag-
mentidele Muhus, Ridalas ja Karjas, vaid püüti välja selgitada 
monumentaalmaalingute võimalikku olemasolu ka teistes vanemates 
ehitusmälestistee. Üksikud varem tehtud tähelepanekud sõjajärg
seil aastail olid põhjustanud optimistlikke ootusi.30 Vastutusrikka 
ning tehniliselt keeruka töö teaduslikuks juhendajaks kutsuti kõr
gema kvalifikatsiooniga restauraator V. V. Filatov Moskvast.31 Tööd 
algasid hoogsalt, koondudes 1969. aastal teatavasti Muhu kiri
kusse.32 1970. aastal lisandusid tööd Kaarma kirikus ja 1971. aastal 
ka Valjala kirikus, mis jäigi tookord viimaseks tööobjektiks. 
Eriti üllatuslikuks kujunesid tulemused Valjalas, kuna erinevalt 
maalileidude osas hästi informeeritud Muhu ja Kaarma kirikust oli 
Valjala kohta teada vaid W. Neumanni üldsõnaline märge aastast 
1908.33 Kuid mõnedki üllatuslikud ning varem tundmatud maa-
lingufragmendid paljandusid ka Käärmas34 ja alates 1941. aastast 
raskelt kannatanud Muhu kirikus, millest on «Kunstis» juba varem 
olnud pikemalt juttu. Nii kogunes kolme-nelja lühikese suve jook
sul arvukate keskaegsete maalifragmentide näol täiesti uus infor
matsioon, mille tähtsust eesti kunstiajaloo vanemas arengupildis 
oleks raske üle hinnata. Alustatud tööd tollel unustatud haruteel 
tuleb kindlasti jätkata. Kuid asjal on ka teine pool — samaväärselt 
raske või raskemgi oleks üle hinnata avatud ning restaureeritud 
maalingute pideva hoolduse vajadust. Vaja on just pidevat, mitte 
kampaanialikku hooldust, mis kultuurimälestiste kaitse puhul kipub 
paiguti muutuma juba rahvuslikuks traditsiooniks. Muude murede 
hulgas on ammugi selgunud, et meil on vaja sellist kvalifitseeritud 
restauraatorit, kelle esmaseks huviks ja tööks on Eestis säilitatava 
ajaloolise monumentaalmaali restaureerimistehnoloogia uurimine 
ning selle tehnoloogia arendamine, leiusubstantsi hooldamise otsene 
ning vastutav juhendamine ja edasiste avamistööde organiseerimine 
(kas või piiratud katselappide ulatuses, mis vajaduse korral taas 
suletakse). Teisiti pole kõnesoleva ajaloolise kunstiliigi moraalne 
positsioon meie rahvuslikus kultuurikeskkonnas mõeldav. Ja teisiti 
pole mõeldav ka garantii, mis tagaks säilimise, kaasaegset metoo
dikat arvestava eksponeerimise ja kunstiajaloolise selgitustöö.35 

Kogemused on kurvalt kinnitanud, et gastrolööride abiga ei jõuta 
mainitud ülesannete lahendamisel kuigi kaugele. Need võõrad abi
mehed tulevad õhinaga, kuid kaovad peatselt tagasi vaatamata. 
Oma restauraatorile mõeldes olgu rõhutatud, et rahvusvahelise 
positsiooniga maalinguid-hoolealuseid polegi nii vähe ja et avas
tamata «varud» monumentaalmaali valdkonnas on Eestis hoopiski 
suuremad kui üldiselt arvata osatakse. Praegu tunneme tegelikult 
ikkagi ainult juhuleide, rahuldume paremal juhul nende juhuleidude 
juhutise hooldamisega ega küsi — seltsimehed, mis saab edasi?! 
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118. Inglifiguur hästisäilinud käega. 

119. Soest. Maalitud ornament Hohnekirches. 
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