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EESTT NSV
KUNSTNIKE
LIIDU XVIII
KONGRESS

2. Vaade kongressisaali.

16.—17. okt. 1987 a. toimus Tallinnas Eesti NSV Kunstnike Liidu
XVIII kongress. Pdevakorda oli kinnitatud viis punkti: juhatuse t66
aruanne (E. Poldroos, J. Kangilaski, P. Kuutma ja M. Eller), revisjoni-
komisjoni t66 aruanne (O. Vare), uue juhatuse, revisjonikomisjoni
ja NSVL Kunstnike Liidu VII kongressi delegaatide valimine. Kong-
ressile olid sditnud NSVL KL juhatuse sekretdr I. Obrossov ja kiila-
lised Lati, Leedu, Ukraina, Usbeki ja Valgevene NSV-st; osa vot-
sid EKP KK sekretar R. Ristlaan ja Eesti NSV Ministrite Noukogu
esimehe asetditja I. Toome.

Avasonad ttles Kunstnike Liidu vanim liige, kunstiteaduste doktor
prof. V. Vaga.

KL juhatuse esimehe Enn Poldroosi aruandekone («Kunstniku osa
Eesti niitdiskultuuris») keskendus iihiskonnaelu olulistele problee-
midele, milles ka kunstnikud tahavad senisest enam kaasa rddkida.
Uhiskondlik aktiivsus, millel veel eile oli kroonuliku tiihiaskeldamise
tdhendusvarjund, on niid muutunud uthiskondlike muutuste reaal-
seks kaivitusvedruks, todes koneleja. Kunstnikud tostatasid noorsoo
esteetilise kasvatuse kiisimuse — sihiks vaimsem ja kultuursem
thiskond; ettepanek voeti arvesse alternatiivse kooliprogrammi
koostamisel. Uheskoos kogu loomingulise intelligentsiga, koordinee-
rijaks vastloodud Loominguliste Liitude Kultuurindukogu tahab ka
Kunstnike Liit sekkuda nimelt neisse valusatesse probleemidesse,
millest oleneb Eestimaa looduse ja rahva saatus — need on fosfo-
riidi kaevandamine ja demograafiline situatsioon; KL toetab Eesti
NSV valitsuse resoluutseid avaldusi kaevanduste rajamise seisma-
panekuks ja on valmis seda hoiakut toetama koiki konstitutsioonilisi
vahendeid rakendades, sest vastasjuhul v6ib meie maa ja rahva
saatust dhvardada surmaoht. Teine tdsine probleem on rahva ja
rahvuskultuuri saatus pidurdamatu migratsiooni tingimustes: demo-
graafilised vahekorrad on muutunud selliseks, et eestlasi dhvardab
oht jddda etniliseks vdhemuseks omal maal (monelpool Eestimaal
on see juba toimunud). Migratsiooni pidurdamiseks on vaja majan-
duslikke mojureid — loobumist ekstensiivarengust ja t60jou sisse-
veost. Lahendusperspektiive tagab Eesti NSV {lleviimine tdielikule
isemajandamisele. Kunstnike Liit toetab seda ettepanekut iiksmeel-
selt.

Rahva identiteeti on ldibi sajandite aidanud sdilitada kinnipidamine
oma kultuurist ja keelest. Kultuur ning eriline huvi selle vastu
on vdaikerahvastele ka tdnapdeva maailma rahvusvahelistes ja rah-
vastevahelistes tombetuultes kodige olulisemaks viisiks piisima jdada.
Rahvuse ja rahvuskultuuri sdilimine on lahutamatult seotud koigi
teiste thiskonnas lahendust ootavate probleemidega — majanduse
jaluleseadmise, looduskeskkonna kaitse, inimestevaheliste suhete ja
ioosuhete tmberkorraldamisega. Selleks on vaja peremehetunnet,
tolle tunde ldhteks on aga teadmine, et rahval on kodu ja et ta seda
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ei kaota. Ainult oma rahva patriotismist saab vorsuda ka téeline
internatsionalism — need kaks moistet on vaartused iiksnes lahu-
tamatus seoses.

Seejdrel peatus E. Poldroos rahvuskultuuri omapéral: eestlasele
endale paistab see kiill mitmekesine, kuid véljastpoolt vaataja ndeb
eelkdige iihtsust ja mitte ainult sellist, mis kasvab etnograafiliste
traditsioonide pinnal, vaid iihtseid tunnuseid, mis suures osas on
formeerunud just kaasajal. On jooni, mis tulenevad ajaloost, loodu-
sest ja rahvusiseloomust — need aitavad siduda rahvast kollektii-
viks, stvendavad vastutust kodupaiga, mineviku ja tuleviku ees.
Kuid on ka jooned, mis tulenevad konkreetsest sotsiaalpoliitilisest
elusituatsioonist — need seovad koiki tdnapaeva Noukogude rahvaid.
Kolmanda tunnustekompleksi mddrab ajastu — ka eesti rahvas
kuulub XX sajandi keerdkdikudes rabelevasse inimkonda. Rahvus-
lik taust, konkreetne sotsiaalne situatsioon ja ildinimlik XX
sajand — need kolm komponenti vormivad kultuuri; kui tikski neist
erodeeruks ja loovisikute vaatevdljalt kaoks, kannataksid sellest
nii kultuur kui ka rahvus. Seejuures suudab ainult omandoline
kultuur tdita rahvaid ldhendavat internatsionaalset missiooni, uni-
fitseeritud kultuur loob vaid Uhtsuse illusiooni. E, P&ldroos avaldas
veendumust, et eesti kunst on neid komponente endas harmooni-
liselt kandnud: jddnud omandoliseks, ldhtunud sotsiaalse tegelikkuse
probleemidest, olnud piisavalt avatud mdjudele nii idast kui
ldanest,

Stagnatsiooniaeg t6i kaasa ideaalide kriisi, isiksuse erosiooni, vaim-
suse languse; poliitiliste ja majanduslike tegurite koérval aitas seda
sivendada kultuuri- ja hariduspoliitika ning ideoloogiatéo iildine
suunitlus. Milline on kunsti tegelik osa ja toime iihiskonnas, see
peab alles selguma. Ndiliselt, pseudosotsiaalselt elukajastuselt tuleb
jouda siuvaseosteni, inimeksistentsi mddravate fundamentaalvaartus-
teni, kunst peab looma vordkujusid kontaktpunktidele, mis seovad
tdnast inimest maailmaga, leidma alternatiivi, kui neis kontaktides
midagi viltu on jooksnud. Oluline on praegu loovuse kui eluprint-
siibi jaatamine, mottekrampidest ja normatiivsusest vabastamine.
Noukogude kunstis on mitmeid erisuunalisi traditsioone, praegu
on valikute ja vaidluste aeg. Kuid 6ige on kuulutada end kdigi tra-
ditsioonide pdrijaks, mitte piirduda the kitsa, dogmaatiliselt tol-
gendatud suunaga. E. P6ldroos vaitis: hindame oma kultuuriparandi
mitmekesisust ja toetame seisukohta, et sotsialistlik realism on are-
nev kunstiprintsiip, mis eeldab mitmekesisust, erinevaid suundi ja
otsinguid, kusjuures uusi ndhtusi ei tohi modéta vanade Kkriteeriu-
mide jdrgi. Printsipiaalselt eitada tuleb iksnes antihumaansust ja
vdgivalda, tihja efekti ja ndilist siigavmottelisust.

Mis puutub uutmisse, siis voib oOelda: eesti kunstil on siin edumaa.
On puudunud akadeemiline Sabloon, kitsas temaatilisuse moistmine,
sdilis tldine loominguline o6hkkond (tunnusmark on seegi, et ain-
sana liiduvabariikidest pole Eestis olnud pérandaalust kunsti). Ent
ajastu jattis ka oma jiljed — mOBiGimali@.da suiundumus idi bar-



3. Kongressi vaheajal.

4. Vestlevad Inge Teder ja Voldemar Vaga.

jadride taha, valitsenud kaksikmoraal sundis konjunktuursetele
lahendustele. Veel 1987. a. Moskva nditusel ei usaldatud ndidata
oma kunsti kogu tegelikku palet. Naitus oli edukas — kiillap ka
tanu soodsale ajahetkele —, kuid sellegipoolest tuleb arvestada, et
perestroika kaivitab varjatud arengupotentsiaalid ka mujal; kui
eesti kunstnikud ei mobiliseeri kogu oma annet, v6ib edumaa kdest
libiseda.

Stagnatsiooniaeg t6i kaasa kunsti arengutempo aeglustumise — poh-
juseks polnudki niivord vdline surve, kuivord sisemiste arengu-
stiimulite védhesus. Psiihholoogiliselt hddlestas seisakule aastaid kest-
nud n.-6. ringkaitse olukord, kaitseseisund aga aitab hoida iiksnes
status quo'd, ei loo uuendusperspektiivi. Eriti mojustas see kuju-
tavat kunsti, selles on toiminud kill stivenemine, kuid mitte uue-
nemine. Muidugi seostuvad uued ideed ja murrangud eelkdige noor-
tega, ent just noori andeid lisandus vdhe ja needki sulasid liiga
rutiinselt senisesse kunstipilti. Tarbekunstis on seis olnud litkuvam,
joulist arengut on madrgata sisekujunduses ja disainis. Kujutava
kunsti hddade pohjusi voib otsida kunstiharidusest, kuid peapohjus
on siigavamal ja johtub ilmsesti tldisest ihiskondlike ideaalide krii-
sist. Viimase aja margid nditavad roomustavat nihet: noor pdlvkond
ja uued vaartused on vorsumas. Lootused seostuvad siingi iihiskond-
liku kliima tervenemisega, demokratiseerumisega. E. Po6ldroos ana-
liilisis meie tuhiskonna vaimset potentsiaali kunstihuvi aspektist:
toeline e, nditusekunst pole siiski rahvale kiillalt lahedane, maa-
rahvas on sellest hoopis kaugel. Linnarahvast ca 10% on meie
kunsti sotsiaalseks baasiks, slivahuviga publikut on ebaproportsio-
naalselt vdahe. Kultuuritarb.mine toimub mitmel tasandil ja seepdrast
ei tohi sonu «eliit» ja «elitaartasand» tarvitada halvustavas tdhen-
duses — just elitaartasand on kunstiprotsessis vdga tdhfis esteeti-
lise noudlikkuse tostmisel. Senisest suuremat tdhelepanu vajab
noorte kunstihuvi ergutamine ja venekeelse publiku kaasamine meie
rahvuskultuuri. Vdhene on olnud molemapoolne kontakt vennas-
vabariikide kunstiga (pohjuseks ka rahalised voimalused ja vdhene
ekspositsioonipind). Labimurret voib taheidada rahvusvahelises suht-
luses: on olnud hdid valisnditusi, ka eesti kunst on joudnud edu-
kalt véljapoole — kahjuks veel mitte esinduspaikadesse. Peamiseks
sihiks pidas koneleja edaspidist prestiizi vOoitmist. Pisivamad suhted
on kujunenud Soomega, Kieliga ja USA kommertsfirmadega. Pea-
mine takistus seisneb aga tsentraliseerituses, pikaldases asjaajami-
ses, otsustusdoiguse puuduses. Rahvusvaheliseks kultuurisuhtluseks
peavad vabariiklikud organid — Kunstnike Liit ja Kultuuriministee-
rium saama suuremad oigused.

Loppsonas tostis E. Poldroos esile, et EKP Keskkomitee ja Eesti NSV
Ministrite Noukogu on asunud reaalselt toetama kultuuriehitust:
arenguvajadused on fikseeritud ja garanteeritud riiklikes dokumen-
tides. Esiobjekt jdarjekorras on kunstigalerii. Pakilist lahendust oota-
vad «Arsi» miitigivorgu laiendamine, kunstikirjastuse triikibaas, atel-
jeed, Kunstifondi tmberkorraldusprotsess jmt. majanduskisimused.

Kuivord olukord paraneb, KL t66 demokratiseerub — see oleneb
iga liidu liikkme aktiivsusest.

Kaasettekandjad J. Kangilaski, P. Kuutma ja M. Eller vaatlesid
kongressidevahelist arengut kitsamalt ja konkreetsemalt erialade
aspektist. Kujutavat kunsti kasitles J. Kangilaski, kes nentis, et
eesti kunsti iiks pohijooni on olnud iseseisvate individuaalsuste roh-
kus, mistottu on raske leida mingit iihisnimetajat vo6i rilhmitamis-
alust. Koneleja vaatles eraldi maali, skulptuuri ja graafika seisu
ning eri poélvkondade panust. Pikemalt analiilisis seegi ettekanne
stagnatsioonindhtusi. Kunsti seisakust ja tema osa norgenemisest
kultuuripildis rdagitakse enamasti viidates 1960. aastate novaatorlu-
sele ja sotsiaalsele aktiivsusele. J. Kangilaski leidis, et selline kor-
vutamine pole oige: kuuekimnendail aitas loomingule sotsiaalset
kaalu anda kunstipoliitiline foon — kunst voitles tollal oma estee-
tilise olemuse eest, spetsiifika tunnustamise nimel, uuenev kunst
seostus XX kongressi vallandatud thiskondliku vabanemise ja demo-
kratiseerumise piiietega, saades nii lihiskonna uuenemise siimboliks,
Stagnatsiooniajal ei saanud kunst enam olla veenev uuenemise siim-
bol, sest timbritsev maailm ei uuenenud; ka protestina stagneerumise
vastu polnud ta eriti veenev. Stabiliseerumisele aitas omakorda
kaasa rahvusvaheliselt alanud avangardismikriis ja postmodernistlikud
tendentsid. Liiatigi — kvaliteedi poolest on praegune kunst kuue-
kiimnendate novaatorlusest médrksa tugevam, hiline avangardism on
andnud meil védga kipseid tulemusi. Vaieldav on seegi, kas muu-
datused ongi vajalikud, kui kunst on siivenev ja korge esteetilise
kvaliteediga. Ka J. Kangilaski nentis, et viimased noortenditused
kuulutavad oodatud uuenemist. Uhiskonna uuenemist saavat aga
kunst peegeldada ka teisel kui vormiuuenduslikul viisil: kas vormi-
vabadust kooskolla viies ihiskondliku vabaduse mddraga, stzeesid
aktiviseerides vOi — parimal juhul — uut elutunnet valjendades
nii sisus kui vormis.

Tarbekunst on kongressidevahelisel ajal olnud aktiivsemalt his-
konna tdhelepanu fookuses, leidis P. Kuutma. Lahus iildisest kunsti-
arengust ei saagi teda vaadelda, sest ajastumdrgid avalduvad ka
siin, olulisemaks pidas koneleja dramaatilisuse kasvu tarbekunstis,
mis véljendavad praeguse polvkonna dnge, konflikte, pingeid, vahe-
kordi looduse, maa ja rahvaga. Jargnevalt tostis P. Kuutma tun-
nustavalt esile koigi erialade arengut ja paljusid viljakalt toota-
nud autoreid. Ta madrkis, et impulsseandvalt toimiksid nn. teema-
néitused, mis seoksid eri kunstialadel tegutsejaid, laiemad kontaktid
kunstimaailmaga (vélisndituste vahetus) ja muidugi avaramad mate-
riaalsed voéimalused. M. Eller kasitles kunstikriitika ja -teaduse
olukorda. Nentinud, et meie Kkriitika on senisest avarapilgulisem,
julgem ja laadidelt mitmekesisem, markis temagi stagnatsiooniaas-
tate pitserit. Pikki aastaid oli kriitika olulisim funktsioon kunsti
kaitsmine voimalike riinnakute eest ja uute ndhtuste oGigustamine,
kusjuures veel hiljuti oli keelatud nimetada suundumusi nende
oigete nimedega, Tulemus on umbmddrasus, vdhene teravus Kriiti-
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5. Koneleb Sirje Helme.

6. Kongressi vaheajal. Esiplaanil Ténis Vint, Villem Raam, Raul Meel.

kas ja teiseltpoolt — aina kaitse, kiituse ja tunnustuse ootus kunst-
nikel. Kunstiajaloolastele pani koéneleja siidamele — ei ole vaja
oodata, nliid on Ooige aeg Umber hinnata ldhimineviku ja kogu
senise rahvusliku kunsti kasitlus, Murelikuks teeb kunstiajaloolaste
ettevalmistus, vOimalused pigem ahenevad kui paranevad (kunsti-
ajaloo eriala seisund TRU-s, sund viitekirju kaitsta Moskvas, kunsti-
ajaloolaste ddrmiselt piiratud vdlisreiside voimalus). Kunstikriitikast
radkis veel S. Helme, kes leidis, et kuigi praegune kriitika on heal
tasemel, ei ole kriitiku arvamusel kaalu, sest tegelikkuses ei séltu
temast miski. Kriitikuid peaks palju rohkem ja otsustava sonadigu-
sega kaasama kunstipoliitikasse; nagu koigis kultuurmais, nii peaks
meilgi olema ndituse- (ja mitgi)galeriid, mille tegelikku to6d kor-
raldaksid kunstieksperdid. Samuti kasitles ta pohjuseid, miks on
tekkinud kunstnike hulgas protest kriitikute kriitilisuse suhtes.
Kunstindukogude, ostukomisjonide ja zuriide tegevust kritiseeris
revisjoniettekandes O. Vare: liiga sageli otsustavad neis organeis
ikka lihed ja samad inimesed, aga otsuste tegemisel peaksid saama
kaasa rddkida koigi kunstisuundumuste esindajad; ka on vaja enam
avalikkust, J. Kangilaski noustus, et komisjonide ja ziriide iihe-
suunalisus on aidanud koguni kaasa kunsti stabiliseerumisele, kuid
arvas, et senine praktika — otsustavad loominguliselt koige aktiiv-
semad — on siiski kunstikvaliteedi koéige kindlam garantii. Hada
on pigem selles, et kunstnike endi arvamus on liiga monopoolne —
eesti kunsti suunavad tksnes ametlikud ostud, puudub era- voi
organiseerunud finantseerija, s.t. metseenlus.

Paljudes ettekannetes ja sOnavottudes oli kéne all kunsti, eriti
tarbekunsti, materiaal-tehniline baas ja «Arsi» tegevus. Enamus
kitsaskohti on ammused: klaasikoja puudumine, metallikunstnikke
takistavad finants-juriidilised eeskirjad, materjalide defitsiit ja hal-
venev kvaliteet, seejuures kallinemine, seadmete vananemine, teos-
tajate-meistrite vdhesus. Nenditi, et paranemist pole mdrgata, enne-
mini on koik hddad siivenenud. Kahtluse alla seati (S. Raudvee,
O. Vare jt.) «Arsi» uuendused, eriti seoses kommertslikuma suuna
tugevdamispiiiietega; kunstikombinaat peaks ka maksimaalset tulu
taotledes pidama eelkGige silmas kunstikvaliteeti (uuele haruette-
vottele «Ars-Juveel» heideti koguni ette senise hea renomee madal-
damist). Materiaalsed probleemid — materjalid, teostajad, ressur-
sid — on segavad interjéoride kujundamisel; té6vahendeid, -ruume
ja kvaliteetseid materjale napib ka maalijatel, skulptoreil ja graa-
fikuil. Graafika eksperimentaalateljee on tédnaseks vananenud, seal
puuduvad seadmed praeguste populaarsete tehnikate (siiditriikk,
autoofset) trikkimiseks. Triikibaasi puudumisest algavad ka KL
kirjastuse «Kunst» mured, isemajandamisele iileminek ei t6ota midagi
paremat, sest triikibaaside diktaat suureneb siis veelgi. Noutavat
kasumit kindiustavad «Késitooalbumid» ja tolkebiograafiad, eesti
kunstnike vdiksetiraazilised monograafiad annavad kahjumit.

Ent suurim materiaalne ja moraalne volg on kunstimuuseumi puu-
dumine. Praeguseks on olukord Kadrioru muuseumis muutunud

katastroofiliseks: tuletdrje noudel on kiilastajate arv piiratud 50-ga,
keelatud on koik rahvarohked iritused, noutakse fondide iilekoor-
muse likvideerimist, s.t. praegugi vdheste ndituseruumide sulgemist;
loss nouab Kkiiret kapitaalremonti, mis vdltab aastaid. Muuseumi
direktor I. Teder réhutas oma kones: tanane kunst on juba homme
pirand, seepdrast solitub muuseumist meie kunsti tulevik. Liiatigi —
eesti niitidiskunsti pusiekspositsiooni puudumine &hvardab katkes-
tada rahvusliku kunsti traditsioonide jarjepidevust, juba mitu noo-
remat kunstipélvkonda on kasvanud ilma oma rahva kunstiarengut
tundmata. I. Teder madrkis, et vaatamata muuseumiehituse riiklikku
plaani votmisele kulub rahva omaalgatuslik abi ikkagi dra (Kul-
tuurifondi keeldumine seda oma plaanidesse votmast on missiooni-
tundetu).

Teravamalt kui kunagi varem koneldi XVIII kongressil valiskon-
taktidest, oigemini nende vdhesusest ja iileliiduliselt liiga tsent-
raliseeritud  juhtimispoliitikast. Reisimisvbimalusi on lubamatult
véahe, ka ei ole spetsialiseeritudki turismigruppide marsruudid sda-
rased, mis voimaldaksid kunstilist enesetdiendamist (J. Arrak, I. Paul
jt.). Oleks aga normaalne, kui kunstnik voiks mones vélismaa kunsti-
keskuses end aastateviisi tdiendada. Ka véarske rahvusvaheline
kunstikirjandus on raskesti kdttesaadav (S. Helme, A. Juske). Vihe
jouab meile valisnditusi (takistuseks rahalised ressursid ja kitsas
ekspositsioonipind), halvasti — liiga tsentraliseeritult, iilehooldatult
ja iseseisvat otsustamisoigust eiravalt — on korraldatud meie kunsti
vilistutvustus ja vdlismuik. Praegu ei tea kunstnikud isegi, kus
nende t6id on eksponeeritud, infot, mis esinejaile saadetakse, ei
edastata, sageli muudetakse suvaliselt naitusekomplekte, jdetakse
méned t66d eksponeerimata, lahutatakse sarju ning seeriaid; ka
hoitakse {ileliidulises eksportsalongis teoseid lubamatuis tingimusis,
toode kaotsiminek pole enam juhus, vaid seaduspérasus (R. Meel).
Koigi sonavotnute tihine seisukoht oli: eesti kunsti tutvustamine
ja miiik peab lahtuma Eestist, eesti kunstnikel endil peab olema
tdielik ja 16plik otsustamisoigus neis kiisimustes.

Noéuti mitmete Eestis toimuvate, rahvusvahelise renomee omanda-
nud ndituste muutmist rahvusvahelisteks. K&igil Balti mere &drseil
mail peaks olema vOimalus osa votta Tallinna graafikatriennaalidest,
niisamuti voiksid rahvusvahelised olla «Ruumi ja vormi» niitused;
tarbekunstitriennaalid (E. Ootsing, T. Gans, P. Kuutma). J. Eilart
tuletas kongressile meelde, et 1983. a. Tallinna deklaratsiooniga voeti
vastu otsus korraldada siin iga kolme aasta tagant rahvusvaheline
kunstinditus «Loodus ja inimene». Osavétusoovijaid on, aga naditus-
teni pole joutud. Raagiti ka sellest, et skulptuur pole siiani iildse

vdlisnditustele padsenud — takistab tehmiline varustatus ja rabha.
Olulise kultuurikiisimusena tostatati eesti emigrantlike kunstnike
loomingusse suhtumine -— nende looming on meie kultuuri osa.

seda tuleb tutvustada (J. Eilart, K. Kirme).
Veel radgiti kongressil kunstiharidusest ERKI-s (A. Mesikdpp) ja
uldhariduskoolides (T. Lepiksaar), kunstielu liigsest tsentraliseeru-



7. Saalis: Epp-Maria Kokamdgi, Jaak Arro, Andres Tali, Signe Kivi.

8. Jiri Hain.

misest Tallinna, teiste linnade muutumisest kunstiperifeeriaks ning
eriti Tartust kunstilinnana, mille positsioon on langenud (J. Eilart,
L. Nagel), kunstipropagandast ning toost noortega (I. Paul), kunsti-
kaitsest (K. Kirme).

Ent olulisemana kui kunagi varem kolasid sel kongressil sotsiaal-
sed probleemid. Vdga paljud sonavétjad rddkisid keskkonnast, kus
me elame ja ohtudest, mis dhvardavad meie maad ning rahvast.
Nouti 16plikku ja kindlat tagatist valitsuselt, et Eestis ei hakataks
ka pdrast 2000. aastat kaevandama fosforiiti; et 16petataks majan-
duse ekstensiivareng ja to6jou sissevedu, mis dhvardab muuta eest-
lased etniliseks vdhemuseks oma kodumaal. Need kiisimused on
proovikivi, millest oleneb rahva usaldus oma valitsuse vastu
(J. Arrak, L. Nagel jt.). Ranka kriitikat pélvis ka ldhem elutimbrus
ja keskkond, eriti suurpaneelidest tiilipprojekteeritud heakorrastu-
seta uuslinnad (I. Paul, L. Nagel, S. Kivi). Oeldi valja ka konstruk-
tiivseid parandusettepanekuid eluimbruse kvaliteedi tostmiseks. Viga
palju oleneb rahasummade Oigest jaotamisest, leidis S. Vahtre. Aga
linnakujunduse ja agitatsiooni vahekord on valesti korraldatud —
pole vaja ajutisi tdhtpdevaloosungeid, papp-postamente ning pan-
noosid, raha tuleks selle asemel eraldada linnakujundusele, visuaal-
sele infole, heakorrale, haljastusele. T. Gans markis, et «Arsi» kujun-
dustodde iildmahus on hakanud domineerima nditusekujundus (ikkagi
ajutine ndhtus), tagaplaanile on jadanud interjoorikujundus (plsiv
vadrtus). Mondagi keskkonnahdda aitaks leevendada disainerite
sihipdrasem rakendamine, kes tegelevad poéhiliselt unikaaldisainiga,
rahvatarbekaup aga ootab kujundajaid (M. Ounapuu).

ENSV Kunstnike Liidu XVIII kongress vottis vastu otsuse, kus mar-
gitakse, et demokraatia arengust soltuvad ka kunstnike loomingu-
lised unistused, et avardunud voimalused toovad kaasa suurema
vastutuse. Eesti kunstnikkond toetab tingimusteta partei uuendus-
kurssi ja pdordub valitsuse poole ettepanekuga kaaluda ENSV iile-
viimist tdielikule isemajandamisele, toetab valitsuse resoluutset hoia-
kut fosforiidikiisimuses. Need tdhtsad probleemid jadgu avalikkuse
kontrolli alla.

Kunstnike Liidu t6d kongressidevahelisel ajal hinnati rahuldavaks.
Nenditi kujutava kunsti arengutempo aeglustumist, vajadust mitme-
kesistada nditusetegevust, laiendada (ja avalikustada) ziriide ja
ostukomisjonide koosseisu, soodustada ldhedaste kunstikontsepisioo-
nidega rihmituste teket. Esmatédhtsa iilesandena pandi kirja kunsti-
muuseumi ehitamine, ehitus paluti votta Ministrite Noukogu eri-
kontrolli alla ning taotleti, et Kultuurifond vahendaks selleks rahva
materiaalset toetust. Otsusesse voeti taotlus, et ENSV Kunstnike
Liidul oleks oOigus iseseisvateks vdliskontaktideks, et Tallinna graa-
fika- ja tarbekunstitriennaalid ning «Ruum ja vorm» muutuksid
rahvusvahelisteks; et hakataks korraldama naitust «Loodus ja ini-
mene» ja ayendataks kontakte valismaal elavate eesti kunstnikega.
Samuti vOeti otsusesse punkt, mis noéuab suuremat tdhelepanu Tartu
kunstielule ja toetab seal ERKI filiaali loomist.

Otsuses poOordutakse Ministrite Noukogu ja Plaanikomitee poole
palvega leida voimalusi Kunstifondi tootmishoonete kiiremaks vdlja-
ehitamiseks. Kunstifondi ja «Arsi» arendamisel noutakse otsuses
sddrase toéokorralduse loomist, mis arvestaks kunstitaset ja kunst-
nike loominguvéimalusi; Kunstifondile tuleb tagada otseste kau-
bandussidemete &igus vélispartneritega, laiendada tuleb «Arsi» muii-
givorku. Parandada tuleb kunstnike varustamist loominguks vajalike
materjalide ja seadmetega ning eelkdige ateljeedega. Kunstikriitika
tase tunnistati korgeks ja toetati kriitiku Gigust soOltumatutele ja
printsipiaalsetele otsustele; kriitikuile tuleb luua soodsamad t66tin-
gimused. Vilja arendada tuleb Kunstifondi triikibaas.

Uue juhatuse kohuseks jddb ka ENSV Kunstnike Liidu uue pohikirja
projekti vdljatootamine.

Uude juhatusse valiti 47 liiget: I. Agur, J. Arrak, J. Arro, M. Eller,
M. Evalo, T. Gans, J. Hain, I. Hirv, E. Johannes, E. Jdanes, M. Kana-
saar, J. Kangilaski, S. Kasemaa, J. Kermik, A. Keskkiila, M. Kuke,
1. Laas, L. Lapin, T. Lepiksaar, I. Malin, M. Mikof, E. Okas, E. Oot-
sing, T. Pallo, R. Praits, K. Puustak, E. P&ldroos, A. Raud, S. Raud-
vee, A. Rimm, L. Rohlin, I.-E. Schneider, J. Soans, M. Summatavet,
A. Tali, E. Tammpere, 1. Teder, A. Tolts, I. Torn, P. Ulas, E.-A. Uus-
talu, S. Vahtre, H. Valk, J. Vares, M. Varik, E. Vili, M. Ouna-
puu.
Juhatuse esimeheks sai taas E. Poldroos, sekretdrideks A. Tolts,
K. Puustak ja I. Hirv, iihiskondlikel alustel on sekretdrid S. Raud-
vee, J. Hain, M. Varik, A. Rimm, veel kuuluvad presiidiumi
T. Pallo-Vaik, M. Evalo, E.-A. Uustalu, S. Vahtre, T. Gans, M. Eller,
A. Keskkiilla, M. Summatavet, J. Kangilaski. Revisjonikomisjoni
valiti O. Vare (esimees), M. Einer, E. Henning, K. Kaasik, J. Lem-
ber, M. Levin, M. Maasik, J. Paberit, T. Riit ja E. Viies. Uleliidu-
lisele kunstnike kongressile soidavad delegaatidena E. Poldroos,
E. Okas, O. Subbi, T. Pallo-Vaik, K. Puustak, H. Valk, I Torn,
M. Summatavet, M. Varik, J. Vares, S. Raudvee, M. Evalo, I. Hirv,
T. Gans, B. Bernstein, J. Kangilaski, J. Hain, M. Juhkam, A. Rimm,
R. Mets, R. Préaits ja A. Keskkiila.
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Uksteisele jargnevate noortendituste ahel on iks raskemalt kirjel-
datavaid ja isemeelsemaid ndhtusi kunstielus. See on loomulik ning
bieti peakski lahtuma seisukohast: mida keerulisem ja seletamatum,
seda lootustandvam. Neid nditusi tuleks kasitada ennekoike kui
tulevikukunsti ja kogu kultuuri veel avaldumata véartuste ja ideaa-
lide geneetilist koodi. Selle lahtimGtestamine ei ole iiksnes deli-
kaatne, vaid mitmes punktis voimatu tlesanne, mille proovimise
vajalikkust ei saa sellegipoolest kahtluse alla seada. Loominguline
noorus, kes ei ole vaimseis otsinguis ldbinud veel veeranditki enda
ees seisvast teest ja ei oma kolleegidega vordselt tehnilisi kogemusi,
isikupdrast véljenduskeelt jpm., toetub mitmete «puudujadkide»
(mis on ajalises modtmes tegelikult edumaa kiipse kunstnikkonna
ees) korvamisel sageli suurel mdaral oma subjektiivsele tajule. Tule-
mus on vahel «kohmakas», vahel «huvitav» ja tihtipeale autori ene-
segi jaoks sonulseletamatu, radkimata siis vaatajast, kes tunneb
end eraldatuna mdistetamatuse vaheseinaga. Moodsaks votteks on
saanud sellise ekraani teadlik loomine erinevate, kasvoi ndiliselt saa-
matute vahenditega looritamaks ndhtavat salapdrase tagamaaga. Kuni
see ei ole muutunud mdédnguks omaette, on ka nende tagamaade
kompamine kriitikas vajalik.

Meie noortenditusel on saabunud romantiline ajastu, mille ilmin-
guid ei saa suruda jdikadesse kriteeriumidesse. Polvkonnavahetus
on teostunud. Polariseerumine toimub juba postmodernistliku noor-
soo sisemistes ridades. Uks osa huvitub peamiselt moodsa kunsti
euroopalikust klassikast, teine on radikaalne, eksperimenteeriv ja
kasutab mitmeid sdjajdrgsest Ameerikast pdrinevaid votteid. Naituse
pohisuundumuste selline iseloomustus on muidugi tinglik, on ju neo-
ekspressionismiski palju saksa ekspressionismist pdrinevat, pealegi
ei saa niidisajal thestki uuest suundumusest kunstis rddkida geo-
graafiliselt mddratud piirkonniti. Domineerivam kahest ongi neo-
ekspressionistlik meelsus, mis vajutab eelkdige maaliosakonnale
oma iilekeeva viljendustahte, kohati isegi agressiivsuse pitseri.
Neoekspressionismi ei saa moota kaugeltki ajaloolise ekspressionismi
kriteeriumidega. Erinevusi nende vahel on vélja toodud mitme-
suguse.d. Nimetagem moned ko&ige tUldisemad, millel on kokku-
puutepind ka eesti noore kunstiga. Ekspressionistlikus kunstis on
maalija eneseviljenduse ajendiks, nagu teada, mingi kannatus voi
igatsus. Kaasajal ndib selleks olevat pigem soov v6i koguni vajadus
maalida. Teiseks maérgitakse praegust iilimat keerulisust ja tehnilist
taiuslikkust, mis voib sisulise kiilje varjugi jatta. Algne motiiv oleks
justkui autori eraasi ja toosse kdtketud ekspressiivsus muutub vadr-
tuseks omaette. Ja lopuks, kui ekspressionistlik kunst toetub eel-
koige hingelisele viljendusjoule, siis neoekspressionism peegeldab
tunduvalt materiaalsemat eesmargiseadmist: 1912. aastat meenutav
varvikdsitlus ei tule mitte raevukast loomingulisest véljendushoost,
vaid sageli hoopis siistemaatilise pinnakatmisega, nagu kirjeldas
1950. aastate juhtiv kriitik Clement Greenberg.!

Vihje omaaegse ameerika kunsti suurkujule ei ole juhuslik. Prae-
guse abstraktse ekspressionismi juured ongi neis popieelseis aasta-
kiimneis, mis olid selle voolu viljakaimaks ja mitmekiilgseimaks
ditseajaks. Sama vOib 6©elda 1987 aasta noortendituse Kkiillaltki
arvuka abstraktse osa kohta. Koige paremini illustreerinuks seda
vaidet H. Polluaasa kvietistlikud maalid. Tema mediteeriv sisseela-
mine koloriidi nuanssidesse jdi siiski erandlikuks, enamus lasi heli-
seda tugevatel puhastel vdrvitoonidel suures formaadis lduendeil.
I. Saki «Pariisi metroo» méjus avaakordina ilmekalt ja tdhendus-
rikkalt., P. Pere ja T. Johannsoni hiigellouendid moodustasid inten-
siivse laiguna maaliekspositsiooni tsentrumi. T. Johannsoni maalid
ei olnud siiski favoriidile esitatavate noudmiste korgusel, jaades
vaatamata karjuvale varvikooslusele visuaalselt tummaks. Eemal olid
moned vdikeseformaadilised abstraktsed pild:d igat liiki teiste hulka
laiali pudenenud, eelkdige tahaks neist nimetada K. Kiige stiilseid
«Kaks figuuri» I ja II, puhta punase, kollase ja siisimusta reljeefseid
kombinatsioone, ning M. Valmeti diinaamilist kompositsiooni «Kuju-
nev ritm» ja A. Parmasto «Merz 2», mis mdlemad konkreetse print-
siibi vaatajani toid.

Praeguses noortekunstis kriipsutatakse alla pea peale poératud ilma-
kasitlust, ohutunde véljendamist &ddrmusliku subjektiivsuse ja tera-
vusega.” Koik see oli kruvitud ddrmuseni A. Keki maalides. Ka
neoekspressionismi miilitilisus® saab meie tingimustes uue tdhenduse.



Euroopas teatakse antiikmiitoloogiat pohjalikult ja tunnetatakse seda
mitmekihiliselt, meie praeguse humanitaarse hariduse tagasihoidliku
kvaliteedi juures ei saa selle orgaanilisest moistmisest aga rddkidagi.
Miidilembesel ajal tuleb siizeed ammutada kas hilisematest ehk
ildtuntud parimustest voi siis need ise valja moelda. A. Keki ja
M. Kahu olid valinud miti parodeeriva tee. Nende korval mojusid
end juba varem «Rithmana T» tutvustanud kunstnikud tosisemalt.
Kujundi tdhendusrikkust réhutas siin sugestiivne vdrvi- ja vormi-
kontseptsioon. Temaatikas méngis oma osa 20. sajandi vdgivalla-
miutit. Esines vihjeid teispoolsusele. Meenutagem siinkohal 1986.
aasta noortenditusega seoses madrgitud meelelisuse ja (enese)huka-
tuslikkuse jooni.* R. Kurvitsa varasem tagasihoitud tonaalsus oli
maad andnud salvavalt murgistele varvidele. Nii tema kui motte-
kaaslaste teosed leidsid avaras paviljonis vaatajaga pareminigi kon-
takti, kui kuu aega varem aset leidnud grupinditusel. «Poksija
tagasitulek» voinuks olla iiks neist puhtsubjektiivselt ajendatud teos-

test, millel on tendents minetada oma algne tdahendus ja muutuda
peamiselt viljendusvotete leidlikuks — demonstratsioonesinemiseks.
Just sellisena annab ta liigagi palju voimalusi tolgendavale fan-
taasialennule kuni freudistliku sumboolika kasutamiseni. Pole tdhtis,
kas mingi osa oletatavaist seostest ka ldbi loova kunstniku aju len-
das ja kui, siis missuguses loogilises seoses — Sokk on saavutatud
ja mitte pealiskaudselt epateeriv, vaid kummalist ohutunnet sisen-
dav, peaaegu isiklik jahmatus. U. Muru seevastu haarab ajastu
probleeme laiemalt, ilma segavalt kitsa subjektiivse prismata. Rad-
kigem ajaloolises tegelikkuses ikka korduvast miiliditustamise miiii-
dist («Eilset pole olemas») voi taas viagivallast («Proovipihtimus»);
mida me silmast silma ndeme, on vaid ebamddrased margid tege-
likult toimuvast. Kurvitsa ja Muru avalikud ja salajased méttekaas-
lased viljendasid koik midagi analoogilist, kuid mitte nii eredate
ja ilmekate vahenditega. L. Mosolaise kompositsioonide problemaa-
tika oli terav, selle vahendamine aga natiitirmordilikult maaliline,

10. Urmas Muru. Proovipihtimus. Oli. 1987.

mis, kui ei tekitanud just tuntavat vastuolu, taandas sisu vahendi-
tele, meisterlikult maalitud viérelevale kuldhdbedale. Huvitavaks
leiuks osutus A. Luik, kelle uusekspressiivne vihjelisus ihildus min-
gil viisil rahvusliku kunsti maalikooliga («Jarv»). S. Eher kujutab
aina suurtel 15uendeil inimhingede koéledat tithjust. Niitid on ta selle
omal kombel ammendanud ja soovitada voib vaid vérskemate prob-
leemide otsimist. Teistest seisis oma kollaaziga eraldi R. Rajangu —
naivist, kes kasutas popkunsti votteid oma absoluutselt mittepopi-
liku sonumi vahendamiseks.

Kuigi graafikaosakond oli stilistiliselt kirevam, sai siingi ekspres-
siivse osa piiritleda. Sellesse kuulusid E. Kase ilmekad, kuid natuke
ehk liiga lihtsad ja ildtuntud kujutluspildid romantilistest tegelastest
(«Vamp», «Sfinks», linoolldiked), samuti S. Diddki tabavad Sarzilikud
prillikandjate portreed («Prillid» I—III, siiditrikk). M.-K. Ulas on
otsiv ja julge natuur, ent tal on halb maitse. Véljaminek A. Wat-
teau loodud zanritraditsioonile ei ndidanud antud juhul muud kui
rokokoomeistri tihekiilgset moistmist.

Ka loodusldhedasem ehk o&elda koguni, hedonistlik suund, mida
1980. aastate alguse nahtusena kirjeldati kui inimesekeskset®, rajab
endale meie noores kunstis jatkuvalt teed. Sisuliselt ei ole see
midagi muud kui eesti kunsti klassika kdige paremate traditsioonide
edasiviimine niidisaegsete materiaalsete ja vaimsete vahenditega.
Teemavalik on klassikaline: aktid, figuurid, maastikud; tegeldakse
koloriidi- ja vormiprobleemide lahendamisega. Levinud votteks on

tahtlik ebamadrasus (tihti kull ebapiisavalt proportsioneeritud); mitte
literatuurselt fooniloov, vaid detaile elimineeriv peamise eendudes
kaugeneva visuaalse miira taustal. P. Mudisti m&ju on siinkohal
liigne markida; klsimus on rohkem selles, kas too on jadnud vali-
seks voi loominguliselt tolgendatud.

Erinevalt ekspressionistlikust oli traditsioonildhedane suundumus
maalis vdheldasem kui graafikas. O. Biittner kasutas oma mitme-
kihilistes aktitolgendustes samuti miitoloogilist tausta, kuid mitte
sisulise rikastamise kavatsusega, vaid pigem otsekui oma meelelise
lahenemise allakriipsutamiseks («Kullavihmana alla sadama»). Puht-
maaliliselt oli koéige nlansirikkam (mis andis talle koige laiema
kandvuse) «Plataan, mille timber ei kasva viinapuu». Buttneri sar-
naseid nautlejaid rohkem ei esinenud, valdavam oli identiteeti otsiv
enesekesksus maalis (S. Protsin «Pdgenev») ja ka graafikas. Heas
mottes traditsioonilised olid O. Kormasovi maastikumaalid («Kada-
kas» jt.) ja T. Viirelaiu vérvitundlikud pastellid («Punane porand»,
«PBhjavesi»). Viimane tuli noortenditusele, olles end juba ndidanud
sddeleva koloristina eelnenud grupinditusel Raemuuseumis. Mooda
ei tohiks vaadata ka maalitehnilise vottestiku korges kultuuris peitu-
vaist ohtudest, kui tahame sdilitada meie kujutava kunsti tldiselt
tihedat sisulist kandvust. Juhtigem seepdrast niisuguste efektsete,
kuid ajuvabade maalijate, nagu nditeks P. Simson-Rohusaar ja
U. Veski, tdhelepanu maalikunstis peituvate mitteformaalsete*voi-
maluste rohkusele igas vormikeeles,



11. Raoul Kurvits, Poksija tagasitulek. Oli, 1987.

12. Kadri Metsik. Hiiilidja. Kips. 19817.

Pohiliselt v6ib traditsionaalsuse graafikas kokku votta feminiinsesse
triosse: R. Laanemde, A. Juurak, K. Jdrvila; viimase korvale voi-
nuks asetada veel luuleillustratsioonidega episoodiliseks jaanud
P. Smagari. R. Laanemde sisekaemuslikkuse temaatika, selle jarje-
kindlalt isikupdrane métestamine on leidnud juba avarat kdolapinda
(isegi mojutanud eakaaslaste figuurikasitlust: S. Protsini maal ndi-
tusel) ja oOiglast tunnustust. Ndituse kaugeim osavotja oli K. Jér-
vila, viikeste metsotintode autor, mis rajatud toredale kujundileiule
voi seiskunud ajahetkele («Uus poélvkond», «Pihid», «Pdrast kont-
serti»).

Erinevaid suundumusi véljatoovas kujunduses oli omaette looz reser-
veeritud T. Vindi koolkonnale. Pild p:nna organiseerimine millimeet-
rilise tdpsusega, geomeetrilisus, delikaatne varvikasutus jne. viib
koigi juures praeguseks vilja algprintsiibi (kasvéi maitre'i enese
loomingus) vastandiks saanud keerukuse juurde (E. Kull, R. Johan-
son, M. Kivilo, R. Kurm). Vaatamata pretensioonile ei suutnud
ikski tousta korgemale geomeetrilise pitsi tasemest ja pakkuda
vilja toeliselt kordumatu ornamentaalne leid. Koige isikupdrasem
ja fantaasiarikkam oma «elevandiluust tornis» on Maara Vint, kelle
«Merekivid» [ ja II (pliiats, tu$$) fastsineerisid iga detaili huvita-
vusega. Samal ajal tekitasid I. Aru juveliirsete joonistuste usjad
vormid assotsiatsiooni M. Taska aastate eest loodud graafikaga.

U. Mikk on kunstis kiips isiksus, kes kdib oma ekspressiivset teo-
voimsat teed. Andnud suurima panuse konealusele nditusele laia
haardega kujundajana, ei puudunud ekspositsioonis siiski iiks tema
tuntud laadis guas§s «Sport ja meelelahutus» IV, mille eendumine
uldtaseme taustal tuletas teravalt meelde, et erinevalt mitmest tei-
sest juhtivast noorest ei ole ta koostanud veel iihtki korralikku
isiknditust, kui ammune kohvikuviljapanek ja esinemine rithma-
nditusel vdlja arvata.

Arhitektooniline, kuigi metafliisiliste vahenditega mottetegevuse
tundlikumaile allhoovustele avatud M. Kurismaa, kelle kui kiipse
noore sonum on samuti juba laialt aktsepteeritud, ei olnud ainus
outsider noortendituse spontaanses ja tundelises miljéos. Graafika-
osakonnas tulid arvesse veel S. Vahtre ja M. Kaljuste oma kirjel-
dav-korvutavate linnalahendustega («Vaade linnale» I—V, kolor.
foto) ning A. Tali ikka vdrskete ja kontseptuaalsete siiditriikkidega
(«Elupuu», «Mustad kuubikud»).

Viikesearvulise skulptuuri esindatus oli kiill igas mottes tagasi-
hoidlik. Valitseva ekspressiivse meelsusega ldksid julgelt kaasa
M. Kadarik koneka poolfiguuriga «Virumaa pieta» (kips, teras);
samuti A. Maar («Must kihutaja», puu), J. Ojaver («Paene», pae-
kivi) ja K. Metsik («Htiidja», «Prof. H. Pennert», kips). Viimase
groteskne inimkeha deformatsioon jdi kummatigi kdasitamatuks ja
mdjus lopetamatuna. Ulejadanud skulptuuril puudusid sisulised taot-
lused. Dekoratiivne otstarve oli T. Kirsipuu humoorikail ja A. Pabe-
riti konstruktivistliku vormiga flirtival loomingul. [. Kruusaméie
omalt poolt tdiendas lihe plastmasskujuga kitsiosakonda, mille seegi
kord noortendituse perifeeriaist kokku saanuks panna.

Meie noores tarbekunstis seevastu on professionaalne baas ja sel-
lega normaaltingimustel kindlustatud koolitatud maitse olemas, kam-
mitsedes kohati hoopis meie pdevil iild:selt oodatavat mottejulgust
ja valjendusjoudu. Onneks on iiks haru, kangamaal, teistest seitsme-
penikoormasaabastega eemaldunud ja lasi niiid v&imsalt dominee-
rides selleski paviljonis kogeda ajastu vabade kujundusvdotete uus-
ekspressiivset vallandumist. Jélle tekkis paralleel 1950/1960. kiim-
nendivahetusega, ndhes vdrvide pillavat kirevust ja mustrite
vabu abstraktsioone (L. Meister, L. Leskin, M. Roodla, A. K&6p).
Sama vaba, puhastunud suhe materjaliga iseloomustab veel keraa-
mika- ja osaliselt klaasivédljapanekut (I. Allik, P. Kandler, M. Oun,
E. Koha). Ennekdike traditsiooniline (tarbekunsti utilitaarsuse mot-
tes, vormi- jt. eksperimentide piiramises liigagi hea maitsega)
oli vaiba- ja nahakunstnike ettekujutus oma tlesannetest. Ebaiiht-
lus oli suurim ehete juures. Loovat taset hoidsid siin korgel K. Malgu
ja H. Pruuli iheaegselt traditsioone respekteerivau ja ka vormikul-
tuuri uuendavad taiesed.

Kokkuvoéttes ei tarvitse arvustus, erinevalt mitmeist viimastest aas-
tatest, jadda murelikuks, vaid v6ib julgustada &ratundmiseni joudnud
kunstinoorust jatkama jalge alla voetud teed veel vaid kujutelda-
vate monumentide suunas, mille pustitamisse ta aga kindlalt usub.
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Analiitisides Eesti, Liti ja Leedu 1970. aastate ja 1980. aastate esi-
mese poole maalikunsti, v6ib vdita, et vastupidiselt iihiskonnaelule
ei ilmnenud selles erilisi stagnatsiooni tunnuseid. Suhteline tole-
rantsus takistas loomingu biirokraatlikku jagamist «ametlikuks» ja
«mitteametlikuks», vdhendas 16het ateljeedesse peidetud ja naitus-
tel eksponeeritava kunsti vahel. Erinevaid kunstiarusaamu, stiile,
motte- ja viljenduslaade kasitleti (vihemalt Eestis ja Leedus) kunsti
loomulike osadena.

Iroonia ja grotesk Balti liiduvabariikide maalikunstis on suures
osas just 1970.—1980. aastate eripdraks, kuigi nende juured ulatuvad
juba sOjaeelsesse kunsti. Muutunud on aga nimetatud kategooriate
kujundiline iseloom ja vaimne sisu. Kdesoleva artikli péhiproblee-
miks on iroonia ja grotesk valitud esiteks seepérast, et need kehas-
tavad kunstilisel kujul inimeste sellise.d meeleolusid, mis tildkehti-
nud optimismi ja {ihiskonna arengu jahmatamapanevate perspektii-
vide atmosfddris lihtsalt maha vaikiti, sest need kénelesid vastu-
pidisest — skepsisest, usaldamatusest, pilkest, tupikust. Teiseks on
iroonia ja groteski ideelis-stilistilisi tunnuseid kujutavas kunstis seni
vahe kasitletud.

Iroonia all moistetakse tavaliselt varjatud teravmeelset pilget, kuju-
tatava objekti loomuliku tdhenduse vo6i kuju tahtlikku muutmist,
selle koomilist ilmet. Groteski sisu on laiem, holmates palju enamat
kui selle moiste esialgne tdhendus (15. sajandi 16pul nimetati Itaa-
lias muuseas niiviisi Uht vanarooma ornamenditiiiipi), milles pole
viélistatud ka koomika tunnused. Esimeses pohjalikumas kasitluses
groteskist (J. Moser, Harlekin, oder Verteidigung des Groteske
komischen. 1761) osutatakse sugulusele commedia dell'arte'ga.
20. sajandi tuntud teoreetikud on toonud esile groteski sisu erine-
vad tahud, selle tekke eeldused ja iseloomulikud jooned: a) grotesk
tdhistab seda, et «maailm on muutunud vooraks»; see pole surma-
hirm, vaid eluhirm; see tédhistab maailmas dige orienteerumise, hin-
gelise tasakaalu kaotust (W. Kayser); b) grotesk = kummaline,
ekstsentriline, fantastiline, Gudne, haiglaslik, makabristlik, gootilik
jne., selles on lihendatud Gudusttekitav ja naljakas, groteski eeldu-
sed kiipsevad «normi» ja «korra» atmosfddris (Le Byron Jennings);
c) groteski olemuseks on ptid vidljendada elu vasturddkivusi ja
silmakirjalikkust (M. Bahtin). Groteskil on tihe seos absurdiga (orien-
tatsiooni kaotanud maailm on absurdne); vilja on kujunenud terve
hulk nn. groteskseid siimboleid, mdrke ja figuure: kimddrid, dee-
monid, maskid, skelett, elusa—elutu lUhendamine, vastavad loomad,
linnud, taimed. Té&htis on madrkida, et oma olemuselt pole grotesk
kunstilise votte analoog, vahend radikaalseks satiiriks, vaid motte-
viis, maailmavaateline orientatsioon, hingeseisund, mis tihti avab
loomingu subjekti kompleksid (seetotiu pole iga fantaasia gro-
tesk).

1970. aastatel ja 1980. aastate esimesel poolel jdid iroonia ja gro-
tesk Baltimaade maalikunstis domineerinud tendentside -varju. Kunst
tervikuna justkui vdltis tsivilisatsiooni (eelkdige linnatsivilisatsiooni)
ja inimese vaimse enesetunde teravat vastandamist, umbritsevat
tegelikkust reprodutseeriti intiimses kammerlikus vormis. Usuti teh-
nilisse progressi ning inimese ja tehnika rahulikku kooseksisteeri-
misse (E. Poldroos, J. Svazas, I. Piekuras). Isegi eesti «dokumen-
talistide» kaugeltki mitte oportunistlik keskkonnakasitlus ei tdhista-
nud poodret disharmoonia, konflikti, védrandumise suunas. Lati
maalikunstis andsid tooni tugev retrospektiivsus, klassikast ldhtuvad
suunad ning suur annus dekoratiivsust, Sellisel taustal kiipsesid iroo-
nia ja grotesk kunstis (nii nagu eluski) eelkdige usaldamatusena
kehtivate normide vastu, kahtlustena. Olmesiizeede iroonilist kasit-
lust, tosise ja naljaka Uhendamist peeti vaid korvaletdmbumise,
huvitu pealtvaatamise tunnuseks, sisuliselt oli see aga tegelikkuse
mitteautentse, iliusoorse olemuse konfliktne véljendamine.
Vorreldes Eesti ja Latiga olid vdhemalt stiililised eeldused iroonia
ja groteski levikuks leedu maalikunstis tdnu arenenud maalilisele
ekspressiivsusele tugevamad. Omapdrane osa selles oli leedu kunsti
poolt armastatud folklooril — see andis impulsi mdangulisusele, imp-
rovisatsioonile, hiiperboliseerimisele, karnevallikkusele (L. Surgailis,
J. Ceponis, osaliselt A. Gudaitis), s.t. juhtis loomingu rohkem rahva-
fantaasia suunas. Kuid sarnane Kkdsitlus ei avanud veel teed valu-
likule eneseanaliiiisile, absurdile, katastroofi eelaimusele. Selle tiiii-
piliseks nditeks 1960. aastatest — rahvaloomingust huvitumise korg-



perioodist — on S. Dziauk$tase «S6ja ohvrid» (1969). Lohkirebitud
inimfiguur, kaotatud terviklus, voimetus vastu se.sta vilisele h&vi-
tavale joule — need on sotsiaalajaloolise groteski tunnused. Muu-
seas ongi inimfiguur saanud leedu maalikunstis peamiseks objek-
tiks, mille kaudu vdljendatakse groteskset maailmatunnetust
(A. Gudaitise «Akrobaat», 1971; V. Antanaviciuse «Figuur», 1973;
V. Kisarauskase «Suvi», 1975; R. Slizyse «Dirigent», 1983). Figuuri
tolgendus, selle deformatsioon ja pilkav suhtumine {egelaste askel-
dustesse on ilmne vastandus heroiseerimisele ja ehitajate, esmaavas-
tajate, viisaastaku eesrindlaste teemaliste piltide kangelaste eluroom-
sale enesekindlusele, Suures osas on taolised tegelased isiksusetud,
vihjates alltekstiga «meile koigile», s.t. vaatajatele (sisu kriteeriu-
meid réhutatakse seepérast, et mitte iga deformatsioon pole gro-
teski tunnus; nditeks aafrika skulptuuri puhul). A. Saltenise maa-
lides, eriti autoportreedes («Autoportree», 1979) ja paljufiguurilistes
kompositsioonides («Bussis», 19€6) slinnib grotesk narvilisest enese-
avamisest ja inimese ning keskkonna voordumusest. A. Saltenise
ja A. Kurase 1970. aastate algupoole looming oli es:meseks nditeks
iroonilisest suhtumisest esemesse, banaalse ja salongliku paradok-
saalsest vastandamisest (A. Kurase «Karjamaa, lehmad ja roosidy,
1970).

Koige eesmdrgipdrastatumat iroonia ja groteski suunda tdhistab
V. Antanaviciuse looming. Kriitik A. Andriuskevicius on madratle-
nud tabavalt tema kunsti dominandid: tragikoomiline alge, inimeste
kditumise ja harjumuste naeruvdaristamine ja samaaegne Kaastunne
inimsaatusele, fataalsus, pettus. Kunstnik poordub tihti osadeks lahu-
tatud figuuri poole, loob poolfantastilisi konstruktsioone, 20. sajandi
monstrumeid («Loom», 1968; triptiihhon «Ekspansioon», 1968—1979),
votab appi mirgise iroonia («Pohmell», 1980) ja eneseiroonia
(«Autoportree», 1975). Ta on liks assamblaazitehnika liidritest Leedus
(perioodiliselt on assamblaaziga tegelnud ka V. Kisarauskas,
A. Kuras, M. Skudutis; 1977. aastal toimus Vilniuses esimene
assamblaazi nditus), see pakkus soodsaid voimalusi 20. sajandi
komdodia ja draama interpreteerimiseks, asumiseks esemete mitme-
tdhenduslikule arranzeerimisele.

Uut astet iroonia ja groteski arengus tdhistasid 1970. aastate 1opul
ja 1980. aastate algul M. Skudutise, R. Slizyse, G. Nataleviciuse
ja B. Grazyse maalid. Neisse ilmus vormi (ja kogu maailma) kaos
(osaliselt ka V. Antanaviciuse ja A. Saltenise loomingus), ebardlik-
kus, kosmaarne unendolisus, elusa—elutu poorane kooslus, hingeline
ummik (G. Natalevi¢iuse «Inimene-orkester», 1981; B. Grazyse
«Pooldumine» ja «Viineris6ojad», 1983). Kui varem mahtusid iroo-
nia ja grotesk veel tiilipliselt ekspressionistlike tunnuste ideelis-
kujundilistesse raamidesse, siis nilid tdienesid need siirrealistlike
elementidega. Paljudes M. Skudutise autoporireedes ndeme ldputuit
traagilist hingeseisundit, korduv suletud silmade motiiv («Stnni-
pdev», «Autoportree», moélemad 1981) annab tunnistust siiivimisest
«mina» saladustesse. M. Skudutise autoportreed on taiesti erandlik
nahtus leedu maalikunstis, ere na'de baudelaire’likust irooniast, kus
ironiseerija on ihtaegu nii preestri kui ka ohvri rollis, Mdttekonst-
ruktsioonide osas sarnaneb eelnimetatute loominguga R. Slizyse
kunst, kuid tema maal‘de kujundikeel esindab iroonia ja groteski
teist suunda pohirdhuga tegelaste, miljoo ja tegevuse (rongkdigu-
ja tantsustseen‘d jne.) rohutatult parodeerival kdsitlusel.

Leedu maalikunstis on iroonia ja grotesk olemuselt romantilised,
suunatud sissepoole, loomingu subjekti eneseavamisele (v6i enese-
lammutamisele). Peaaegu koik tilalnimetatud kunstnikud esitavad
iroonia objektina iseennast. Maailma kujutatakse mdistusele allu-
matu kaose, pealetungiva dhvardava jou, orientatsiooni kaotanud
«absurditeatrina». Sama suuna tolgendus graafikas jdi moddukamaks
(M. Vilutis, V. Jurkunas, E. Juchnevicius).

Iroonia ja groteski iseloomustamiseks eesti maalikunstis sobib
moneti eesti 1970.—1980. aastate proosa (A. Valton, A. Beekman,
V. Vahing, M. Unt) eripdra: valjamdeldis, paradoksaalsed vastandu-
sed, absurdsed situatsioonid ja tegelaste analoogne kditumine,
objektide mitmetdhenduslik kdsitlus. Peamine on see, et loomingu
subjekt jalgib koike justkui korvalt, ta on «dirigent». Kui leedu
maalikunstis on autor enesehavituse ohver, siis eesti kunstis on la
teiste ohvrite jdlgija, koomiliste situatsioonide organisaator. Fan-
taasia ei omanda siin selliseid kosmaarse'd, oSudusttekitavaid kon-
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tuure kui leedu kunstnikel, I. Malini teravmeelsus ja luul, mis
vialjendub fantastiliste agregaatide konstrueerimises («Lobus agre-
gaat», 1977; «Valge torn», 1979) pole skepsis, pettumus, pigem 1dbus
paroodia. Kuid tdhele tuleb panna ka muud: banaalne objekt (ese),
mis sai 1970. aastatel kujutava kunsti levinud motiiviks, omandas
eesti kunstis vastupidise tdahenduse kui leedu kunstis, arenedes
reebuse, allegooria, paroodia, mitte aga avatuse ja vormi Kkaotisee-
rimise liini modda (A. Keskkiila «Nattirmort XI», 1979). Lisaks
sellele pole banaalne ese paljudel eesti maalidel enam sugugi
banaalne ja igapdevane, vaid omandab vastanduste ja kombinat-
sioonide kaudu varjatud motte. Aine parodeerival kdsitlusel eesti
maalikunstis on peale proosa veel iiks paralleel — popkunst eesti
skulptuuris, milles, nagu margib T. Pikamde!, avalduvad samuti
iroonia ja atraktiivsuse jooned.

Groteski heaks nditeks on J. Arraku maalid ja graafika. Eesti kaas-
aegsest kujutavast kunstist on raske leida teist analoogset ndhtust,
milles kehastuks:d sama jdrjekindlalt groteski tlalnimetatud tunnu-
sed, selle simboolika, tlitpilised stizeed, stseenid jne. (ndide tugi-
neb J. Arraku Vilniuse triennaalidel eksponeeritud toodele, aga
ka tema maalide reproduktsioonidele erinevates viljaannetes). Mil-
les peitub J. Arraku groteski eripdra?

Sotsiaalselt teravuselt on see paljuski ldhedane groteskile leedu
maalikunstis, kuid J. Arraku kujundikeel on erinev. Allegooria,
pahupidipéoratud maailm ja piltidel toimuv muinasjutulis-fantastiline
milj66 eraldab kujutatava kaasajast justkui mitme sajandi vorra.
Voib oletada, et palagan, tsirkus, laat, imelikud esemed ja tegelaste
kummaline kditumine («Tsirkus», 1977; «Inimesed ja esemed», 1985),
tornid ja hambulised kindlusemiilirid on teadlikult konstrueeritud
keskkond meie kaasaja «madaldunud» teadvuse viljendamiseks.
Keskaegsele naerukultuurile viitab kasvoi selline olemuselt koomi-
line tunnus, millest rdagib A. Gurevits?, kasitledes kirikutekstide
paradoksaalsust: nende eesmérgiks on avada tee tde juurde, kut-
suda tles patukahetsusele, hingelisele lihtsusele jne. Kuid moraali
korgendatud noudeid tuleb tdita patusel maal, inimesi jalitavad
egoistlikud madalad huvid, sakraalne ja ilmalik pdimuvad ning —
tosine oGpetlik manitsus muutub koomiliseks, Sellist allteksti v&ib
mérgata J. Arraku maalidel «Arutlus looduskaitse teemal» (1977),
«Kuulavad maskid» (1979), «Muusik» (1980), kuigi samas ironisee-
ritakse loomulikult ka nende iile, kes «radgivad» tott, «juhatavad»
teistele toid. Selle kdrval on aga teostes ka palju sligavam, ironi-
seeritavate tegelaste kurba fatalismi humaniseeriv mottetasand: ini-
mestelt pole voetud voimalust tdde otsida.

J. Arraku loomingu muutumatuks motiiviks on ajaga tlipilise
ilme omandanud mask. Mask, maskitaoline tlip on vihje silma-
kirjalikkusele, olulise mittemdistmisele, mask muudab loomulikku
orientatsiooni, kohutab (groteski makabristlik figuur), hdvitab rahu,
toob hadaohu. Ménikord on tegemist loomamaskiga («Hunt kuldse
kepiga»,. 1983), mis ldhendab groteski miiiitiloovatele algetele, madr-
gib seost folkloori ja uskumustega (kGige ohtlikumaks kiskjaks on
eestlastele hunt).

J. Arraku groteski erijooneks, vorreldes leedu ndidetega, on suurem
annus simboolikat, allegooriat, lilekantud métteid. Puuduvad hdvingu
tunnused, piltide «absurditeater». ei kaota struktuurset organiseeri-
tust. Kunstnik. jddb koéiges — eesti groteski tiilipiline tunnus! —
karnevali ja misteeriumi arranzeerijaks. Pole juhus, et ka J. Arraku
autoportreed, vorreldes nditeks M. Skudutisega, on kantud mois-
tusest, autor analiiisib end ilma vélise pingestatuse, hingeliste kon-
vulsioonideta. Naib, et iroonia ja groteski taolist suunda v6ib seos-
tada voltaire'liku tiilibiga. Iroonia uusi ilminguid eesti kunstis
(M. Kiiti looming) v6ib suures osas Uhendada sotsiaalse satiiri,
monikord aga ka avameelse karikatuuriga.

Omapdrase varvingu omandas grotesk lati kunstis. Nagu maérgivad
kriitikud, késitleti 1970. aastate lati maalikunstis «inimese sisemaa-
ilma, tema vaimset ja esteetilist olemust» kindla sotsiaalse vdadrtu-
sena®, mis laialt levinud dekorativismi taustal leidis ka vastavad
maalilised vdljundid, Seepédrast on iroonia ja grotesk seal moddu-
kamad: need kiipsesid péhiliselt olmezanris, ei arenenud eriti port-
rees (autoportrees), levisid vdhe natiiirmordis (esemete iroonilist
kasitlust leidub osaliselt vaid O. Abolsi loomingus). Moneti kom-
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penseerib seda grotesk graafikas ja plakatikunstis (J. Dimiters,
J. Putrams, K. Smelkov).
Lati 1970. aastate maalikunsti tildises kontekstis esindavad iroonia
ja groteski omapdrast suunda eelkdige vanema pdlvkonna kunstniku
A. Bauskenieksi (stind. 1910) 166d. Seda suunda on nimetatud fan-
tastiliseks realismiks”, mille raamidesse mahub nii noorte l66kehi-
tuste romantilise teema paroodia («Zanr», 1972), terav olmesatiir
(«Hambad», 1978) ning 16puks ka tmbritseva tagasihoidmatu timber-
tootlus, brueghelliku maailma loomine («Jogi», 1975-—1980). Téhtis
koht tema maalides on stizeelisel intriigil (tdpsemalt paljusiizeelisel
tegevusel), puudub selgelt eristatav peategelane. A. Bauskenieksi
groteski voib nimetada pigem «naljakaks», «ekstsentriliseks», «mas-
keraadlikuks», mis ammutab mé&nikord motiive ka folkloorist («Vast-
lad», 1971).
H. Heinrichsone ja F. Kirke té66des (H. Heinrichsone «Akna all
(viimane buss)», 1984; «Sinine vaasike», 1987; F. Kirke «Grotesk-
sed maskid», 1979 on iroonia objektiks tavaliselt moni olmemotiiv,
tegelaste kditumine v6i harjumused. Neis viljendub selgelt 14ti noo-
rele maalijate polvkonnale iseloomulik kujundi dekoratiivne tasa-
pinnaline {ilesehitus, H. Heinrichsone puhul aga ka kalduvus joo-
nise lihtsustamisele, eskiisilikkusele. Viimaste téodega on jérsu
poorde samas suunas teinud ka iiks eredamaid groteski esindajaid
lati maalikunstis A. Zarina. Jdaddes tervikuna olmelisuse, igapdeva-
elu stseenide tasandile, annab kunstnik neile siiski teravalt kriiti-
lise kolajou, jamedate kontuuridega piiratud vdrvipinnad ei moéju
ilutseva klantsina. Viimaste todde («Carmenid», diptithhon «Paar»,
molemad 1986) maalikeeles on tunda uufe metsikute kdekirja; ta
kujutab tegelaste emotsionaalset stressi, ndrvienergia vonkeid, Sokee-
rib ebaloogilisuse ja mitmete zanriliste, kompositsiooniliste jne. kon-
ventsioonide v6i piirangute 16hkumisega. Naib, et just nende oma-
duste tottu ei «mahu» A. Zarina kunst ldti maalikunsti ildisesse
voolu, olulistel nditustel seda ei eksponeerita (1987. a. kevadel
Riias toimunud ldati maalikunsti valikul VII Vilniuse triennaalile
jdeti tema t66d korvale).
Iroonia ja grotesk toid eesti, ldti ja leedu maalikunsti palju sisu-
liselt vadrtuslikke jooni, laiendasid tegelikkuse kujundliku kehasta-
mise piire. Koigis kolmes rahvuslikus maalikoolkonnas formeerusid
groteski spetsiifilised jooned, kuid ilmnesid ka vastastikused tiipo-
loogilised seosed, maailmavaatelise orientatsiooni ldhedus. Iroonia
ja grotesk vastandus paljude 1970.—1980. aastate maalide liigsele
optimismile, pompoossusele, ametlikule hingerahule. Sellest aspek-
tist peegeldavad nad K. Marxi motet: «Ajalugu toimib poéhjalikult ja
labib vananenud eluvormi hauda kandes palju faase. Maailma-
ajaloolise vormi viimane faas on koméddia. [...] Miks on ajaloo
kdik selline? See on vajalik selleks, et inimkond jdataks Iobusalt
hiivasti oma minevikuga.»®

Tolkinud Tonu Tammets

I'T MMuxamsas. 80-ble rofibl B MCKYCCTBE M YCKYCCTBOSHAHMMI
Ocronuckoii CCP, Jurosckoit CCP, JlarBuiickoyrr CCP. Tesucebl
KoH(epenmit. Pura, 1987, 1k. 11.

2 A A Typesuwy, IIpobiaeMbl CPeJHEBEKOBOM HAPOAHON KYJIb-
Typbl, M., 1981, 1k. 283—284.

3 Latvie3u padomju gleznieciba. Riga, 1985, k. 287.

“ A, BausSkenieks. Glieznu izstades katalogs. Riga, 1975, lk. 3.

5 K. Mapxc. K xputuke rereesckoii dumocoodnn npasa. Bse-
neune. — K. Mapxe, @, OHreabc. Counmmenus, T. I. M,
1955, 1k. 418.
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PINTSLI
JA
PLITATSI
ASEMEL

SILVER VAHTRE

20. Fotolavastus plakatile. Autorite grupp A. Ermel, R. Huimerind,
S. Vahire, J. Kass. Foto T. Vernik. 1986.

Igal asjal on algus, keskpaik ja ots. Elundhtuste iiha slindiv ja surev
kalaparv ujub ajajoes. Moned kargavad teiste roomuks vahel fiiles,
vaatavad ette ja taha, plartsatavad tagasi ja uurivad ka (jddmde)
veealust osa. Moni satub kuivale, teine takerdub mutta. Suuremaid
ja tugevamaid saadavad lootskalad, kaardistavad maastikku, kaup-
levad teabega, valivad. Neid nimetatakse kriitikuteks.

Eesti plakatist, isedranis selle fotolavastuslikust osast on seoses ndi-
tustega kirjutatud kiillaltki palju ja heasoovlikult. Pole puudunud
ka mure lavastusliku vottetehnika kiirest ammendumisest, nivellee-
rumisohust, plakatispetsiifika eiramisest ja muust. Huvitaval kombel
pole aga seni keegi arvanud, et reklaam-informatiivne véljund voiks
olla jddmde veepealne osa, mis siigavamal on seotud nii mineviku
kui tdnapdeva kunstielu tahkudega. Isegi teravapilguline L. Lapin ei
mirka, et lavastuse kasutamine plakatiloomes pole ainutliksi vdlja
kasvanud vdlismaiste eeskujude (popkunsti) kopeerimisest, vaid
60-ndate aastate koduse avangardi, happeningide praktiline arendus
(vt. «Kunst» '86 nr. 1. «Startinud kuuekimnendatel»). RGdmustav,
kui keegi Eestis on iiheaegne vG6i varasemgi mujal toimuvatest
kunstinihetest, kuid samuti on hea, kui ei alustata tiihjalt kohalt.
Véib-olla on omaaegne happening-performance'i kogemuse oletuslik
rakendus meie praeguses kommertsplakatis vana tuttav lugu avan-
gardi suubumisest massikunsti, pingestatud mottekdrestiku lahje-
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nemine aeglaseks deltaks, kuid tasub ka optimistina uskuda, et iga
16pp on uue algus. Kasulikum nostalgitsem‘sest on alternatiivi aima-
mine. Tegijate enesetunnet turgutab kéige paremini nende erakord-
suse ja uudsuse madrkimine, vordlus prestiizikamate paikadega, tar-
bija kultuuriturvalisuse seisukohalt pole vdhem oluline side mo6-
danikuga. (Kui meenutame E. Okase erootilisi krokiisid, siis pole
M. K. Ulase «Fete galante» 1987. a. noortenditusel enam nii
Sokeeriv).

Lavastuse kui té6vahendi kasutamine eesti kujutavas kunstis on
pidevalt arenenud, selle realiseerimise vahendina on plakat osu-
tunud Uheks elujoulicemaks, (Meenutagem retronditust «Fotolik
motiiv Eesti kunstis»). Plakati mitte-elitaarne seisund, laiatarbelisus
voimaldab iihelt poolt ménge «viljaspool suurt kunsti» ning teiselt
poolt soodustab uue reaalsuse loomist konventsionaalsetest elemen-
tidest, tuttavate esemete ilmumist vaba assotsiatiivsuse voogudes —-
s. t. stirrealistlikku meetodit, Kuivord eesmarg:ks on siiski fikseering,
suunab see fotolavastuse kindla sihi saavutamisele. Happening-mangu
ja performance-etenduse kohal korgub hetke jaddvustamise sundus.
Ometigi ei vidhenda see fotoaparaadi sdritusajale taandatud kont-
sentraat eelneva tegevuse isevaartust. Tapsemalt Geldes — ilma sel-
leta ei olekski midagi jdddvustada. Fotolavastuslikuks loominguks ei
piisa ka klassikalisel happeningil pohinevast mang-etendusest, mida
iiles klopsutatakse. Fotolavastus on tulemusrikas materjali eesmadrgi-
kindlal valikul ja kasutemisel. Naiteks on professionaalsete nditle-
jate rakendamine raske, kuid mitte nende vdhese improviseerimis-
voime t6ttu nagu happeningi puhul, vaid seetGttu, et néitlejaoskuste
hulka kuulub instrumendina aeg, mille peatamiseks neid koolitatud
pole. Muuseas ei ole ka teatrilavastajad ja -kunstnikud tulemusrik-
kad oma tlikkidele reklaami komponeerimisel, Jdrelikult on foto-
lavastuse autor sunnitud olema asjatundja etendustel, mida ta ise
lavastab, valima vestava andega nditlejad-modellid, kujundama lava
ja kostiiimid, looma hdadatarviliku madngulis-improvisatsioonilise
ohustiku ning saavutama mone ftunni jooksul vajaliku tulemuse.
Sarnasus happeningiga, milles on proov ja stindmus samastatud, ja
teatriga, kus koik peab esietenduseks korras olema, on ilmselge.
Ometi ei ole réhk analoogide reprodutseerimisel voi siit-nurgast,
sealt-nurgast haaremisel, veid suverddnsel aktil.

Niisiis, vaim on pudelist vdlja lastud, kdib fotolavastus, mille sihiks
on veim oma voli jdrgi uude raami (fotole, trikipinnale) suruda.
Kui see onnestub, on tulemus kdes. Paraku jddab osa vaimu ikka
ile ja asub otsima keha, mille sisse pugeda. V6ib juhtuda, et pla-
katilavastuseks vella padstetud idee nduab rohkemat ruumi. Kas
peeb see leiduma teatris, videos, kujutavas kunstis?

Ideede kenaliseerimiseks on koik kanalid tihtviisi head. Kui vanad
kanalid on hoivatud, tuleb uusi juurde teha. Fotolavastuslikkus pla-
katis voib tilidata ja anda teed uutele v6i ka varem tuntud vote-
tele, et aga lavastuslikkus ammenduks kunstiloomes. tildse, on
kahtlane.

Umbes samal ajal kui kunstnike absurditeater andis oma viimast,
retroetendust, kasutas noor autor J. Kass ERKI disainikateedri pla-
kati loomiseks absurdimaigulist lavastust, mis formaalselt vottes
poleks tulemuse — kdsitsi joonistatud originaali — stinniks justkui
ildse tarvilik olnud. Jargnevatel aastatel painutas kunstnik oma
tahte alla lavastuse, foto ja triikitehnika vdimalused, luues rea
silmapaistvaid plakateid. Saavutatud oskuste veenvaimaks demonst-
ratsiooniks kujunes aga 1986. aasta suvel montaaz-lavastuslikule
baasile ehitatud graafilistest lehtedest koosnev isiknditus Kiek in
de Kokis.

Lavastus to6vahendina voib olla n.6. «puhas» tegevus, mille tdpne
reprodutseerimine ilma erilise tootluseta 16petab protsessi. Sellisteks
ndideteks voiks tuua plakatistidelt V. Taigeri «Rudasi klaas»,
K. Toompere «Rock-Hotell», S. Vahtre «Kevadnditus» jt.,, maali-
kunstist meenuvad moéned M. Kilgi taiesed. Tihtipeale kasutatakse
lavastust aga ka montaazielementide saamiseks. Selline t66 on eriti
ponev. Kollaaz valmiselementidest on vana asi, neid aga ise endale
luua juba keerulisem. Tuleb ju modellid-elemendid panna liikuma
maailmas, mis on esialgu olemas ainult kunstniku peas. Juhus ja
improvisatsioon osutuvad siin kahe teraga moéogaks, mis voib 16igata
molemale poole. «Kindla peale» poseeritu osutub montaazil tava-
liselt tuimaks, tdielik spontaansus jdlle tehniliselt fikseerimatuks.



e

21. Fotolavastus kino «Soprus» fuajees 9. sept. 1987. Autor K. Toompere. Foto M. Haaquamdgi ja T. Grepp. Modellid «Rock-Hotel» ja perekonnad.
99. Hetk fotolavastusest moeplakatile. Autor R. Huimerind. Foto T. Veermde. 1987.
23. Hetk fotolavastusest kevadndituse plakatile. Autor S. Vahtre. Foto T. Veermde. 1983,




24. V. Jirmut. E. Kdrmas., Ndituseplakat (Jiri Arraku
personaalnditusele). 1982,

95. M. Haavamdgi. Originaalplakat «Improvisatsioon kahele
kdele». 1981]/1984.
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Kui autor kavatseb ka veel suunata poliigraafilist tootlust, peab ta
kohe ette ndgema igasugust tehnilist praaki. Seega tuleb kas endal
olla professionaalne fotograaf vo6i tegutseda temaga koos.

V. Jarmut — E. Kdrmas paistavad eesti (plakati) kunstis silma just
nii foto, lavastuse kui trikitehnika oskuslikeimate kasutajatena.
Nende looming on pdris omaette teema, kuid tuues nditeks J. Arraku
plaketi lavestuse, madrgiksin, et taolise etenduse isevdartusele (grupi-
viisiline mdng) annab kaalu fakt, et ta on kinnistatud mitte tegijate
malestustes, vaid tirazeeritud varviplakatis, mis levib (ka tle riigi-
piiride) ilma ajaloolise Oiendi ja kommentaarideta. Sihikindlaim
lavastaja meie kunstnikest on R. Huimerind, kelle kogu looming
sellel vottel pohinebki. Valdavalt kasutab ta inimest, ndhes suurt
veeva tema kujundamisega ja mdnguga votteplatsil. Sellise jarje-
kindluse edukust toendab peapreemia 1987. a. Balti plakati trien-
naalil.

Hulk lavastusi tehakse ka ilma modellideta. Sellisel juhul voiks rda-
kida fotomekettidest ja seadeldistest v6i improvisatsioonidest wvali-
tud keskkonnas, environmenti sugemetest. (Nditeks M. Haavamae
1985. a. noortendituse plakat). Sagedamini esinevad, nagu korralikus
etenduses kunagi, elus ja eluta objektid koos. Erinevalt teatrist
voivad ega rekvisiit ja modell olla vordvddrsed «nditlejad» (ndit.
A. Ermeli «Jiri ja mannekeeny),

Triikiplaketi tegemine ennab plakatistile t66d ja leiba. Lavastuse
iilekendmine fitsilisse ruumi jdrgmise etapina on aga teema loogi-
line jatk. 1981. a. «Ruumiplekati» nditusel Tartus esitati lavastus-
plakatit ruumiseadena, 1€85. a. «Autoriplakati» kujundus oli kavan-
datud lavastusena ulevaateekspositsioonist ruumiliste vitriiniseade-
teni., 1¢86. a. «Autoriplekati» ndituse puhul korraldas grupp disaine-
reid mitmeosalise happeningi, mis algas stuudios, kust saadud fik-
seeringud suurendati, thiselt koloreeriti ja siis improvisatsiooni kor-
ras nditusesaali lles riputati.

Eeloeldu pole katse liht kunstiliiki esile tosta. Uute votete kasu-
tamine kunstis, kasvoi vdheesinduslikus plakatis, on ikka huvitav
ja midagi juurde toov. Pealegi nditab poguski uurimine, et tihti
polegi need votted nii uued vo6i jdlle laenatud, vaid pigem orgaa-
niline osa kogutervikust olnust, olevast ja tulevast. Ega mujalgi
ilmas koosne kunst ainult maalist, graafikast ja skulptuurist, foto-
lavastuski ndib lisna populaarne olevat.




26, Jdri Kassi fotolavastus plakatile «ERKI disain», Foto T, Veermde,
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27. Malle Agabus. Uks tegelane reisilt. Puu, klaas, metall. 1987. Ulle
Raadik. Kalduvus. Tekstiil, kdsitsimaal. 1987.
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«Acta '87» pani punkti paaril viimasel aastal vadiksemates salongi-
des — Tallinnas Draakoni galeriis ja Kunstisalongis, Vilniuse kahes
galeriis — toimunud kujunduskunsti valjapanekutele. Need nditused
teadvustasid uue ruumikunstnike polvkonna esilekerkimist; polv-
konna, mida iseloomustab aktiivne kunstihoiak ja tahtmine demonst-
reerida oma loomingut. «Uutega» on osaliselt kaasa ldinud ka nn.
«Ruumi ja Vormi» generatsioon, juba kogemustega naitusekujun-
dajad, kelle esinemine lisas «Actale» tlihe olulise tahu: kindlustas
selle professionaalset kvaliteeti.
«Acta '87» oli programmiline nditus, mille deviis «Looming, loome-
aktl» kajastub pealkirjaski. Vdljapanek pidi demonstreerima eel-
koige meie (kujundus)kunsti avangardsemat liini, koige uuemaid
ideid, rahvusvahelise kaasaegse kujunduskunsti peegeldust ldbi meie-
liku prisma. Uudne (meil) on ka nn. segandituse idee ise, sest «Acta»
taotlus oli ndidata erinevaid kunstiliike ning nende kooseksisteeri-
mise voimalusi. Dikteerivaks sai selles dialoogis siiski selgelt kujun-
duskunst, mille taktikepi all tlejaanud visuaalsed kunstid omanda-
sid lisaks isevaartusele ka veel ruumi kujundava funktsiooni, muu-
tusid ruumikunstiks, Ndituse lldkujunduse autorid ja kontseptsiooni
sonastajad Toivo Raidmets ja Eero Jurgenson nagid «Actats «lavas-
tusliku siindmusena». Ekspressiivselt dinaamilise trikoloori-varvilise
iildarhitektoonikaga saavutatud ruumimoju oli tdéepoolest teatraalne
ning nii nagu etenduses on naitlejal oma liikumisskeem, omas ka
«Acta» iga liige — objekt, valgusti, maal, kangas — oma kindlat
ruumilist positsiooni. Olulist rolli madngis seejuures eksponaatide
vaheline distants, vormiliselt tithi ruum, sisuliselt aga ndituseéhus-
tiku olulisemaid koostisosi. Pea- ja korvaltegelasi valiti «Acta»-
nditusele hoolikalt. Selektsiooni aluseks oli haakuvus «etenduse pea-
kunstnike» néitusevisiooniga, koik muu jdeti korvale, ootamaks teisi,
sobivamaid fiiritusi. Sealjuures -ei toimunud valik mitte taieste stiilist
lahtuvalt — néituse formaalne kiilg oli ju esinduslikult eklektiline,
siin leidus nii modernismi kui rahvusromantismi, nii futurismi kui
minimalismi; pigem tougati dra traditsioonilisem ja triviaalsem, esi-
nema lasti novaatorlik ja irriteeriv, head materjalid ja perfektne
teostus. Naitus tervikuna peegeldas aga just seetdttu tisna hdsti
kujunduskunsti ja temaga seostatud kunstide hetkeseisu: stiilide
paljusust, pingutusi uue leidmiseks vanast vabanemata, eri stiilide
iihendamist. Uhendada soovis «Acta» ka erinevaid kunstiliike loo-
maks stinteetilisi teoseid. Ndituse kolm diivanit (L. Aarne — A, Kal-
vik — K. Tammik; K. Kask — A. Gerretz; M. Grinberg —S. Kivi)
aga ka T. ja A. Rougu ning A. ja H. Aasoj= — A. Toltsi t66d mdju-
sid koik oma stimbioosis veenvalt. Ulejaanud kooslused tekitati t'd-
kujundajate poolt n.6. kunstlikult ja suudeti luua nauditavaid ruumi-
pilte (M. Mahar — E. Kokamdgi — V. Soa— A. Gerretz; hamar osa
suures saalis: J. ja R. Kermik — P. Lausmdée jt.) Kokkuvottes — oma
teotluste ja tulemuste poolest jddb «Acta» 80-ndate acstate 16pu
kujunduskunstis kindlasti etapiliseks ndituseks. Sellel tostatatud prob-
leemid vajavad kunstilist lahtimotestamist veel mitmel ldhituleviku
nditusel.

KRISTA KODRES

28. Toivo Raidmels. Riiul. Puu. 1987 ja Eero liirgenson. Mefisto. Puu,
metall, graniit, nahk. 1987. Riho Vahtra halogeenvalgusti. 1987.

29. Vaade ildkujundusele. Kujundajad Eero liirgensoa ja Toivo Raidmets.

30. Epp-Maria Kokamdigi. Kuldkoda. Palve pollu eest. Oli. 1987, Taso
Mdhar. Laud ja toolid. Puuw, metall, klaas, 1987 ja Vello Soa. Kuuse-
puu. Lihvitud klaas. 1987.

31 Urmas Muru. Valgusti armukesele. Metall, klaas. 1987.

32. Vaade iildkujundusele. Esiplaanil Taevo Gansi valgustid. Metall,
klaas. 1987.

33. Anna Gerretzi vaip «Ring». Riiiuvaip. 1987, Katrin Kase diivan ja
serveerimislaud. Nahk, metall, klaas. 1987.
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Mis keelab kunstnikul olemast millegi Iopus —
keda hiljem mdiletatakse kui modernismi vii-
mast?

Jiri Okase graafikal on oht, kuna ta avan-
gardkunsti vadrtusorientatsioone jarginud on,
praeguses kunstipildis hajuda. See tdhendaks
positsioonide loovutamist, mille olemasolu oli
niigi illusoorne — vidikeses ja hajutatult
tegutsevas avangardi poolehoidjate rithmas
loodi kunsti 1970. aastatel peamiselt iseenda
ja kunsti nimel, oma tegevust julgelt eikuhugi
suunates.

Keegi voiks kahtlemata kunagi uurida neid
tagasiloogi pohjuseid, mis said osaks meie
avangardkunstile 1970. aastatel, sest on huvi-
tav, kui suur oli selle puhtpoliitiline osakaal?
A. Juske on seostanud fotole rajanenud
hiiperrealistliku graafika taandarengut stag-
natsiooni survepoliitikaga; samal ajal toestas
aga Okas, et kunstis seisneb fotomehaani-
liste menetluste areng kontseptualismis, mis
paraku kuulutas, et kunst pole mitte objektis,
vaid kunstniku kontseptsioonis selle kohta,
mis on kunst. Selliselt deklareerunud wvoolul
puudus koht eesti kunstis. Avangardi pole
siin kunagi vadrtustatud tema enese pairast,
vaatamata sellele, et mingisugune tihiskondlik
positsioon tal olemas on. Avangard vdis toi-
mida teatud mottes traditsiooni uuendajana,
ent ilma tosisema vdljavaateta eksisteerida
ainult iseenda nimel. Ja mida teha juhul, kui
surveabinéud ldhtuvad rahvusliku kunsti
arenguvajadustest, ent viimasel on kombeks
halbade aegade saabumisel kalduda konflikti-
desse eksperimenteeriva kunstiga? Samas pole
kahtlust ka selles, et ainult védga tugevate
avangardkunsti impulsside olemasolu kodu-
maises kunstis vGimaldas samas suunas jat-
kata. Analiittiline ja ratsionalistlik J. Okas
ei juhindunud oma tegevuses avangardimis-
siooni romantilis-pateetilisest tolgendusest, mis
sobib ennemini Leonhard Lapinile. Okase
radikalism, mille vidljendiks sai kontseptua-
lism, v6ib pigem tuleneda siigavast ja motes-
tatud huvist tehnoloogiamaailma kunstiman-
gude vastu, sOltumatust hoiakust ja oposit-
sioonist tihiskonna ja esteetika vastu. Temaga
on seostatud aristokraatsust ja Onneks mitte
kultuurinihilismi.

Jiuri Okas ei ole kunagi tundnud poole-
hoidu siimbolite vastu ega otsi utoopilist ais-
tingute riiki. Keskustelu teemaks on jdtkuvalt
keskkond, linn, maa, vesi; kunstniku suhe sel-
lesse on uurimuslik. Sellest hargneb motteid
ja tdhelepanekuid sotsiaalsest tegelikkusest,
ldhtekohana illusioonidest hoiduv, kuid tege-
likkuse usutavuse vastu suunatud hoiak,
olgugi et tegelikkuse irratsionaalsuse tottu
on usutavust peaaegu voimatu paljastada voi
isegi kahtluse alla seada. Kontakt vaatajaga
toimub parimal juhul sotsiaalsete kogemuste
iihtsuse pinnal, mille t6ttu voib kontseptua-
listliku kunstiteose eduvoimalused praktiliselt
veele kirjutada.

Paraku olid tormi ja tungi ajad 1970/80 vahe-
tuseks l6ppenud, Okase huvisfddri tousnud
kontseptualism oli pigem eelneva jdtkuks ja
16puleviimiseks kui uue avastamiseks, mis sel-
gitab pisut toda ndrvesoovat turnimist voi-
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36.—38. Jiiri Okas. 1987. ENSV Riik-

likus Kunstimuuseumis isiknditusel.

matu ja voimaluse piirimail. J. O. Mallander
on kirjutanud: «Ideekunst liikus kaugel sellest
kunstilisest tegevusest, mis annab tdhendusi
ego projektsioonidele, enam-vahem artistli-
kele seemnepursetele, Keegi ei rdaakinud loo-
misest ega eneseteostusest, kunstnikel ei tun-
dunudki olevat tahet luua wuut elu. [...]
Nende tegevus suundus informatsiooni talle-
tamisele ja selle organiseerimisele siisteemi-
deks, sageli pedantlikult, aga ka luuleliselt.
Tunde tasandile oli neil vihe anda. Kunstniku
rollil puudus miistilisus.»

Okase puhul vo6ib tdheldada, et kontseptua-
lism t6i kaasa uue suhte vabadusse, sundi-
matuse, selgustasandi oma eesmdrkide suh-
tes. Alates 1978. a. kasutab ta pildivalja teki-
tamisel endavdndatud kitsasfilmidest véaljaotsi-
tud kaadreid ning need filmid eri aegadel
korraldatud happeningidest viisid ta dra tra-
ditsiooniliseks peetud pildiainesest. Okas ki-
sitleb pilti dokumenteeritud stiindmuse kujul,
esialgu sihikindlalt, piiranguid tunnistamata
juhuslikkuse poole piitieldes. «II suurendus»
1972/78 edastab ebamddrase ainekogumi hél-
jumist Shus, moni pildiobjekt jadbki identi-
fitseerimatuks, on ka raskeid teemasid, mis
ei kohku tagasi sellise ilmingumaailma nagu
surm esitamisest. Inimest liivahauas esitav
«Stindmus II» 1972/78 voiks nditeks olla mdt-
tetihtsuses A. Warholi kuulsate elektritooli
sarjadega, kui tegemist poleks J. Okase tar-
ganud huviga maakunsti vastu.

Stigavusmoode Okase 1970/80 vahetuse t66-
des koneleb spetsiifilisest avangardkunsti
sonumitunnetamise viisidest — olemasoleva
suhtes prevaleerib eitus, kiisitavakstegemise
paine voOib areneda viélja absurdini, voib
tdheldada kohatist afekteeritust, esitatav ma-
terjal teenib vormituse huve. Kujutise illu-
soorsuse kiisitavaks muutmiseks kasutatakse
vana head kollaaz-montaazi votet, mida on
hasti iseloomustanud F. Jameson: «Oma hete-
rogeensuses nouab kollaaz, et teda loetaks
kui mingit stimuleerivat ndhtust, mille ees-
mark on produtseerida tdhendusi, MIS EI SAA
OLLA UHESED. Kollaaz purustab ajalise iiht-
suse, tema trikk on selles, et ta ei suru maha
omavahel seotud elementide voorust teineteise
suhtes.» Okase pildipind oli mainitud ajavahe-
mikul tekstiliselt rikas — geomeetriliselt kor-
rastatud filminegatiive timbritsesid mitmesugu-
sed tdhendusetud sekundaarsed tekstid — vii-
ted, kirjutiste katked, mahakriipseldused, sas-
sis joonerdga, mis andsid teavet kunstniku
subjektiivsest minast ja aitasid esitatavat ma-
terjali ekstreemsustesse viia. Palju kasutas
J. Okas ka erineva intensiivsusega toodeldud
graafilisi pindu. 1980. aastal tuleb uus poore,
enesepaljastusest tlidinud kunstnik poéordub
rahuliku, iildistava esituslaadi poole. Kommu-
nikatsioonividli konstrueerub nutdsest fotode
vormis, kujutis on terviklik, kuid esitatud
endiselt problemaatilisena. Eelistatuim motiiv
on arhitektuurne objekt tithjas maastikus,
valitu aluseks ehituse taga seisnud idee veid-
rus ja mannetus. Nihestatuse tasand jatkub
ruumisuhetes — tdheldatav on siigavuseillu-
siooni loputuse taotlus, kuid on ka lausa fiiii-
siliselt tajutavat siigavuse puudumist. Jiiri
Okase kataloogi eessonas kirjutab S. Helme



tema pidevast valmisolekust suhelda ruumiga
mitte ainult ndiva reaalsuse, vaid ka vOima-
liku reaalsuse tasandil, mis votab tahendusi
ja tekitab assotsiatsioone, millega kasva-
takse tle aktuaalse situatsiooni.

Siingi teeb Okase pildist selle, mis ta on, vir-
tuooslik montaaz. Kontseptualistide silmis oli
psithholoogiline dimensioon kaotanud oma
tahenduse, niisuguse ndhtuse tOepdra seati
kahtluse alla. Filmikujund maérgistab ja tdhen-
dab vaid iseennast, ent on veel midagi —
timbermonteeritult uude konteksti, mingisse
sisteemi omandab ta ootamatult tdhendus-
likkuse. Okase montaaz ei peegelda reaalsust,
vaid muudab seda salakavalalt, provotseerides
vaataja ajataju ja tegelikkusetunnetust. Rela-
tilvne ruumianaliiiis paastab Okase ststeemi
informatsiooni edastamise lihtsustatud, {ihe-
iilbalisest dimensioonist, mille saagiks foto-
kujundit kasutav graafika Eestis enamikel
juhtudel paraku langes. Kiisimuses on sonumi
taotlemise erinevad vajadused — pilt, mis
ainult iseennast madrgistab, Okast ei huvita,
kontaktid sellise kunstitraditsiooniga naivad
tal puuduvat. Okase pildisisteem tegutseb
kunsti kriitilise jou suurendamise nimel. Ilma
tarbetute hingepaisutusteta viitab Okase pilt
voimalusele, et ko6ik selles maailmas asetseb
absurdse piiril ja selle iile tasub tunda kohe-
dust.

Ning hoopis teistsuguse kogemusega on seo-
tud J. Okase maakunst ja installatsioonid.
Kui kontseptualismis ei olnud esteetilistelt
seisukohtadelt tehtud hinnangutel asjade ole-
muse kohta mingit kaalu, on maakunstniku
tegevus enamuses seotud esteetiliste maitse-
otsustega, kui ldhtuda seisukohast, et loodu-
ses on koik esteetiline. Maakunstnik ei vaeva
ennast arutlustega looduse ilust, tema kontak-
tid on vahetud ja kannustatud loomisinnust,
tegevusviljad alati meeldivalt diskreetsed.
Maakunst seostub otseselt minimalismiga, ka
siin tuntakse r160mu napist kujundist, mis
harmooniliselt sulab keskkonda. Jiri Okase
tagasihoidlikud ruudud Vaana-Joesuu liiva-
rannal ja poosastikes, Richard Longi joon
Himaalajas, sadade maakunstnike toimekad
uurimisretked loodusesse eiravad neid jdike
piire, mis on pistitatud kunsti ja reaalsuse,
inimese ja keskkonna, loovuse ja mitteloo-
vuse vahele, tasakaalustavad inimese seisun-
dit maailmas. Heiastusi keskkonnast jdtkas
ka see hiiglaslik sipelgapesa, mida Okas koos
maitsekalt valitud detailide ja neoonvalgus-
titega demonstreeris Kadrioru lossis oma per-
sonaalnditusel. On see siis enam kunst, kiisiti
selle sipelgapesa ees sageli, ja nagu ikka nii
kategooriliste kiisimuste puhul, polnud midagi
muud vastata, kui et ainult kunstnik on sellise
kdeliigutuse teha voinud ja sugugi mitte iga-
sugune kunstnik. Viimastel aastatel on moiste-
kunsti voimalik jdtkata koige edukamalt
installatsioonide vahendusel. Tema sisu muu-
tub seal moneti. Installatsioon pole defineeri-
tav kasutatud materjali kaudu, nagu on seda
skulptuur, ka arhitektuuriprintsiipe kasuta-
takse siin suvaliselt. Installatsioonis voidutseb
koige ehtsam eklektika, kiillap see ongi tema
sobivuse pohjuseks postmodernistlikus kunsti-
situatsioonis. Installatsioonide j&uks on tillatus,

39. Jiiri Okas. Pakend. Siigavtriikk. 1980.
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mida ta ebaharilikkuse t6ttu vaatajas aratab.
Installatsioon on osake happeningist, kus uute
kultuurinormide otsingul usaldatakse end
juhuse ja mangu hooleks, vididab Rosalind
Krauss («Postmodern Culture»). Installatsioo-
nis sisalduv loov vormel on selgesti tajutav,
samuti pole siin pdevakorrast pdriselt maha
voetud kunsti kiisitavaksmuutmine — ent mo-
lemad on pdrit avangardi problemaatikast.
Arhitektuurile ja avangardile toetuva Okase
loomulik areng viis juba 1970. installatsiooni-
kunsti juurde, millest v6ib meie kunstiostu
stisteemi silmas pidades kergesti kujuneda
vaimne enesetapp. Installatsioonil puudub
hind. Toesti, palju voiks maksta liivast, kivi-
klibust, lillepottidest v6i metsaprahist tehtud
asi? Kas suudab vaimukale ideele psGhinev
t66 muutuda hinnaliseks — sellest v6ib ilm-
selt radkima hakata parast seda, kui ideid kui
niisuguseid hindama hakatakse.

40. Jiiri Okas. Maastik VII. Sigavtriikk. 1985.

41.—43. Jiiri Okas. Pesa. 1987. ENSV Riiklikus
Kunstimuuseumis isiknditusel.

44. Jiiri Okas. Torn I. Sidgavtriikk. 1986.

45. Jliiri Okas. Vagu. Siigavtriikk. 1986.

46. Jiiri Okas. Viadukt. Siigavtriikk. 1986.







«Maailm on plastiline», on &éelnud Bergson. Pil-

dis voib ndha maailma maalilist analoogi, mis
on pidevas saamisprotsessis. Teda luuakse meie
silme ees...

N. Dmitrijeva «Picasso»,
M. 1971, lk. 31.

Mida suurem ajavahemik lahutab meid 1987
aasta kevadel Kadrioru lossis toimunud Jiiri
Kase naitusest, seda enam hakkad motiskle-
ma: mis siis on neis piltides ja nende taga,
miks nad on sellised, nagu nad on? Need
«miksid», see siigavalt saladuslik sfaar kit-
kestab iga kord; kui me ei rahuldu tksnes
esteetilise naudinguga. Vaatamata sellele, et
Kase kunst on eksperimendialdis, itha uusi
ja rafineeritumaid kujutlusvoimalusi otsiv,
on see koige vahem formaalne kunst. Mida
lihtsamad ja lakoonilisemad ndivad olevat
tema piltides kasutatud vormivotted, seda kee-
rukamad, kontsentreeritumad, raskemini desif-
reeritavad on nad tegelikult, kdtkedes endas
mitte ainult subjektiivsete, vaid ka tildisemat
laadi ideede ja elamuste kontsentraati.
Ahvatleda Kaske jutuajamisele kunstist on
peaaegu voimatu. Kisimustele vastab ta the-
kahe lihida fraasiga, muud vdib nende vahelt
«vdlja lugeda».

Mis on Teie jaoks pildi maalimine?

See on iga kord nagu uue maailma Joomine,
Mille poole Te piildlete oma kunstis?
Absoluudi poole. Mulle niib, et ma tean juba
ammu, algusest peale, mis see on, Ainult
otsin teed selle kehastamiseks.

Miks Te valisite maalimiseks konstruktijv-
abstraktse meetodi?

Lapsepdlves meeldis mulle jalgida liikuvaid
pilvi... Seejdarel ndgin kord raamatus abst-
raktset pilti — see oli nii sarnane! Sest peale
armastangi maalikunsti. Kask teeb pausi:
Noh, aga instituudis ajasin seda joont juba
kangekaelsusest, Hea, et Mikko toetas, Meil
polnud ju ka voimalust ennast avameelselt
valjendada . . .

Miks Te nii sageli ja ootamatult vahetate
valjendusvormi?

Kask muigab:

Ah, see on nagu king, mis hakkab pigis-
tama. . .

Miks Te radgite oma té66dest nagu vastu taht-
mist?

Mulle ndib, et ma isegi motlen visuaalsetes
kujundites. Peale selle, ma jitan igaiihele
taieliku t6lgendusvabaduse. Ja vaevalf ma
oskaksin seletada oma pilte. Maal on nagu
hallutsinatsioon. Kannad teda kaua endas, ent
alati on tulemus enesegi jaoks ootamatu.

Kase kunst, tema jargmised loomingulised
sammud on tdepoolest ettendgematud. Ning
uhtaegu niib, et ta liigub jark-jargult ees-
margi suunas, mille teadvustas enese jaoks
juba ammu, ent selle saavutamise teed on
rasked ja pole talle esialgu tdies ulatuses
selgedki. Et moista tema 16pp-eesmdrgi ole-
must, tuleb naaseda alguse juurde, uurida,
kus on tema loomingu ldhtepunkt ja milleni
tahab kunstnik jouda maailma- ja enesetun-
netuses.
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Jiiri Kask. Ldbi musta. Oli, tempera. 190XT75.
1986. Kunstniku omand.

Moéned kunstnikud ptlitiavad visalt sttvida
loodusesse ja sulada tiihte tema kujundiga.
Teisi ajendab soov leida ja esitada kolbelist
ideaali. Kolmandad — ja Kask on nende
seast — ei voistle loodusega ega moraliseeri
oma kunstis. Nad loovad «uut loodust», ehi-
tavad harmoonilisemat, kaunimat maailme,
vottes endale Looja osa.

Hegel on o6elnud, et inimene Opib maailma
tundma «vilisesemete muutmise teel», teda
kujundades, jattes talle «oma siseelu pit-
serin!

Just see timberkujundamise, ehitamise, loo-
mise puie on Kase loomingus peamine, madd-
rav. Kase aktiivne projekteeriv. moétlemine
vastab eesmadrgile, ideaalile. Ideaalis piirgib
ta aga absoluudile. Absoluut on Kase mee-
lest seotud vormide maksimaalse puhtuse,
lihtsuse ja lopetatusega ning ennekdike -—
nende kontsentreeritusega. Loominguliste taot-
luste ndiva programmilisuse juures pole tema
programm jdik ja suletud, kus 16pp on kind-
lalt seotud algusega. See on vaadete avatud
sisteem, mis on orienteeritud pidevale aren-
gule ja uuenemisele — nii laiuti kui ka siiga-
vuti.

Kase taotlused pole pelgalt subjektiivsed, nad
on ldhedased paljudele eesti kunstnikele
semast polvkonnast ning saaved impulsse
uldisest allikast — 70. aastate kunstisituat-
sioonist. Loov, timberkujundav, ehituslik-arhi-
tektuurne alge ldhendab Kaske L. Lapini,
A. Keskkiila, A. Toltsi, S. Runge kunstile.
Tundes elavat huvi kaasaja vastu selle urba-
niseerumisprotsessi ja tehnika ekspansiooniga,
puudsid kunstnikud, igaiiks omal kombel,
tihendada muutlikku dinaamilist eluvoolu
terviklikuks ja kontsentreeritud kujundiks.
Realiteedi kaootilisusele seadsid nad vastu
uue maailma voimaluse, mis rajaneks ratsio-
naalsel, piisival ja harmoonilisel algel.
Taolised veendumused olid ldhedased XX sa-
jandi alguse kunstnike-avangardistide teoo-
riale ja praktikale — P. Mondrianile, T. van
Doesburgile, K. Malevitsile, V. Tatlinile,
A. Rodtsenkole, kelle loomingust said nii voi
teisiti innustust Jiuri Kask ja teised geomeet-
rilist suunda viljelevad eesti kunstnikud
70. aastail. Kuid nende kunst tdrkas ja kuju-
nes siiski teistsuguses sotsiaalses ja vaimses
ohkkonnas. Vottes «vanalt avangardilt» tlle
kiindumuse vormiprobleemidesse, véljendasid
nad oma kunstis teistsugust tundemaailma.
Terav ja dramaatiline kaasajataju iithendus
nende kunstis romantilise lootusrikkusega.
Kase maaliline motlemine, olemuselt vaga
arhitektooniline ja konstruktiivne, oli algu-
sest peale lahedane kunstnike-p6lvkonnakaas-
laste piuitdlustele. Kuid tema otsingud kulge-
sid vaga individuaalset rada, tal kujunes oma
suhtemudel tegelikkusega.

Innustudes kogu polvkonnale omasest urba-
nistlikust teemast, oskas Kask eesti kunstni-
kest koige tdpsemalt vdljendada kaasaegse
linna hoogsat, energilist elurtitmi. Ta putab
oma téodes taasluua keskkonna fragmentaar-
set killustatud tajumust, mille on tekitanud
kaasaegse elu dinaamika. («Rand», «S6it»,
molemad 1976, «Jutt», 1978). Selle tajumuse
edasiandmisel otsib ta tuge kubismilt. Muun-



dades kubistlikult vorme, 16igates neid pin-
dadeks ja laotades louendile, redutseerib ta
kujutise markideks, milles aimuvad reaaliad:
metallkonstruktsioonid, ehitused, tehasehoo-
ned, linnatransport... Ka inimene on neis
toodes «esemestatud», ilihte sulatatud timbrit-
seva esemelise keskkonnaga. Kogu suur pildi-
pind on tdidetud ritmiliselt seotud vormidega:
taisnurksed «riimuvad» Uumarate ja kolmnurk-
setega, vertikaalsed — horisontaalsete ja dia-
gonaalsetega, plastilised — pinnalistega, tume-
davarvilised — heledatega, siraved — tuhmi-
dega. Vormides ja mahtudes on rohutatud
konstruktiivset joudu. Erinevalt ortodoksaal-
sest kubismist, etendab vdarv aktiivset osa

Kase maalis. Palett koosneb spektri puhas-
test pohitoonidest, mille vahekordades
kunstnik taotleb v6imalikult suurt intensiiv-

sust.

Kombinatsioonide kogu keerukuse juures pole
tegemist kaootiliselt kuhjatud vormidega.
Maalija kunstilis-konstruktiivne mote toob
korrastatuse nédhtuste segadikku. Analiiiisides,

48. Jiri Kask. Nimetu. Tempera. 190X75. 1987.
USA, erakogu.

geomeetriliselt lihtsustades ja konstrueerides
allutab ta vormid rangele paigutusele ja not-
kele riitmile, luues mulje diinaamilisest, orga-
niseeritud elust, kus pole midagi juhuslikku,
vagivaldset.

Kuid selles hastiseatud, konveierilaadses me-
haanilises elus pole tdit harmooniat. Sise-
pinge, mis iseloomustab reaalset linna selle
elanikega, 160b ldabi toodes «Abituriendid»
(1977), «Piuhapdev Odistes», «Tehniline vdlk»
(mélemad 1979), «Stsun m 2» (1980). Ini-
mene on Kase piltides vaid esemelise kesk-
konna lisand. Ta on «paigale pandud» selle
keskkonna poolt, pliiab asjatult sellele vastu
astuda, kuid assimileeritakse, neelatakse iiha
enam, kuni ta tehniseeritud vormide peale
tungides hoopiski louendeilt kaob.

Vaatamata sellele, et koigis Kase varasema
perioodi toodes on tlekaalus kubistlik-konst-
ruktivistlik alge, murrab juba siin ratsionaal-
sete skeemide loogikast ldbi ekspressioon,
tundevdljendus. Need kaks alget kujunevad
tema maalikunstis lahutamatuiks, sattudes
vahel vastuollu, voideldes ja vbites teineteist,
enamasti aga eksisteerides dialektilises {iht-
suses. Kask varieerib vdga mitmesuguseid vot-
teid, piitiab (ja mitte edutult) geomeetrilis-
konstruktiivset kasitlust ithendada pop- ja op-
kunsti, hiiperrealismi ja nn. slaidimaali ele-

mentidega. Lopuks loobub ta koigist neist
votetest puhtabstraktsete, geomeetiiliste vor-
mide kasuks.

Maal «Trepp» (1979), mille loomiseks on ndh-
tavasti touke andnud F. Léger' ja M. Du-
champ'i t66d samal teemal ning mis on nime-
tatutele ka ldhedane oma vdrvika, pingelise
diinaamika poolest, kuulub juba taielikult
geomeetrilise abstraktsionismi valda. Siin pole
uhtki kubistlik-plastilist vormi, tdiesti on
kadunud mistahes seosed reaalsete prototiii-
pidega. Koigil elementidel on labini tasapin-
naline iseloom. Hulk ristkiilikuid, kolmnurke,
ruute, ringe, punkte, ovaalseid vorme vasta-
vad iksteisele keerukais slinkoopsetes riitmi-
des. Pilt muutub eredaks varvikaks kaleidos-
koobiks, milles puhtad punase, sinise ja kol-
lase vdrvi pinnad vaheldudes ja kontrastee-
rudes musta ja valgega loovad louendil oma-
moodi kineetilise efekti.

70. aastate 16pul jdi mulje, et Kask on joud-
nud piisiva visuaalse siisteemini. Ent 80. aas-
tate alguse t66d — «Hommikust Shtuni» II—
IV, «Kompositsioon musta ja valgegan —
andsid tunnistust sellest, et eelmiste aastate
kogemus on juhtinud Kase uuele, korgemale
kvalitatiivsele tasandile. Tema piltide vormi-
kone muutub rikkamaks, tiihtlasi kontsentree-
ritumaks, avardub ja siiveneb nende motte-
line tdhendus, kujundid omandavad tdelise
mastaapsuse ja monumentaalsuse. Neis abst-
raktsetes-assotsiatiivsetes piltides Kask ei rea-
liseeri enam niisama lihtsalt oma kujutlust
kaasaegsest linnast. Ta piitiab siitivida stiga-
vatesse, dialektiliselt keerulistesse seostesse,
loovate ja havitavate joudude dramaatilis-
tesse kokkuporgetesse, mis on omased kaas-
aegsele maailmale tervikuna.

Tasakaal ja thtaegu suur diinaamiline pinge
labib kompositsiooni «Hommikust &htuni III»
(1981). Erinevalt enamikust 70. aastate too-

dest, kus kunstnik voitles tasapinnalisuse
nimel ruumiillusiooni vastu, toimub siin tasa-
pinnalisuse tletamine ja Ulleminek «mdisteta-
matule» ruumile. Loputu, piiritu, voolav ruum
luuakse siin erinevate plaanide ja kujutlus-
tsoonide korvutamise teel, milledesse on otse-
kui suurelt korguselt «heidetud» mitmesugu-
seid geomeetrilisi kujundeid ja nende frag-
mente, abstraktseid mdrke ja lintvoondeid,
esemete ja taimevormide elemente. Nad kas
langevad, alludes maa kiilgetdmbejoule, voi
héljuvad ruumis, lagunevad tiikkideks ja tom-
buvad tiksteise kiilge, liikudes iihest tsoonist
teise. Pildi kinolik kadreerimine, suurte plaa-
nide kasutamine tiiksikute esemete v6i nende
osade esiletostmisega, aerofotolikult korge
vaatepunkt, rakursside mitmekesisus, aeglustu-
vate ja kiirenevate riitmide vaheldumine —
koik see soodustab mitte ainult ruumilise,
vaid ka ajalise efekti loomist. Varv, mis seni-
ajani oli rangelt vormile allutatud, hakkab
vihehaaval vabanema ja etendab iiha suure-
mat osa 16uendi kujundlik-emotsionaalses

49. Jiri Kask. Eksprompt I. Oli, tempera. 190X75.
1983. RKM.
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50. Jiri Kask. Improvisatsioon valgega I1I. Tem-

pera. 190X75. 1982. Kunstniku omand.
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lahenduses. Emailvarvidega kaetud sdravad
pinnad asenduvad keerukama faktuuriga, mille
loob 6li ja tempera kooslus.
Monumentaal-dekoratiivne alge — mehelik
ja artistlik — avaldub Kase selleaegsetes pil-
tides tdiel madral. Siit tuleneb kiindumus
suurde formaati, suurelt ndhtud vormidesse,
l66vatesse puhastesse varvipindadesse, selgelt
vdljendatud ruumilis-tasapinnalistesse suhe-
tesse. Kompositsioon on hdsti loetav ka suu-
relt distantsilt. Mitte juhuslikult ei kisu teda
monumentaal-dekoratiivmaali poole.  Kuid
tema potentsiaal leiab sel alal kahjuks harva
kasutamist ja oma olemuselt monumentaalseid
ideid teostab ta visalt tahvelmaalis.

Tajudes teravalt tdnase maailma pulsilooki,
pitiab Kask edasi anda mitte ainult kiirust,

intensiivsust, energiat, vaid ka konfliktsust,
vastuolulisust, globaalsete katastroofide
ohtu.

Traagilist meeleheidet o6hkub tema to0st

«Hommikust ghtuni II» (1981). Erinevalt selle
tsiikli teistest toodest, kus dramaatilist pin-
get, summutatud &revust tasakaalustab rat-
sionaalne, moistuslik pildikonstruktsioon,
annab kunstnik siin tunnetele voli. Esmakord-
selt tungib Kase maali korrastamata voona
«kunstniku siseelu», tema subjektiivne psuh-
holoogiline seisund. Kuid kogu tsiikli kon-
tekstis omandab isiklik siin ildise tdhenduse.
Unifitseeritud, moistuslik, kilm maailm 16h-
keb seestpoolt. Geomeetria, kord, siimmeetria
porkavad kokku arttmilisuse, anarhiaga. Geo-
meetriliselt korrastatud konstruktsioonid uju-
tab tile wvarvilaava, kaootiliste talitsematute
pintslitommete mass. Varv kaotab tdiesti plas-
tilise selgepiirilisuse, meenutades moistuse
kontrolli alt vdljunud action painting'it.

Kuid Kase loomenatuurile pole iildiselt siiski
omane selline aval ja ekspansiivhe tundeval-
jendus. Reeglina allutab ta oma loomingu
rangele distsipliinile. Isegi abstraktsele eks-
pressionismile ndiliselt ldhedased improvisat-

sioonid — «Improvisatsioon valgega» I—IV
(1€82), «Eksponaat» I—III (1983) paistavad
silma kompositsiooniliste ja  varviritmide

korrapdrasusega. Seades improviseerivalt kok-
ku geomeetrilisi elemente ja varviakorde,
saavutab kunstnik teoses eriliselt riitmilise ja
musikaalse kola. Erinevalt kubistlikest t66-
dest, prevaleerib siin meelelis-subjektiivne
moment.

J. Mir6 ja P. Klee abstraktsuse vaimus on
maalitud tema t66 «Improvisatsioon rohelisel»
(1984). Pilt on tulvil kéverjooni ja imarvor-
me, hoopis rikkamaks on muutunud palett.
Ndib, et kogu seda vormide-vdrvide tulva,
neid kollaseid, punaseid, siniseid, oranze ja
rohelisi toone seob mitte niivord piitid har-
mooniale, kuivord dissonantsile, kuid vastu-
pidi — selles vérvikas karnevalis vormid ja
varvid mitte tiksnes ei sobi, vaid ka rikasta-
vad ja tugevdavad iiksteist.

Edasi kaotab Kask tdielikult huvi industriaal-
urbanistlike kujundite, geometrismi, «tdisnur-
ga esteetika» vastu. Kaske huvitab itha enam
«puhta vdrvi muusika», vdrvi omadused ja
voimalused, tema «maaliline iseseisvus». Sel-
listes toGdes, nagu «Valge»  (1985), «Kom-
positsioon mustal» (1985), «Oranzpunane»

(1986), avaldub kunstniku koloristianne {ili-
mal maddral. Puhtad, siledad, pooltoonideta
punase, oranzi, kollase, rohelise, sinise varvi
laigud, pillatuna suurele — neutraalsele vo6i
eredale — pildipinnale, sarnanevad teleskoo-
bis ndhtavaile protuberantsidele, venivad
pikemaks vo6i tombuvad kokku, iihinevad
gruppidesse voi toukuvad iksteisest. Kuid see
pole kaootiline varviplekkide mdang. Igaiiks
neist esineb «sakilises» v6i «rebitud» vormis,
mille piirjooned on kiill selged, ent ebakorra-
pdrased, otsekui muutlikud. Vérvi ja kontuuri
pingeline ritm loob sugestiivse ruumilise
efekti. Ruum, mida otsekui meie silmade all
vormitakse, omandab isevdartuse, esineb oma
metafiitisilises puhtuses ja absoluutsuses.
«Abstraktne maalikunst hiilgab looduse «na-
ha», kuid mitte tema seadused. Lubage mul
kasutada seda korgelennulist valjendust —
«kosmilised seadused»», kirjutas Kandinsky.?
Kask pttab neis toodes wuuesti kunstiliselt
motestada «tunnetamata» ruumi salaparast,
kosmilis-lopmatut olemust. Tunnetada seda
chitamise, loomise kaudu. Ent kui 80. aastate
alguse konstruktivistlikes toodes 16id pildi-
ruumi seda tleni tditvad vormielemendid, siis
viimastes t6odes ndeme tendentsi ruumi mak-
simaalsele puhastamisele.

Ometi on miski, mis ei rahulda kunstnikku
neis abstraktsetes «varvistitides», mis val-
mistavad nii suurt r6omu meie silmale ja
esteetilisele tundele. Kunstniku rahutu mote
kipub edasi ja otsekui tasuks eelnevate aas-
tate pingeliste otsingute eest tuleb tdepoolest
«vaba hingamine». To60s «Ldbi valguse» I
(1986) ta ei konstrueeri ega ehita, wvaid
loob — wvabalt, suurejooneliselt, hingestatult.
Teose kogu kunstilist kudet — kdasi sirutavat
holjuvat, vOimsat naisfiguuri (kas maailma
ema?), eredaid harmoonilisi vdrvipindu, tung-
levat diinaamilist joonist ldbib eriline loov
alge.

Pildi abstraktne, kummaline, metafiitsilis-
moistatuslik kujund ergutab meie fantaasiat.
Tema vastuvott sarnaneb meditatsioonile.
Ainult pikaajaline vaatlus voéimaldab tajuda
selle antropomorfse, transtsendentse kuju
stigavust. Nagu oleks kunstnik piitidnud pilku
heita sealpoolsesse, kosmilisse, Apollinaire'i
sonade jdrgi «daretule alale tulvil moistatusi».
Meie ees on mingi universum, maailma loo-
mise vordpilt, kus thest ja samast, voolavast
ja muutlikust substantsist stinnivad nii ini-
mene kui ka tema keskkond.

Inimese kuju toob oma irratsionaalsusele ja
abstraktsele skemaatilisusele vaatamata teo-
sesse seda hingestava romantilise alge. See
on niihdsti loov inimene, demiurg, maailma
valitseja kui ka loodav, 16puni vormimata
inimene — maailma lahutamatu osa, mis vor-
mub louendil otsekui loomisaktis endas.

Kunstnik saavutab siigavuse ja paljutdhendus-
likkuse iillatavalt nappide vahenditega. Kuju-
tis meenutab lumivalgele l6uendipinnale vao-
tatud arabeski. Nurgeliste, vabalt kulgevate
kontuuride karkassi paigutuvad otsekui vit-
raazi moned puhtad, siledad varvipinnad —
sinine, erk kollane, roosa, roheline —, mis
on labi imbunud vdarvist enesest lahtuvast val-
gusest. See valgus ei 16hu védrvi ega vormi,



51.

AN e Rt

Jiri Kask. Hommikust ohtuni I11. Oli, tempera. 200X300. 1981. KF.

52,

TR W WO O N

liiri Kask. Hommikust dhtuni 1. Oli, tempera. 200%300. 1981. Kunstniku omand.




vaid aitab neid ehitada. Kogu kujutis on kae-
tud liikuvate valgete ja mustade joonte vor-
guga, mis ndib kanduvat valjapoole piltigi ja
annab talle erilise diinaamilise pinge.
Samasuguses laadis maalib kunstnik ka oma
jargnevad kompositsioonid — «Labi valguse»
II (1986), mitu «nimeta» t66d 1987. aastast.
Maaliline tihendub neis graafilisega, joonis-
tus muutub iha tujukamaks, paindlikus joo-
netraadistikus tekkivad vormi algmed lagune-
vad, poéimuvad, ldhevad segi, et taas jouda
teatava selguse ja korrani. See pole tardunud
ja lopetatud, vaid areneva, muutuva, kas-
vava ehitise karkass. Kompositsioonis valitseb
vertikaal, viljendades aktiivset, tahtekindlat
loovust. Siin avaldub taas ja erilise teravu-
sega Kase Kkunstilisele moéttele omane arhi-
tektoonilis-ehitav alge. Eelmiste aastate konst-
ruktivistlikud kogemused on tuntavad «pilt-
ehitise» seesmises struktuuris.

Ent pildis «Ldbi valguse» I komeedina vilga-
tanud, ilev, monumentaalne, maailma kesk-
punkti paigutatud Inimene kaob taas Kase
I6uenditelt. Tema t66d on ja'le puhtabstrakt-
sed. Nahtavasti on Kasel raske viia kujut-
lust inimese kesksest asendist maailmas vas-
tavusse tema tegeliku jouetusega. Kunstnik
muutub ise «juhtivaks jouks», Loojaks, kes
loob maailma vastavalt oma utoopilisele unis-
tusele absoluutsest harmooniast. See maailm
on kosmilis-abstraktne, metafiiiisiline.
Omalaadne kujundite «kosmoseerimine» ku-
mab 1dbi irratsionaalse abstraktsuse ka teiste
eesti kunstnike nende aastate toodes, nditeks
S. Rungel, A. Lillel, P. Mudistil, R. Karil,
M. Kurismaal jt. Nende piltide «vdike» ruum
on suure, ddretu maailmaruumi peegeldus.
See maailmaruum ei tundu neile kohutavana
voi tardununa, vaid ideaalselt, harmooniliselt
korraldatuna.

Kase loomingus on ka mateeria tume, kaooti-
line stiihia valgustatud ja juhitav. Ta ei ka-
jasta enam reaalses maailmas esinevaid dra-
maatilis-dialektilisi vastuolusid, wvaid ehitab
maailma korra ja harmoonia seadustele vas-
tavalt, méistes harmooniat kui vordvaidrsete
joudude tasakaalu, kooskdla, slnteesi.

Viimases, 1987. a. sligisnditusel esitatud «ni-
meta» kompositsioonis laheneb Kask veel iihe
sammu vorra igatsetud absoluudile. Varieeri-
des varemleitut uues kvaliteedis, saavutab ta
selle vormide tleva lihtsuse ja puhtuse, mille
puhul pilt mdjub tdiusliku organismina. Sel
16uendil on absoluutne veenvus, mis tuleneb
tema maalilistest omadustest. Vdahesed varvid
ja lihtsad vormid on nii organiseeritud, et
igatliks neist sdilitab suverddnse iseloomu ning
Uhtaegu, ritmiliselt ja koloristlikult harmoni-
seerudes loovad nad mulje vormi- ja varvi-
rikkusest. Joonis muutub jdmedamaks, kao-
tab endise kapriissuse, muutub lakoonilise-
maks, tdpsemaks, sdilitades samal ajal vaba-
duse ja meelelise erksuse.

Selle maalilise maailma koik elemendid on
suguluses, paindlikus iihtsuses. Kunstnik toob
«kosmiliste» joudude mdngu sisse ka voO-
randumise, lagunemise elemente, ent mitte
konfliktsetena, vaid sugulaslikena, nii, et ei
kao eelmiste seoste taju, ei ole hdiritud eda-
sise harmoonilise arengu véimalus.
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Seda Kase suurepdrast tood voib muidugi
vaadelda puhtesteetilisest aspektist kui «visu-
aalset muusikat», kui dekoratiivset pannood.
Ent Kasele pole abstraktne ilu kunagi oma-
ette eesmadrgiks, ehkki tema loomingus kuu-
lub tdhtis koht maalikunsti spetsiifiliste sea-
duste uurimisele ja vormianaliiiisile.

Kase kunst on omamoodi vormiideede gene-
raator, milliseid vo6ib arendeda laiuti ja stiga-
vuti, Tema loomingus pole kanoniseeritud
ihtki votet. Vabana igasugusest ortodoksaal-
susest, see looming areneb ja muutub.
Ometi sdilivad Kase kunstis koigi modifikat-
sioonide juures moned pdohiprintsiibid, mis on
tuntavad mistahes t66s. Need on eelkoige eri-
liselt konstruktiivne ja arhitektooniline mate,
elav huvi vormi ja vdrvi struktuuri vastu,
kiindumus spektri puhastesse pohivarvidesse,
sile maalipind, dekoratiivne alge ja terav
ritmitaju, slivenemine ruumilis-tasapinnalis-
tesse vahekordadesse, oskus iihendada fiii-
sikalis-matemaatilisi seadusi puhtmaalilis-
tega.

Tahaks aga vilja tuua veel lihe probleemi—
aastatega Kase kunstis kasvava paradoksaal-
suse: lhelt poolt on selles range matemaati-
lis-ratsionaalne loogika, teiselt poolt meeleli-
sus, impulsiivsus, sisemine ekspressiivsus;
ihelt poolt range distsipliin, vaoshoitus, ene-
sekontroll ja teisalt pitd vaboneda selle
kontrolli alt, plitid maksimaalsele vabadusele
ja sundimatusele; ilihtaegu on koos subjek-
tiivsus, suletus, elitaarsus ja tung tldisusele,
universaalsusele.

«Kunst on nagu termomeeter», on Gelnud
Picasso. «Ta on temperatuuri nditaja ja vaba-
nemine».® Kase louendid on tulvil vdimsat
energiat, mis Kkontsentreeritult vdljendab
kunstniku tundeseisundeid. Vormides, joon-
tes, vdrvis 166b ldbi impulsiivne alge, tunde-
puhang, isegi meelelisus. Tema t6ode lihte-
punkt voib olla sligavalt subjektiivne, seotud
mingite isiklike sisemiste ajenditega. Kuid see
pale Kkiire, spontaanne seisundi jaadvustus,
veel vdhem teatud kindla kavatsuse, idee
illustreerimine. Kask kannab pilti kaua ja
pingsalt endas, maalib aga emotsionaalses
piirseisundis, mil teose loomine peaaegu libi-
seb kunstniku kontrolli alt, loometulemus
aga kaotab ettekavatsetuse ja muutub ette-
nagematuks. Ent see pole ekstaatiline seisund,
vaid omamoodi «puhastav katarsis», mille
puhul subjektiivsus ja isegi egotsentrilisus
otsekui lahustuvad stigavas iihtsustundes koi-
ge Umbritsevaga, mille puhul isiklik muutub
uldiseks, universaalseks.

Ja nagu ikka toelises kunstis, kujuneb siin
isikliku ja tldise siintees — lahutamatu
sulam, milles ht osa ei saa eraldada teisest.
Véorandudes kunstnikust-loojast hakkab pilt
elama oma elu, mille tajumises rddgivad
kaasa meie intuitsioon ja hingeline kogemus,
meie isiklikud moétted ja elamused. Kase kuns-
tis, kogu ta vormikéne abstraktsuse ja sub-
jektivismi juures kostab meie aja hddl —
selle helid, ritmid, vdrvid. See ajastutaju on
meile toetuspunktiks keerulise, paljutdhendus-

liku, muutuva kunstniku loomingu m&ist-
misel.
Sotsiaalne ja vaimne ajasituatsioon, selle

kriisindhtused, tasakaalu kaotamine ja isik-
likud elamused juhtisid kunstnikku ikka abst-
raktsema, stvitsiminevama, esoteerilisema
kunsti poole. Uue, ratsionaalse linna konst-
rueerimiselt, dramaatilise ja konfliktse tehni-
lise kaasaja tunnetamiselt liikus Kask maa-
ilma loomise juurde, mis ikka vdhem sar-
nanes vanale, meid Umbritsevale maailmale.
Ta ehitas seda moistlikkuse, harmoonia, koigi
vormide suguluse seaduste jargi. Kuid kogu
oma abstraktse universaalsuse juures osutus
see maailm eraldiseisvaks, enesesse sulgu-
nuks, konspireerituks.
Kes teab, milline on jargmine samm teel
absoluudile Kase loomingus? Vo6ib-olla on see
samm suurema kommunikatiivsuse ja vdljen-
dusviisi avatuse suunas?
Jiuri Kask astus kunstiellu kolmteist aastat
tagasi. Koik need aastad on ta litkunud moéo-
da enesetdiustamise, harmoonia ja tdetunne-
tamise teed kiipsuse poole. Kase nditus Kadri-
orus andis onneliku voimaluse vaadata sel-
lele liikumisele tagasi, teha kokkuvétteid ldi-
nud aastatest ja fikseerida tulevikutdhiseid.
Tee absoluudile on l6putu. Siigaviku tunnetus
on ees...

Tolkinud Mai Levin
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1987. a. augustikuus toimunud Jiiri Arraku,
Malle Leisi, Peeter Mudisti, Jiiri Palmi grupi-
nditust Tallinnas vo6ib vaadata juba kui tava
jatkumist. Eelmine analoogiline eesti juhtiv-
kunstnike grupinditus toimus 1985. a., osa-
lejateks eri poélvkondadesse kuuluvad maali-
jad A. Keskkiila, T. Pdasuke, A. Tolts,
O. Subbi. Moélema vdljapaneku korraldami-
sega seostub Uhiseid probleeme. Taas voib
kiisida: mis seob ja mis eraldab nimetatud
nelja kunstnikku? Miks nad on korraldanud
Uhise ndituse? Millist esteetilist moju nad
taotlevad ja millist retseptsiooni eeldavad?

Seekord korraldasid oma ndituse polvkonna-
kaaslased, kelle tulemine eesti kunsti leidis
aset «kuldsetel kuuekiimnendatel». Ajajargu-
ga seostub ka loomingulise rithmituse ANK-64
legend, riihmitusse kuulusid siinesinenutest
M. Leis ning J. Arrak. Niisiis pdlvkond, kelle
arengut on jalgitud suure huviga, keda timb-
ritseb oma aura, kellel tdnaseks on seljataga
pikk loominguline tee, kelle vaimsust tuuakse
eeskujuks praegustelegi noortele ning kes on
vaieldamatult tdestanud suurt potentsiaali.
Sellel polvkonnal on olnud ka omaaegse
maali uuendamise roll. Seoses koosesinevate
kunstnikega aktualiseerub niisiis 1960. aas-
tate probleem, poordelise ajajargu hindamise
klsimus — ehkki toimunud nelja maalija néi-
tuse puhul polnud kaugeltki taotletud ulatus-
likku tagasivaatavat retronditust. Aga tulevi-
kus oleks taolise retrondituse korraldamine
vajalik, see lubaks tuua rohkem selgust iihte
poordelisse kunsti arengu etappi (kust saadi
impulsse, mo6jutusi, kellele toetuti oma maa-
lijamina kujundamisel jne.). Vajalik distants
on moddunud aastakiimnete ndol tekkinud.

Nelja kunstniku nditusel olid wvaljas pohili-
selt 1980. aastatel loodud maalid, enamus
toid seega vdrskelt tuttavad, kuid ei puudu-
nud ka varasemad. Jdrgnev kiisimus ndib
paradoksaalsena: kas nimetatud neli kunstnik-
ku sobisidki koos grupinditusel esinema?
Vahest on tekkinud taoline efekt, kui neli
tugevat solisti ei suuda olla kvartett? Vor-
reldes 1985. a. A. Keskkila, T. Paisukese,
A. Toltsi, O. Subbi véljapanekuga, mis mojus
vaatamata autorite vdga erinevatele laadidele

harmooniliselt, rahulikult, terviklikult (esin-
dusnaditus, n.-6.  nditus-siimbol), kujunes
J. Arraku, M. Leisi, P. Mudisti, J. Palmi

grupivaljapanek kokku suureks disharmoo-
niaks, neli laadi lahknesid nelja ilmakaarde.
Nii t6i nditus selgelt vélja esteetiliste ja
kunstifilosoofiliste ~ vaatenurkade  paljususe,
mis omakorda tdhendab loomingulist mitme-
kilgsust. Ent nditus-tervik jdi seekord siiski
tekkimata. Grupiesinemiste uues kontekstis
tulevad tiht- voi teistviisi ilmsiks dialektilised
seosed ja struktuurid. N.-6. esindusnditus
1985. a. andis selle ihele autorile pohjust
enesekriitilisteks tdhelepanekuteks: kas vélja-
paneku meeldimine ei tdhenda hoopis oleta-
tavat kinnihoidmist «ametliku kunsti» heast
toonist (Kunst 69/1, 1987, lk. 30)? Seekordse
vdljapaneku puhul probleemi nénda piistitada
ei saa, kuivord esile padsesid nelja autori
kontrasteerumisest tulenevad ning ka iksi-
kutest tocdest vallanduvad pinged. Eksposit-
siooni lldmuljet loovad kahtlemata ka esine-
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mistingimused ja kujundus, mille teostamine
osutub sellisel puhul kiillalt komplitseerituks:
Kunstihoone keskne esindussaal hakkab tiha
kitsamaks jadma, tagumised saalid on aga
kunstnike silmis vdhem prestiizikad. Kui eel-
misele nelja-nditusele andis teatud Uhtluse
kindlasti ka kujundusprintsiip (autorite t66d
olid eksponeeritud ldbisegi nagu laiematel
iilevaatenditustel), siis seekord kujundajat
polnudki, Kunstihoone saalid olid métteliselt
jaotatud neljaks vOrdseks osaks, kes milli-
sesse seina oma toid tliles hakkas seadma,
otsustati soObraliku nn. tdringuviskamisega.
Maalid jaotusid paljude saalide eri seintesse
kiill kunstnike suhtes demokraatlikult, ent
tekitades omakorda uue kisitavuse. Vahest
oleks tulnud t6id riputada nii, et jdrjest on
vdljas iga autor tervikuna.

Neli kunstnikku eksponeerisid kokkulepitud
arvul t6id, et uuemas kunstisituatsioonis jille
esitleda ennast pdhimottel — kes on kes.
J. Arrak loob kummalisi mutdimaailmu, mil-
les tegevuskohad ja tdhenduslike pilkudega
tegelased pédrinevad mingist metafiisilisest
ajaloolisest reaalsusest. Tuues oma maalidesse
moistukonesid ja tlekantud tahendusi, juurd-
leb kunstnik igivanade eetika kategooriate
ile nagu «headus ja Kkurjus», «tarkus ja
rumalus», «ausus ja alatus». Taotluslik toe-
tunnetus keskendub kiisimuse iimber, kes on
iildse inimene ja kas siin saab olla illusioone
(maskndod, kolme ndoga mees, kiskjakujund
jne.). J. Arraku miitidimaailm loob nagu fan-
tastilise maaliteatri, milles lavastatakse siizee-
sid ja stseene, milles kdlavad monoloogid ja

dialoogid ning ei puudu oma atraktiivsus,
on loomulikult ka «dekoratsioonid», «kostiiti-
mid», «rekvisiidid» jne. M. Leisi maalide
atraktiivsus on teistsugune: tihedalt tksteise
korval eksponeeritud suureformaadilistes ja
pohiliselt mustafoonilistes maalides vaartus-
tuvad peened esteetilised tajumused ja prob-
leemid. Siin vo6imendub pidulikkuse, dekora-
tiivsuse ilu, jaades samal ajal nii rahvuslikuks
(tuues vordluseks kasvoi Muhu ja Ladnemaa
esiemade tikitud sdravate lillede kujulisi
ornamente mustal foonil). Figuuri on télgen-
datud vdliselt staatiliselt, piduliku olekuga ja
vdadrikana, liikumist loovad tema umber frag-
mentidena paigutatud pildid. M. Leisi maali-
misviis on pidevalt arenenud oma kindlat
rada mooda, joudes mones viimases toos
detailide ja «objektiivsuse» liigagi tugeva
rohutamiseni. Kui M. Leisile isikupdrane kom-
positsioonituiip, vdaljapeetud kujundisiisteem
ja lakoonilisus véimaldavad tema maale ldhes-
tikku eksponeerida, siis teistel autoritel oleks
samal printsiibil vdga keeruline olnud oma
toid vdlja panna. P. Mudisti hellatundeliselt
maalitud ndgemused inimestest jdid seekord
atraktiivsetest pingetest {iletulvatud néitusel
enam vaikivaiks ja kinnisteks. Tema loomin-
gusse sisseelamine noudis stvenenumat vaa-
tamist.  Kunstniku ndgemustes véljendub
figuuride tegemisi ja olemisi, millest aga tekib
temagi kummastatud maailm oma seadustega.

Kunstnik maalib seda, millesse suhtub ehtsa
poolehoiuga (r66mu, kaastunde, imestuse jne.
avaldamine) v6i milles ndeb iillatavaid tdde-
musi, paradokse. Erilise mudistlikkuse kaudu
jouab ta dkki meid koiki puudutava iildistu-
seni, mis illatab kunstilise tunnetuse peenuse
ja intuitsiooniga. P. Mudist ei maali vélja-
moeldut ja leiutatut, selles suhtes on ta vas-
tandlik J. Arrakule; tema t66d ei ela vilja-
poole ning selles suhtes on ta vastandlik
M. Leisile ja J. Palmile. Ta ei taotle kompo-
sitsiooni  viliselt efektset lahendust, vaid
koondab tdhelepanu t66 tdhendusele. Vahest
tahenduse mojulepadsemisele tulebki kasuks
«dhmane» maalimisviis; summutades véarve
on ta samal ajal véljapaistev kolorist. J.Pal-
mi sihiks on tdstatada valusaid globaalproh-
leeme: urbanismiaja inimese turvalisuse puiu-
dumist, tlksindust, vo6randumist, inimeseks
olemise ohtu. Kunstniku laad on nelja hulgas
koige disharmoonilisem, see jdi ndituse iild-
ilmes koige teravamini domineerima. Tema
hoiatusmaalid, kosmilise dimensiooniga maa-
lid hakkasid niitid jarsku tisna tabavalt haa-
kuma meie ette 1986., 1987. a. kerkinud &ko-
loogia, tasakaalu sdilitamise jm. muredega.
Paljutahenduslikult mdjusid 16risevad hundi-
koerad, tuleplahvatused, hinge héavingud voi
kosmiline sinine koloriit surnu kéel, koera
peas. Mitmekiilgse koloriidiga maalides on
assotsiatiivsel teel iihendatud erinevad tege-
vuskohad ja erinevad sisulised tasandid. Ra-
kendatud on kontrasti ja okstiimoroni, meta-
foori ja simbolikGnet. Ponevusega on oodatav
J. Palmi personaalnditus, sest vabariiklikel
nditustel on ta t60d jddnud vahel liiga agres-
siivseteks vaoshoitumate naabrite korval.

Eksponeeritud téode jérgi otsustades on iga-
liks joudnud oma silisteemis tdiuseni, maksi-



mumini. Kuhu siit edasi? Mulje tlimast tdiu-
sest vOib olla muidugi petlik, sest iga uus,
veel valmimata t66 voib toestada uute voima-
luste avanemist. Kui aga 1985. a. nelja-naitu-
sel osaleja T. Padsuke lootis, et moni vas-
tandlik viljapanek annaks «dopingu» kunsti
uldseisule, siis niiid tekkis kahtlus — on
seda ilihe viljapanekuga voGimalik ildse saa-
vutada? Aga vastandliku programmiga nditus
oli see kiill, eelmisest nelja-néitusest teravam,
kontrastsem ning selle vorra intrigeerivam.

JURI ARRAK

Naituse algataja oli Juri Palm, tema pakkus
vilja ka sellise grupikoosseisu. Grupeeringuks
meid p.dada ei saa, koos me ei kdi. Voib-
olla thendab see, et lépetasime Kunstiinsti-
tuudi 1960. aastatel. Tavaliselt neil, kes moo-
dustavad grupi, on mdngus kas vaimsed voi
materiaalsed huvid. Naiteks neli-viis kunstnik-
ku moodustavad juba tugeva kiilu, mille abil
on kergem 14bi litia. Omal ajal tekkis
ANK-64 pohiliselt eneseharimise eesmargil.
Kunstiinstituudis 10ppesid kunstiajaloo loen-
gud XX sajandi alguse kasitlemisega, llejaa-
nut tuli oma kéde peal uurida ja koos oli seda
parem teha. Noorelt on grupid loomulikumad,
aga véljakujunenud kunstnike puhul on see
killalt kiisitav. On ju looming nii individu-
aalne toiming ja liigne seltsielu voib segada
tood. Iseasi, kui eksisteeriks Tallinnas rida
klubisid ja salonge, milliseid valikuliselt viks
kiilastada; aga eelnenud aastakiimned on sel-
lise labikdimisvormi pdris &ra kaotanud.

Meie naitusel oli igalt kunstnikult 15 maali,
see on juba mini-personaalnditus. Minul oli
toid ajavahemikust 1979—1987. a. Kui kor-
vuti vaadata koige varasemat maali, 1979. a.
«Tornide linna» ning hilisemat, 1987. a. maali
«Kahekesi», siis on nende vahel erinevus
killalt suur. Kaheksa aasta 16ikes on muutust
juba maérgata, mis kergendab ka arengu jal-
gimist. Kui vahepeal v6ib tunduda, et
kunstnik tammub paigal v6i kordab end, siis
nuld jdrsku selgub, et nii see siiski pole.
Minul on maalimisel vdlja kujunenud oma
visuaalne maailm, milline igal aastal oluliselt
muutuda ei saa. Inimesele, kellele tundub, et
ma olen vasinud, kordan ja tsiteerin ennast,
on ilmselt see minu maailm vo6oras ja loomu-
likult see, mis arritab ja segab, peab muu-
tuma. Oma loomingu muutusi aga tahtlikalt
suunata on vist voimatu, Oletame, et kunstnik
tritab seda teha selliselt — ajakirjade vahen-
dusel uurib pohjalikult viimast kunstivoolu,
nditeks neoekspressionismi, sisendab endale,
et on selle va‘msuse liige ja hakkab maalima.
Arvan, et moéne kuu voi lhe aasta pdrast
liheneb ta tasapisi jdlle oma endisele laadile,
iseendale. See ei tdhenda, et kunstnikel pole
mojutusi, koigil on, ja kuhjaga, aga jutt on

tahtlikust suunamuutusest. Kui vaadata
R. Magritte'i loomingut, siis ta maalis kordu-
valt samu motiive — lind, molbert, pudel,

kaljud jne. See ei ole kordamine, vaid omas
slisteemis teema arendus, eri tahkude inter-
pretatsioon ja rikkus.

Kunstist kirjutajad peaksid pohjalikumalt sel-
gitama oma seisukohti, sest sona «vasinud»
on killalt julm. Meil on veel selline motte-
inerts, et kui keegi vGtab termini kasutuseie,
siis paljud kordavad seda mehaaniliselt jdrele.
Seda mitte ainult kunstis, vaid ka mujal tihis-
konnas. Minu arvates on kunstist kirjutamine
erakordselt huvitav looming, kusjuures alg-
materjaliks on Kkasutatud kunstniku loomin-
gut!

Grupinditused on igatahes ponevad, siin ndeb
kunstnikke paremini, nagu kaugemalt! Need
voiksid toimuda tle aasta, nditeks grupp noo-
remaid kunstnikke E. Kokamadgi, J. Arro jt.
voi Tonis Vindi koolkonna oma.

MALLE LEIS

Programmiline naditus see polnud, pigem tle-
vaate tllpi tavaline nditus.

Omaaegseid ANK-i nditusi, ERKI Iseseisvate
Toode Naitusi voib kill nimetada grupi voi
koost66 nditusteks, nad kandsid endas mingit
Ghtset vaimsust. Aga grupeerumised on siiski
moeldavad vaid noorte kunstnike puhul, kelle
looming ei ole veel nii iseseisev. ANK-i
periood oli vaimustav, kdisime omavahel tihe-
dalt 1dbi, suhtlesime ka Konservatooriumi
uliopilastega (lthised loengud, muusika kuu-
lamised), UTU raames tekkisid kontaktid
Moskva, Leningradi, leedu noorte kunstni-
kega. Sama pdlvkond oli nagu koikjal the-
sugune, spontaanne, loomulik, asja juurde
kuulus muidugi ka Uksteise toetamine ja
valjuhddlne kiitmine. Olime Soosterist vaimus-
tatud. Moskvas kdisime tema ateljees, siis
hakkasin minagi Soosteri moodi maalima
(1964.—1965. a.), kuid t6id pole ma vilja too-
nud, hdbenesin neid. Millegipdrast ptiti aga
ANK-i nditusi ja tegemisi tol ajal koikvoi-
malike meetoditega takistada, nagu oleks sel-
les midagi kardetavat. Ja millegiparast ei
Ioppenud takistamised parastki, meid on hil-

jem kiillalt karistatud. Ei modista, mille
cest
Kuid taoliste nelja kunstniku thisnditus.e

kohta on mul Oelda vaid kauneid sonu, ja
tore, et need on ikka toimunud. Valmistusin
ndituseks ette talve ldbi. Pilt peab ju pilti
sobima, kasvoi formaadilt — Gigemini avalda-
vad teatud proportsioonid mulle lihtsalt suu-
remat moju. Seda, et ma oma pildid ekspo-
neerisin tihedalt tksteise korval, tingis koi-
gepealt Kunstihoone piiratud seinapind, ent
teisest kiiljest oli nii isegi huvitavam. Idee
sain Poolast, kus mu t66d pandi tles tiheda
lindina, ja see mojus pdris hédsti — nii tekib
suure, tugeva vdrvipinna méju, mis nagu haa-
rab vaatajat.

Tegelikult on oma téddest vordlemisi eba-
meeldiv ise rddkida. Kunstikriitikast aga nii
palju, et sellega ma kiill alati ndus pole,
radkimata mingisuguste kriitiliste mérkuste
kasust maalimisele. Loomingujoudu annab
kunstnikule hoopis miski muu. Naiteks kui
ithel pdeval tuleb postiga ilus teade — Teid
on voetud Rahvusvahelise Botaaniliste Maa-
lijate Uhingu liikmeks. Milliseid uskumatuid

tthinguid maailmas eksisteerib! Uut loomingu-
joudu annaksid ka wvélismaareisid, aga siiani
on nendele pddsemine olnud peaaegu iileta-
matuks probleemiks ja mitte ainult mulle,
probleem on tldine. Mida annab kasvoi kim-
nepdevane viibimine Hispaanias vo6i Hollan-
dis, on kujuteldamatu.

Kunstihoone nditus — see on juba toimunud,
tehtud t66 radgib enda eest.

PEETER MUDIST naitust ei kommenteerinud.

JURI PALM

Niisugused nelja kunstniku nditused voiksid
saada traditsiooniks. Kunstnikel on tavaks
saanud esinduslikumat laadi personaalnaitusi
korraldada vaid oma juubelite aegu, seega
alates 40. eluaastast iga kimne aasta tagant.
Vahepeal, esimese ja teise juubeli wvahel,
voiks olla tiks esinduslikus kohas ldbi viidud
eakaaslaste koosesinemine.
Meie neljakesi oleme tulnukad kuuekiimnen-
datest. Vaja on kainet hinnangut iseendale.
Kuuekimnendad olid tdepoolest oma voima-
lusterohkuse ja tegemisroomu poolest ham-
mastav aeg. Me tulime peaaegu tithjale ko-
hale ja teist niisugust podoret eesti kunstis
on asjatu oodata. See, et varem oli nouko-
gude eesti kunstis kiillaltki vdhe arvestus-
vddrset, tingis omakorda suhteliselt kergelt
teenitud aplause. Ajaloolised tingimused olid
noortele kunstitulijaile vdgagi soodsad. Kuid,
nagu Opetab dialektika, kangelased loovad
ajalugu ja ajalugu loob kangelasi. Ei tasu
arvata, et ilma meie polvkondade konkreet-
sete kunstnikuisiksusteta poleks midagi eesti
kunstis juhtunudki. Tingimata oleks. Meie
hulgas on andekaid, kuid meid on vahel soo-
situd ka praeguste noorte arvel, nii6elda
meie esmasunnidiguse pohjal. Ja see on halb.
Praegustele noortele olgu kergenduseks vilja
oeldud, et — ei, absurditeatrit ja motiveeri-
matut tegu meie polvkonnal siiski polnud (vt.
«Kunst» 68/1, 1986, L. Lapin, «Startinud kuue-
kiimnendatel»). Halvimad tol ajal loodud
asjad on kvalifitseeritud kui titatsemine (mui-
de nagu praegugi).

Mis meil aga kindlalt olemas oli, oli tiihja
I6uendi, wvalge paberi immanentne maagia.
Ja oli aatelisust.
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55. Peeter Mudist. Paratamatus elada iihel ajal. Oli. 1985.

56. Jiiri Palm. Linnaiiksildus. Oli. 1985.
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57. Malle Leis. Kunstiteadlane Evi Pihlak. Oli.

58. Jiiri Arrak. Inimene.

Oli.
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[ga sonum valjendub konkreetses vormis.
Tean uht pilti — naine kallab energiat iihest
anumast teise, ta ei kalla mitte oma isiklikku
energiat (isiklik energia on vastik, sest ta on
liiga tugevalt seotud reaalse maailmaga -——
naise rumaluse ja tarkusega, isiklike problee-
midega, tugeva erootika ja avantliliriga). Ta
kallab energiat, mis tuleb temasse o6hust, mul-
last, pdikesest, merest, puudest, lilledest.
Energiat, mis on pidevas liikumises ajas.
Klaas luuakse oOhust, maast ja tulest.

Ohk annab meile teateid iile maailma -—
vaata, tunne ja putia kinni, k6ik lendab ohus,
ta osakesed on tdis kosmosest tulevat infor-
matsiooni. Atmosfddr iithendab koiki inimesi
maailmas, toob neile {hesuguseid teateid.
See pidev voog, pidev liikumine ja 16pmatus
laseb kaduda illusioonidel iseenese vddrtus-
likkusest, inimene muutub samuti pisikeseks
osakeseks, kaob hirm surma ees. Valgus muu-
tub ohus ja ajas, muudab pidevalt klaasi
varvi ja stigavust, seega tdhendust. Teeb klaa-
sist loodud, materialiseerunud eseme ajaga
kaasaminevaks — elavaks.

Maa — muld — geograafiline asend muudab
inimesed erinevaks. Miks armastame oma
Eestimaad kidura, drevaks tegeva loodusega,

60. Kai Koppel. Faasid. 1987.
klaas, Rinnipuhutud, plastiline lihv.

47X30. Vdrvitu

61. Kai Koppel. Astmeline II. 1983.
klaas, vormi puhutud, plastiline lihv.

47X24. Virv.

62. Kai Koppel. Pank. 1987.
kinnipuhutud, plastiline liho.

40X 24. Sulfiidklaas,

63. Kai Koppel. Astmeline. 1983. 38,56X24. Sulfiid-
klaas, vormi puhutud.
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59. Kai Koppel. Spiraal. 1983. 43,5X15. Viirov.

klaas, kinnipuhutud.

madala horisondi, halli vérviga? Iga loom
on kaitstud oma metsas, ta muutub seda
varvi, mis on tema mets ja ta on onnetu, kui
ta viiakse teise metsa, kus ta paratamatult
oma Kkaitsekihti muutma peab. Niisamuti on
inimene seotud oma geograafilise asendiga,
lahkumisel kodunt algab meeletu nostalgia.
Igal mullal on oma varv, reisides nded, kuidas
muld oma v66ra vérviga on mdistetamatuy,
arusaamatu. Igal kohal on oma tdhendus,
temas on teade ainult neile, kes seal elavad.
Maapinna korgus, selle struktuur — soo voi
paas — kajastub inimese sisetundes. Koha-
vaim muudab inimesed sarnasteks, neil on
liks informatsiooniallikas.

Piitides kinni 6hust energia ja maast infor-
matsjiooni, panen ldbi tule selle tarduma. Iga
vorm on kindel sénum, konkreetne tunne,
tuli toob selgust. Klaas sulab tdnu tulele ja
temas tardub ka see tuli. Tuli tuleb temasse
ja klaas kiirgab pidevalt tuld.

Klaasvormid on seotud maa ja ohuga ja saa-
vad teoks ldbi tule. Igaiiks v6ib teha lihtsaid
kujundeid — koonust, kera, silindrit. Uhes
tihjas anumas on energia ja joud, teises i
ole, ta on surnud. Klaas elab ainult siis, kui
tal on oma konkreetne tahendus,
sonum.

tunne ja

64. Kai Koppel. Koonus. 1983. 46X19,5. Sulfiidklaas,
vormi puhutud.

65. Kai Koppel. Atmosfiidr.
klaas, kinnipuhutud.

1987. 66X20. Sulfiid-

66. Kai Koppel. Torn. 1983. 42,5X21,5. Viro. klaas,
vormi puhutud.

67. Kai Koppel. Must mdgi. 1987.
klaas, vormi puhutud, kinnipuhutud.

58X23. Virv.
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THddOX IV



70.

40

Graffiti depoos. 1982.

GRAFFITI NEW YORGI METROQOS

Neid hittitakse «kirjutajateks»  («writers»).
Pimeduse tulekuga kogunevad need noorukid
Bronxist, Brooklynist ja Queensist, et madr-
kamatult pddseda New Yorgi metroo suurtesse
depoodesse. Kitsastes rongiridade vahelistes
labikdikudes valitakse vdlja sobivad vagunid
ning valmistutakse t65ks — laotatakse laiali
kiimned aerosoolvarv:d (tihti on need varas:
tatud), eskiisid jms. Suur maalitoo vaguni-
seintel voib alata. T66 peab valmima vaid
ihe seansiga — see tuleb Ilopetada enne
rongi valjas6itu voOi politseipatrulli tuiekut.
Graffiti-kunst on podrandaalune ja tldsuse
reaktsioon selle tekkele on kéikjal maailmas
ithesugune. Nii on siis isehakanud kunstnike
agar tegevus seotud mitmesuguse riskiga: vOi-
mu vastuseis, oma elu ohtu seadmine aktiivse
liikkluse tsoonis tegutsedes, ja 16puks — pidev
hirm tehtu kiire hdvimise pdrast, kuna New
Yorgi metroo (mis koosneb kolmest eraoman-
dusliku slisteemi iihendusest) juhatus ei
hoia kokku keemilisi pesemisvahendeid.

Kui k&k need raskused on seljataga, pakub
siiski tohutut rahuldust ndha jargmisel paeval
moodakihutava rongi vagunitereas teiste sama-
kirevate vagunite vahel oma suurt eredavar-
vilist joonistust (New Yorgis on metroo pik-
kade ldikudena toodud maapeale, estakaadi-
dele). Oma «ulakate» vormide ja varvidega
on graffiti taiesed silmatorkavaks kontrastiks
nii professionaalse reklaami elegantsele d:sai-
nile kui ka getode rusuvale foonile.

Metroo graffitikunstil on oma eellugu. Sellise
ndhtuse juured tunduvad parit olevat inimese
primitiivsest tungist jatta (loigata, kraapida,
kirjutada) koikvomalikesse paikadesse oma

mirk — «mina olin siinl». See on vististi
atavism, mis paritud juba loomariigist, kau-
geilt esivanemailt, — mingil moel tdhistada

endale kuuluvat, vallutatud ala kui omandit,
markeer:da selle piire.

60. aastatel ilmusid New Yorgis seintele ja
plankudele isesugused pealekirjutised, «logo-
tiiibid», monogramm.d, mis moneti meenuta-
sid kommertsreklaami koikjal korduvaid ele-
mente. Need olid varjunimed koos tdnava
numbriga, kus elab selle omanik (nditeks:
Taki 183). Nende reklaamilik levik kogu lin-
nas dratas paratamatult tdhelepanu. Aja jook-
sul arenes ja muutus keerukamaks taoliste
«reklaamide» kunstiline kiilg, seda nii kirja-
pildi kujunduse kui vormi ja valjendus-
likkuse osas. Areng jdtkus 70. aastatel ja just
metroovagunid osutusid koige sobilikumaks
areeniks selles protsessis.

Siin v6ib leida ameerikaliku keskkonna tea-
tud eripdrasustest tingitud pohjusi. Esmaste
iildinimlike vajaduste korvale asetuvad ka
sellessamas miljéés omandatud kultuuritra-
ditsioonid. Nende eripédrasus ilmneb nditeks
reklaamilikus motteviisis: kui efektne — minu
nimi randab koos rongiga ldbi terve suure
linna, ma saan kuulsaks... Ja kirjutajate
maalitud nimed-pseudonutiimid katavad ter-
veid vagunite seinu, tihtilugu hoolimata ka
ustest ja akendest vOi metrootalituse juhenda-
vatest teadetest. .

Kirjutajate seas kujunes vilja omamoodi hie-
rarhia, vdljapaistvamate ja andekamate meist-
Tite kultus, kes ‘kandsid oma kindlaksméaédra-

tud piirides jarjestatud tiitleid — liini «ku-
ningas», rajooni «kuningas» jne. «Kuningad»
madravad stiili, kujundusliku suundumuse,
annavad tooni. Neile jargnevad ja neid jal-
jendavad tlejadnud, kuni nende hulgast ker-
kib esile uus talent, kes kroonitakse uueks
«kunigaks». Kirjutajatel on oma tingmargid,
oma zargoon, mis haarab kogu nende tege-
vuse spetsiifikat. Regulaarselt toimuvad eskii-
sialbumite tilevaatused, konkursid, nditused
juba realiseeritud toode fotodest. Peab iitle-
ma, et fotograafi t66, kes soovib jaddvustada
metroovaguni maalingut, on seotud mitmete
ebamugavustega. Sageli tuleb iihes kohas val-
vata pool pdeva, kuni jarjekordselt ringlt tul-
les vilksatab silme eest méne sekundiga moo-
da see oige rong. Juhtub ka, et oodatud
maalito6 on hoopiski vaguni teisel kiljel
vmt. Peatustes segab see, et puudub voimalus
fotografeerida vajalikust kaugusest. Seeparast
monteeritakse 10plik kujutis tihtilugu mitmest
kaadrist, mis on voéetud kiirkaameraga sekun-
di murdosa jooksul, kuni rong peatuses
seisab.

Jark-jdargult on vaguni kirjutiste kujundus
keerukamaks muutunud. See tdienes vdarvi-
kirevate ruumiliste joonistustega, milles jdl-
jendati koomiksite stiilielemente. Koomiksid
ongi sisuliselt kirjutajate loomingu pohiliseks
esteetiliseks aluseks. Tood muutusid aina kee-
rukamaks ja maalilisemaks. Nimedele-pseu-
doniiimidele lisandusid mitmesugused loo-
sungid, aforismid, oma poliitiliste ja filo-
soofiliste seisukohtade deklaratsioonid, onnit-
lused ja plhendused, poeetilised stroofid voi
lihtsalt nn. kaimlafolkloor jms. Moénede eba-
tsensuursete korval on kirjutiste seas ka palju
tOsiste progressiivsete ideede avaldusi, nagu
nditeks rahuvoitluse fileskutseid, USA ja
NSVL voidurelvastuse ja aatomisdjaks valmis-
tumise vastaseid proteste jms. Selline ideo-
loogiline orientatsioon on ka seletatav, sest
paljude graffiti-kunstnike koduks on neegri-
getod, nad on thiskonna madalamate kihtide
esindajad, noored, kes omal nahal vahemal
vOi suuremal maddral kogevad sotsiaalse siis-
teemi surutist. Aga seda kiilge ei maksa
siiski tle tdhtsustada — kdige olulisemaks
ajendiks on ikkagi kunstilise eneseviljenda-
mise soov. Siin on tegemist tdiesti uue kul-
tuurifenomeniga, kus kitsi ja anarhia korval
on oma koht tosistel kunstilistel ideedel, mis
tGepdraselt iseloomustavad omandolist ja
vitaalset linnafolkloori (v6ib-olla on see mei-
legi opetlik — kui liks voimalik «isehaka-
nute» loomingulise energia kanaliseerimise
viis).

Igal kompaktsel sotsiaalsel grupil on oma
iseoomulik elulaad, vaated ja sellele omased
sisemised suhted. Nende korval, kes on seo-
tud kunstieluga, kunstikoolidega, on kirjuta-
jate seas tegevad ka need, keda on kasva-
tanud traditsioonilised tdnavakambad ja gru-
peeringud. Nende loominguline teadvustumine
graffitikunstis avaldub ilmekalt thes mureli-
kus «epitaafis» vaguniseinal: «Olid kord Le-
xingtoni liini head ajad, mil geto lapsed val-
jendasid end kunstis, mitte kuritegudes. Kuid
evolutsioon on l6ppenud. Kompanii tegi oma
hédvitust66. Ja ntid naevad rongid valja
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74. «New York Magazine’i» poolt 1973. aastal parimaks kuulutatud graffiti.

75. PrestiiZikam on kirjutada nende rongide vagunitele, mille marsruut on pikem ja mis osaliselt
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76. Koomiksi-kujundeil pohinev maaling.

nagu roostes vrakid. Me tahame teada, kas
graffiti jaab kestma?» (Lee, 1980).
Vaatamata vastuseisule, mida pdhjustab selle
anarhilisus, vdarib graffitikunst oma elur6omu
ja optimistliku kiirgusega, samuti oma pal-
jude kunstiliste vddrtustega tdhelepanu ja
tunnustust.  Selle kontseptsioonides peitub
potentsiaal, mis néuab tdhelepanu ja voimet
lahutada vddrtuslik kaheldava tasemega ilmin-
gutest. Printsiibis eneses sisaldub energia-
laeng, mis arukalt valla pddstetuna voib
lisada inimlikule olemisviisile erksaid varve
ja vaimujoudu,

JANIS BORGS

Tolkinud Daila Aas

Kasutatud véljaannet «Subway Art». London,
1984,




Sageli kasutatakse vaguniseinu kui avalikku foorumit,

78. Oluline on oma stiil, mis aastatega lihtsatest kirjatihtedest on arendatud keerulise disainiga kujundeiks.

79. Uleni tdiskirjutatud vagunid signatuuridega Paze, Midg, Fome ja Ence. 1982.
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JURI HAIN

Kéesolev kirjutis ei késitle mitte soome sir-
realismi, vaid piitiab olla pogus iilevaade
Soomes Retreti Kunstikeskuses 1987. aasta
mais-septembris  toimunud rahvusvahelisest
stirrealisminditusest. Viljapanek koosnes seal
enam kui viiesajast teosest, mis pakkus
huvitava pildi stirrealismi arengust ja tdna-
sest seisust paljudes maades. Seejuures olid
korraldajad suutnud mitmete mujal toimunud
sirrelismi kui kunstivoolu iilevaadetega vor-
reldes anda oma nditusele teatud erijooned.
On vist loomulik, et peaaegu «maailma ddrel»
paiknevas Punkaharjus (kus asub Retretti),
pole motet korraldada véljapanekut, mis ko-
peeriks maailma kunstimetropolides toimunud
ndaitusi.

Séna «siirrealism» on tuntud 1917. aastast ja
Herbert Read vdidab ning enamik siirrealis-
mist kirjutajaid kordavad tema jdrgi, et seda
sona on esimesena kasutanud Guillaume Apol-
linaire, kes oma 24. juunil 1917 esietendunud
ndidendit «Les Mamelles de Tirésias» madadrat-
les kui stirrealistlikku draamat. Moéned uurijad
tahavad olla aga tdpsemad ja on juhtinud
tdhelepanu sellele, et Apollinaire on seda
moistet kasutanud juba varem, balleti «Para-
de» kavalehel, See Erik Satie, Jean Cocteau
ja Pablo Picasso koostoos siindinud ja Djagi-
levi balletitrupi poolt 18. mail 1917 esimest
korda ette kantud ballett sai stindmuseks Pa-
riisi kultuurielus. Satie, heliloojate riihmituse
«Les Six» liidri helikujundus oli uudne —
kasutusel olid kirjutusmasinate klobin ning
sireenide undamine. Sellest skandaalimaigu-
lisest melust téusis tulevikule esialgu veel
tdhendusmahuta sonake sur-réalisme. Kaks
pdeva vahem kui seitsekiimmend aastat hil-
jem piiiiti kaugel pohjamaal avatud nditusega
teha kokkuvotet, mis on slrrealismist saa-
nud.

Sisu stirrealismi moistele ja suuna uuele
kunstivoolule nditas katte André Breton.
1919, aasta martsist hakkas ta koos Philippe
Sonpault'ga asutatud ajakirjas «Littérature»
propageerima sirrealismi kui spontaanse Kir-
jutamise meetodit. Edasi arendas Sigmund
Freudi toodega tuttav Breton motteid psih-
hoanaliiisist tulenevate voimaluste kasutami-
sest kunstilise loomingu alusena. 1924. aastal
stindis esimene teedrajav programmdoku-
ment — «Manifeste du Surréalisme» (teine
manifest ilmus 1930. aastal), mis mddras pstii-
hilise automatismi siirrealistliku loomismee-
todi aluseks.

Avades tee alateadvuse voo vabanemisele
kunsti tarvis, unendgude ja hallutsinatsioo-
nide kasutamisele loomingus, ei suutnud Bre-
ton rajada kuigi iihtset kunstisuundumust.
Uhelt poolt ongi see omadus andnud siirrea-
lismile (ja seda téendas ka vaadeldav nai-
tus) silmapaistva kestvuse ajas, teisalt laheb
seetottu stirrealismi kui kunstivoolu maddratle-
mine iga aastaga aina raskemaks, siirrealismi
mbiste ebamddrasemaks. Siirrealismini joud-
misel oli oluline tédhtsus dadaismi madssul
«koige ilusa» vastu, kuid arenev siirrealism
sinnitas endas kohe ka liikumise esteetilise
korrastatuse, isegi ilutseva kujutusviisi poole.
Bretoni automatismile vastandus imaginaarne
suund, mis kui mitte teoorias, siis vdhemait

praktikas eitas automatismi. Juba siirrealist-
liku liikumise algperioodil sai teisena nime-
tatud suuna rahvusvaheliselt mojukaks esin-
dajaks belgia stirrealistidegrupi tks liider
René Magritte, Dadaismi parand siirrealismile
oli liikkumise internatsionaalsus, sisemised
vastuolud ei ldinud aga esialgu mooda riigi-
piire, vaid piki poliitilisi joujooni: iildine
vasakpoolne hoiak jagunes mitmete, sageli
ideoloogiliselt vastanduvate suundade vahel.
Retreti ekspositsiooni korraldamisel osutus
tulemusrikkaks siiski materjali esitamine maa-
de kaupa. Nii avanes vodimalus todeda rah-
vuslike erijoonte olemasolu siirrealismis ja
mis esmatdhtis — selgemini jdlgida stirrealis-
mi teisenemise tdnaseni ulatuvat protsessi.
1930. aastate keskpaigaks loppes lks etapp
slirrealismis, «kuldaeg» sai mooda, ndhtust
aktsepteeriti pea koikjal ja siirrealistide loo-
minguga sarnast kunsti hakkasid produtsee-
rima paljud autorid, kes programmiliselt end
siirrealistidega siduda ei tahtnud v6i isegi
teoreetiliselt vastandusid neile. 1925. aastal
oli toimunud Pariisis esimene siirrealistide
grupinditus, kiimme aastat hiljem t66tas juba
stirrealistide grupp Egiptuses, siirrealism jou-
dis Jaapanisse, rahvusvahelised nditused kor-
raldati Kanaari saartel ja Kopenhaagenis. Eriti
murranguliseks osutus 1936. aasta, mil New
Yorgi «Museum of Modern Art» korraldas
strrealismile teed rajava ndituse «Fantastic
Art, Dada and Surrealism» ja Londonis toi-
mus suur rahvusvaheline naitus, millest algab
inglise siirrealismi ajaarvamine,

Loomulikult pole mdeldav nii olulise ja laia
levikuga kunstivoolu kui siirrealism taanda-
mine vaid tthe voOi teise rahvuskunsti aval-
duseks. Eriti alusepanijad ja suurmeistrid
esindavad sageli vaid iseennast ja siirrealis-
mi, omamatagi kuuluvust mingi rahva kunsti-
loome piiresse. Mis maa kunsti esindab
Wilfredo Lam Kuubast, hiinlasest isa ja mu-
latitarist ema jareltulija, kelle peamine elu-
paik oli Itaalia ja loomingulised sidemed eriti
tugevad Prantsusmaaga? Taolisi nditeid voiks
tuua veel palju, kuid Retreti ndituse organi-
seerijad on neist probleemidest iisha lahedalt
iile saanud. Olles esitanud kiill enamiku siir-
realistliku kunsti suurnimedest nagu Salvador
Dali, Paul Delvaux, Max Ernst, René Magritte,
André Masson, Joan Mir6 jpt., ei ole ekspo-
sitsioon tiles ehitatud pearghuga nende loo-
mingule, vaid «kollektiivse alateadvuse»
ilminguile, plitides tuua esile ka rahvuslikke
erijooni strrealistlikus liikumises.

V6ib isegi osutada, et laiema haarde esita-
miseks on teadlikult jdetud kasutamata mit-
med voGimalused siirrealismi  algperioodi
sivendatud tutvustamiseks v&i mone tiksiku
suurnime reljeefsemaks esiletostmiseks. Nai-
teks pdrineb rida teoseid Stockholmi Moder-
na Museetist, kuid ekspositsiooni ei ole lili-
tatud selles muuseumis tallel olevat Bretoni,
Eluardi ja Tzara tihisto6na valminud pastelli
1929. aastast. Seevastu tksikmaade tasandil
on tehtud tugevat organisatsioonilist t66d,
milles ndituse kiimne rahvusliku komissari
osa on ilmselt olnud killaltki suur.

Naituse tuheks olulisemaks saavutuseks on
inglise stirrealismi erakordselt reljeefne esi-



tus. Tavaliselt jadavad selle maa kunsti str-
realistlikud suundumused prantslaste ees-
kdijarolli varju, eriti seetottu, et saareriiki
toodi sirrealism Pariisis Oppinud noorte
kunstnike poolt. 1936. aasta Londoni rahvus-
vaheline stlrrealisminditus alles avas tegeli-
kult tee siirrealismi levikuks Inglismaal, kuigi
selles viljapanekus olnud neljasajast teosest
umbes veerand kuulus juba kohalikele kunst-
nikele,

Retreti ndituse see osakond paistis esiteks
silma pohjalikkuse poolest, millega oli teh-
tud valik: nditeks John Armstrongi kuus
teost olid viiest kollektsioonist, John Bantingi
viiet66line viljapanek parines neljast kogust,
kokku oli aga toid viiekiimnest muuseumist,
galeriist vOi erakogust. Kohast tdhelepanu oli
pooratud ka ndidete esitamisele varasemast
perioodist, 1930. aastate esimesest poolest,
kusjuures FEileen Agari, Merlyn Evansi,
Humprey Jenningsi jt. nende aastate teosed
nditasid juba kullaldast iseseisvust uute suun-
dumuste otsinguil. Kéik see voimaldas avada
Inglismaa stirrealismiliikumise erijooned, mil-
lest peamiseks on omapérane, veidi primiti-
vismihonguline dekoratiivsus.

Materjali labitootluse poolest tousis esile ka
Belgia osakond, mille juures oli ilmselt tead-
likult valditud Magritte'i ja Delvaux' loo-
mingu liiga wulatuslikku eksponeerimist, et
ndidata peamist — belgia siirrealistliku liiku-
mise tldist suundumust detailides tdetruu
kujutamise ja asjade-olukordade omavaheliste
seoste kummastatud esituse poole,

Belgia ja inglise siirrealistlikule kunstile t{ihe-
vorra olulise meistri Edouard L. T. Mesensi
t6ode hulgas olid kollaazid, millele ullatavalt
ldhedasi lahendusi voib leida meie Vello
Vinna 1960. aastate 16pu — 1970. aastate algu-
se loomingus (et kunstnikud on loonud oma
teosed teineteisest soltumatult, seda pole vist
vaja rohutada).

Eestlasest naitusekiilastaja jaoks oli toeliseks
maiuspalaks Viini fantastiliste realistide osa-
kond. Viimase maailmas6ja jdrel iksteisest
lisna soltumatult ldhedastele loominguradadele
joudnud kunstnikud on koolkonnaks tostetud
kunstiteadlase Johann Muschiku poolt, kelle
nimeleid Wiener Schule des Phantastischen
Realismus ldks rahvusvaheliselt kdibele. Kui
palju on nende toodes iihist? Peen, lineaarne,
detailirikas maalimis- ja kujutamislaad ning
erootiliste stimbolite kuhjamine on iseloomu-
lik nii Ernst Fuschi, Arik Braueri, Wolfgang
Hutteri ja veel mitme viinlase loomelaadile:
Fuschi ja Anton Lehmdeni t66de ithendavaks
jooneks on religioosne fanatism; vanima ja
eriparasema Rudolf Hausneri side iilejddnu-
tega on norgem, samasust voOib leida ehk
koloriidikdsitluses ja iiksikutes detailides. Kui
ldheneda Viini koolkonna meistrite loomin-
gule «ortodoksse» sirrealismi positsioonidelt,
siis voiks seda kergesti strrealistlikuks mane-
rismiks degradeerida. Nahtust tuleb vaadelda
siiski teise nurga alt: ega viinlased ei taot-
lenud siirrealismi edendamist, nemad otsisid
‘oma teed vastandudes thelt poolt natsirezii-
mi ajal kultiveeritud riiklikule realismile ja
teiselt poolt s6ja jarel imporditud abstrakt-
-sionismile. Soomes vdljapandu pohjal aga

81. Roland Penrose. Octavia. 1939.

82. Eileen Agar. Figuuri pea ja laeva rooliratas. 1938.
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86. Paul Delvaux. Akropolis. 1966.

87. Vilhelm Bjerke-Pedersen. Allkirjata. 1938.

88. Laszlo Lakner. Pea kiibaraga. 1961.

jaab ka sedakorda vastamata kiisimus, kas
oli Eduard Wiiralti loomingul, tema perso-
naalnditustel Viinis 1937 ja 1944 mingit moju
Wiener Schule meistrite eneseleidmisele. Viis-
teist aastat tagasi, olles vorrelnud tolle kool-
konna kunstnike loomingut Wiiralti omaga,
postuleeris Tonis Vint: «Sarnasus on niivord
suur, et tekib mote nagu oleks Wiiralti t66d
avaldanud otsest méju Viini koolkonnale selie
kujunemisprotsessis». (Vt. «Kunst» nr. 44/1,
1973, lk. 56). Kahjuks peab siinkirjutaja tun-
nistama, et seisab peale Retreti ndituse nage-
mist eeltoodud arvamusest sammu kaugusel
kui varem.

Seoses Wiiraltiga jdi aga naituselt kummi-
tama veel ks probleem ja see puudutab
frottage'i kasutamist. Sirrealistide patenteeri-
tud tehnika, mille autoriks peetakse Max
Ernsti, oli esindatud muu hulgas eriti mojuva
nditega Roland Penrose'i 1929. aasta loomin-
gust. Frotaazi-labihoorumise tehniline sarna-
sus Wiiralti monotiilipiatega on tdiesti ilmne.
Minu teada on siiamaani vaid Endel Koks
seadnud tosiselt kahtluse alla rea Wiiralti
enda poolt monotiiipiateks nimetatud teoste
tegeliku tehnika. Pole kahtlust, et osa neist
tuleb lugeda frotaazideks.

Soome moodi sirrealismi esitam:se liks trum-
pe oli kahtlemata selle liikumise laiuse ja
ajalise ulatuse nditamine nende maade kunsii
kaudu, kus surrealistlik suundumus on pide-
valt pdaevakorral, ku.d kust pole tousnud rah-
vusvahelise tdhendusega suurmeistreid, Tao-
lise ldhenemisviisi tottu ilmselt madaldus
monevorra kiill vdljapaneku keskmine kunsti-
tase, kuid voOideti oluline sisuline dimen-
sioon — vaataja voOis veenduda, et Tsehho-
slovakkias, Ungaris, Poolas, Jugoslaavias on
sirrealistlik liilkumine tdnaseni elujéuline.
Veel enam, ilmselt on nendes maades rahvus-
liku kunsti vaimsusele sobiv avaldamisvormn
just surrealism. Ning kui sellest loetelust
Tsehhoslovakkia korvale jatta, voib tldista-
valt Oelda, et siirrealistliku liikumise teoree-
tiline platvorm pole neis riikides kunagi
vahegi laiemat omaksvottu leidnud ning siir-
realistliku dimensiooni avaldumine on olnud
spontaanne.

Tsehhoslovakkia on aga «vana» surrealismi-
maa, kus rahvusvahelisest liikumisest osa vot-
nud sirrealistidegrupp formeerus juba 1929,
aastal. Ja tdhtsa vidljaande «Bulletin Interna-
tional du Surréalsme» esimene number ilmus
1935. aastal Prahas. Ka sOjajdrgsetes keeru-
listes oludes jouti Pariisi jarel just Tsehho-
slovakkias 1948. aastal ilihe selle aja olulisema
rahvusvahelise silirrealismindituseni Euroopas.
Retreti véljapaneku kilastajale vois kil
teadmata jddda, et TSehhoslovakkia osakonnas
esitatud Andrej Nemesi ja Rootsi eksposit-
sioonis rippunud Endre Nemesi teosed on
the ja sama autori omad. T$ehhoslovakkias
oppinud ja seal kunstnikuteed alustanud ning
sOja jalust PGhjamaadesse rdnnanud Nemes
on rahvuselt juut ja stindinud hoopis Un-
garis.

Loomulikult oli nditusel véaarikalt tutvusta-
tud Pohja-Euroopa riikide stirrealismi. Prakti-
liselt tdhendas see aga piirdumist Rootsi ja

89. Tadeusz Brzozowski. Szczwance. 1961.

90. Miodrag Djurié-Dado. Bikiinid. 1954.

91. Endre Nemes. Maalikunstnik ja naine. 1937.
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Taani ndidetega, sest Norras ja Soomes pole
see kunstivool laiemat levikut omanud.
Kokkuvottes voib vdita, et Retreti strrealismi
ilevaade Kkinnitas jarjekordselt kunstiteooria
ja -praktika lahknevust. Teooria annab kiill
suundumusele aluse, kuid tkski kunstivool ei
teisene teoreetiliste postulaatide jargi, alati
kipub midagi jadma puudu ja teisalt midagi
tulema juurde. Kas aga tldse on voimalik
késitleda stirrealismina seda, mis ei vasta
enam kunstivoolu teoreetilistele doktriinidel=?
Voib, ja Retreti naitus kinnitas, et ka peab.
Sest kunsti iiheks oluliseks teisenemishoovaks
on kunst ise, teostest endist saadud impulsid,
mis on ka stirrealistliku liikumise laienemisel
olnud teooriast mddravamad. Liikumisele alu-
sepanijad puidsid kujutlusvoime vabastada
moistuse ahelaist, jargmise polvkonna siirrea-
listid votsid loomingu aluseks eelkdijate
kunstipraktika ja oma moistuse. Nad olid
juba teadlikud sellest, missugused kujundid
vastavad inimese varjatud tungidele, ihadele,
himudele. Ja kui varased siirrealistid vajasid
(voi sallisid) teoreetikust-kriitikust meediumi,
kes vahendajana aitas kaasa kunstiteosesse
katketud vaimse jou vallandumisele, siis tdna-
sed strrealistid selleks kellelegi volitusi ei
anna. Teisalt tahab ka kunstipublik olla moju-
tamatu seletajatest ning ise koiges dratund-
misele jouda. Tdnane slirrealism on kaotanud
palju oma varasemast erilisusest, muutunud
igapdevasemaks ja liikumise ldhtepunktis tdr-
ganud teooriatest igavamaks. Eeloeldu ei
tdhenda stirrealistliku suundumuse allakaiku,
kunstijoulist loomingut siinnitab stirrealism
tdnaseni sedavord, kuivord loojate hulka juh-
tub erakordse andega inimesi. Nii, nagu see
on kunsti argipdevas tavaline. Selline on siis
surrealism, ndahtud Soome moodi.

92. Wilhelm Freddie. Zola ja leaane Rozérof. 1938.

93. Harry Carlsson. Minu [antoomi-sarnane naine.
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PETER TIMMS
ROBERT DESSAIX*

AUSTRAALIA KUNST 1980. AASTATEL

Tundub, et just praegu on sobiv aeg kirju-
tada kaasaegsest Austraalia kunstist, sest just
viimased aastad on siin kaasa toonud Kiire
edasimineku. Jarjest rohkem pjorduvad Aust-
raalia kunstnikud omaenda maa alguparase
kultuuri poole: sellise tendentsi tdhendus on
suuremgi kui esialgu paistab — kohaliku tava
aussetostmine polnud n‘melt mitmetel pdhjus-
tel varem voimalikki.

Esmalt moned pidepunktid austraalia kunsti
arengutingimustest ajastute I16ikes. Esimene
eurooplaste koloonia tekk's Austraaliasse
1788. aastal ja nagu ikka vdhe iseseisvates
asumaades, polnud Austraalia kunstilgi ise-
seisvust. 19. saj. alguses ja keskpaigas are-
nes siinne kunst aga utilitaarses suunas: esi-
plaanile tousid loodusvaated ja topograafili-
ced maastikupildid, mida said oma t66s kasu-
tada maamodijad ja teised ametimehed. Ning
kuna sel ajal oli eurooplaste uudishimu kau-
gelasuva lounamaa vastu lausa tditmatu, sai
kunstnikele tulusaks ning ndutavaks tooks
kohaliku floora-fauna jdadvustamine.

1880. aastal tOusis Austraalia per capita maa-
ilma joukamate riikide hulka, sellele panid
aluse dsjaavastatud voimsad kullavarud ning
karjakasvatuse ekstensiivne areng. Kujune-
misjargus Melbourne'i ja Sidneyt vois iseloo-
loomustada kui  kosmopoliitilisi  keskusi.
Kunstnike uueks mojukeskuseks kujunes
Prantsusmaa. Austraallased 16id koguni oma
versiooni prantsuse impressionismist, sest just
see stiil sobis suurepdraselt edasi andma
kohaliku maastiku kiilma, poolldbipaistvat
valgust. Tanapdevalgi on «austraalia impres-
sionism» (nagu sageli ekslikult nimetatakse)
laialt levinud suund kujutavas kunstis, kuid
peamiselt isedppinute seas; professionaalsel
tasandil ei oma see elujéu ja véljendusrikkuse
minetanud maalilaad enam tugevat Kkola-
pinda.

1950. aastatel hakkasid austraallased ténu
kommunikatsiooni vOimaluste tdiustumisele
saama senisest rohkem informatsiooni merede
taga toimuvast. II maailmasdja pdevil arene-
nud koostod Ameerika Uhendriikidega ning
televisiooni tUha kasvav mdéju viisid enamiku
austraallaste pilgud Euroopast Ameerikasse.
Selline areng iihtis voimsa tdusulainega
Ameerika kunstis. Abstrakine ekspressionism
ning seejdrel minimalism domineerisid Aust-
raalia kunstis 1970. aastate alguseni.
Kéesoleval perioodil on toimimas aga rida
tegureid, mis muudavad austraalia kunsti ole-
must. Uheks pohjuseks tuleb lugeda tildist
muutumist suhtumises oma rahvuslikku iden-
titeeti, pslihholoogilise soltuvuse vdhenemist
nii USA-st kui Suurbritanniast. Austraalia on
rahvusvahelises ulatuses kéatte voitnud «oma
koha paikese all». Uuestitdrganud rahvustun-
net aitavad kindlustada nditeks filmid, mille
vastu tuntakse nii Ameerikas kui Euroopas
suurt huvi, samuti sportlaste edu mitmetel
rahvusvahelistel vGistlustel.

* Peter Timms on Sidneys asuva Manly
Kunstigalerii direktor ja Robert Dessaix on
Sidney Radio National'is toimetaja. Kies-
olev artikkel on Kkirjutatud almanahhile
«Kunst».

Koige selle tulemusena piitiavad austraalia
kunstnikud ikka vdhem otsida inspiratsiooni
valjastpoolt. Ehkki siinse maalikunsti wvalit-
sevad suundumused on paljuski pdrit SLV-st
ja Itaaliast, on praegused kunstnikud tundu-
valt vabamad oma eelistustes ja valikutes.
Koige elujoulisemad Austraalia kunsti ten-
dents’d ammutavad praegu siiski kohalikest
trad:tsioonidest. Uldjuhul voib selline areng
viia kergesti provintsialismi, paradoksaalsel
kombel leiab aga austraalia kunst tunnus-
fust nii Ameerikas kui Euroopas ja seda toe-
ndoliselt esimest korda kogu oma ajaloo
viltel, '
Vehemdrkusena olgu lisatud, et Austraalia
on oma ulatuselt viies riikk maakeral (Indiast
kaks ja pool korda suurem ning umbes sama
suur Kkui Brasiilia). Vdikesearvuline elanik-
kond (ligi 15 milj.) on aga maailma lks enam
urbaniseerunumaid, Kuigi rahvastiku enamus
on koondunud maa l6unarannikule, erutab
kunstnike meeli endiselt pdlisasukate pouane
ja kilalislahkuseta maa-ala. Erilist huvi tun-
takse aborigeenide, umbes 40 000 aastat tagasi
Austraaliasse joudnud hoimude vastu, kes
16id siin algupdrase, loodusega tihedalt ldbi-
poimunud kultuuri. Mitmedki valged kunstni-
kud tunnevad selle kultuuri vastu nuud stiga-
vamat huvi, nad ei otsi sellest ainult deko-
ratiivseid motiive, vaid loodusrahva maailma-
ndagemist, nende miutoloogiat. Traditsioonjline
aborigeenide kunst oli jaagitult seotud iga-
pdevase eluga, juba see fakt liksi meelitab
valgeid kunstnikke, kes elavad lddnelikus
kapitalistlikus ihiskonnas, mille kunsti dhvar-
dab muutumine rikka kihi luksuskaubaks.
Suur osa kunstnikke otsivad aga inspirat-
siooni loodusest, piilides taastada kunsti sot-
siaalset ja filosoofilist baasi. Uks selliseid on
Rosalie Gascoigne, 1983. a. Venezia bien-
naalil Awustraaliat esindanud kunstnik, kes
elab Canberras Austraalia sisemaal. Oma loo-
mingu ainese kogub ta iimbruskonna paika-
dest ja sealsetelt priigimdgedelt. Tema vana-
de puukastide, taralaudade, sulgedega jms.
assamblaaze saadab kerge igatsus kadunud
karjasemiitoloogia jérele, kuid tegelikult on
nad midagi palju enamat. Rangelt geomeet-
riliste kujundite kordamised viitavad mitte
iiksnes igatsusele kadunud lihtsuse jarele,
vaid formuleerivad kujunditena ka rahva
dhist kultuurimélu. R. Gascoigne on neid
Austraalia kunstnikke, kes ei rahuldu maas-
tiku lihtsa kujutamisega, vaid otsib nahtu
moju saladust ja austraallaste suhet loodu-
sesse.

John Davise kunstilised eesmdrgid on viga
ldhedased R. Gascoigne'ile. Temagi tundlik
ja nukravoitu looming késitleb inimeste v&6-
randunud suhet loodusesse. Kui R. Gascoigne'i
assamblaazid koosnevad tootmisjddkidest, siis
John Davis eelistab looduslikke materjale
(pulgad, kivid, lehed), iihendades tihti seda
koike siidpaberiga — hapra ja piisimatuga.
Mainitud noorte kunstnike korval tegutseb ka
rida vanema generatsiooni maalijaid, kes saa-
vutasid oma kiipsuse 1940, aastatel ja keda
sellepdarast on tihti kaasaegse kunsti iilevaa-
detest vdilja jdetud — hoolimata t&siasjast,
et moned vanemad kunstnikud on praegugi
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98. Rosalie Gascoigne. Maadhk, Virvitud metall ja puu. 92,5%458,0. 1977. Australian National Gallery, Canberra.

99. Sydney Ball. Pime laugas Actaconile. Macquaric Gallery, Sidney.
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100. Ken Unsworth. Allkirjata. Joekivid, terastraat.

215,0x140,0x104,5. Australian National Gallery,

Canberra.
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oma voimete tipul. Tuntuim neist on Arthur
Boyd. Ta alustas varakult, juba 1920. aastatel,
Austraalia looduse maalimist, 1950.—60. aas-
tatel avastas ta enda jaoks tihermaade ava-
ruse ja kumavate tulede volu. A. Boyd on
ehk teistest Onnestunumalt kujutanud Aust-
raalia looduse varjatud, miititilist kilge, mis
ei sarnane impressionistide padikeselisele
Arkaadiale. Selleks on ta asetanud oma maas-
tikesse nii ristiusu simboleid (ingleid ja lam-
batallesid) kui klassikalise miitoloogia tege-
lasi.

Et mitte jdatta muljet, nagu oleks maastiku-
teema Austraalia kunstis ainuvalitsev, tutvus-
tame ka mond neist kunstnikest, kelle prob-
leemiks on elu urbaniseerunud keskkonnas.
Uks kesksemaid on praegu Peter Booth. Tema
maalid on nii stiili kui sisu poolest vastand-
likud R, Gascoigne'i ja J. Davise konstrukt-
sioon:de’e.

Peter Booth siindis ja kasvas Inglismaa t60s-
tuslinnas Sheffeldis. Austraalias loodud vara-
semad tood jdid Ameerika abstraktsionismi
teise mojulainesse. Kuid erinevalt teistest
Austraalia selle suuna kunstnikest Kkattis
P. Booth suured minimalistlikud l6uendid pak-
sult tumedate vdrvikihtidega, mille vahelt
paistis heledamaid toone. See 16i mulje, nagu
oleks kogu tegelik maaling armutult Kkinni
kaetud. Ehkki 1970. aastaid iseloomustas
Austraalia kunstis pintslitehnikate &4drmine
mitmekesisus, jai Boothi mustade maalide see-
ria oma slinguse ja rusuvusega sellel perioo-
dil tdiesti unikaalseks.

1970. aastate 1opus poordus P. Booth oota-
matult figuraalmaali poole. Té6d, mis ta esitas
1983. a. Venezia biennaalile (esines koos
R. Gascoigne'iga), kujutasid endast jutustusi
vdgivaldsest mutantide maailmast. Enamik
vaatajaskonda ndgi tema maalides hdvingu-
jargse thiskonna vordkuju: veidrad kdabused
tiksteist tirimas kesk masendavat soestunud
puutiivede ja sakiliste kaljuservadega lagen-
dikku, taustaks toorespunane vo6i kollane
kuma ja dahvardavad mustad pilved. Kuigi
kirjeldatud maalidel on teatav sarnasus Sak-
samaalt ja Itaaliast pdrineva neoekspressio-
nismiga, mis on moneti populaarne ka tdna-
paeva Austraalias, eristab P. Boothi toid
meisterlik joonistamisoskus ning arusaamine
universaalse stimboolika vajalikkusest vastan-
dina kitsalt isiklikule stimboolikale. P. Boothi
looming tdendab  kunstniku  eruditsiooni
Euroopa maalikunsti alal, eriti Grinewaldi ja
Boschi loomingu tundmist. Tema t66d hoia-
tavad, et sellisel viliselt rahulikul ja rikkal
ithiskonnal, milles austraallased elavad, voib
olla tume ja saatanlik tagapohi.

Surmateema on tihti leidnud késitlemist ka
Davida Alleni ulatuslikel l6uenditel. Siin on
surmateemal aga kitsam ja intiimsem tdhen-
dus: Davida Alleni hiljutieksponeeritud pildi-
seeriad on omamoodi  reageerimisviisiks
kunstniku isa surmale. Maalide suur formaat,
nende rikas varvikasitlus ja kujutluspiltide
intensiivsus viivad perekondliku tragéodia
lausa miutudilikule tasandile ning selles suhtes
voib tema pilte vorrelda paari A. Boydi maas-
tikuga. Austraalia loomusele on omane siduda
heroiline miiiitilisega., Nagu: Davida Alleni,

nii ka Boydi puhul on see omakorda seotud
kunstikavatsusliku primitivismiga, mis lubab
inimlikke pusivadrtusi vastandada postindust-
riaalse ihiskonna aina suurenevale pealis-
kaudsusele ja rikutusele.

Primitivistlik maalikdsitlus on koéitnud ka
Ken Whissonit. Tema esitab aga primitiiv-
sust kui oma manifesti, mis {ilistab ré6omu
esemete  haprusest ja  fantaasiakiillusest.
‘Whissoni maalid on tegelikult palju tdhendus-
rikkamad, kui see esimesel pilgul paistab.
Kunstniku kujutluspildid pédrinevad reklaamist
ja massikultuurist, eriliselt voluvad teda
autod. Nii muutuvad hoolewlt joonistatud
abstraktsed plekid léhemal vaatlemisel auto-
deks, mis on pargitud monele paikesepaiste-
lisele platsile mere d&ares. Ligiduses naudib
loodusvaadet onnest ohkav perekond. Laialt
reklaamitud keskklassi oOnnekriteeriume on
pildi alltekstis vdlja naerdud. Ka maali naili-
selt lapsemeelne tilesehitus aitab alltekstil
selgemalt ldabi paista. Whissonit vo.b lugeda
Austraalia kunsti koige mojuvamaks sotsiaal-
seks kriitikuks.

1980. aastate keskpaigas muutus Austraalia
kunstis, nagu Euroopas ja Ameerikaski, kesk-
seks probleemiks nn. tsiteerimine, mis tildi-
ses kontekstis on modernistliku maalitradit-
siooni katkemise killalt loogiline tulemus.
Viimase saja aasta jooksul Lddne kunsti juh-
tinud modernism esitas kunstnikele oma po&hi-
printsiibina noéude olla originaalne, Praegused
postmodernistlikud kunstnikud sellest néudest
enam Kkinni ei pea. Uhe nditena austraalia
kunstis vo6ib esitada Imants Tillersi loomingu,
milles on edukalt kasutatud kopeerimist ja
interpreteerimist. Tema t65d on intellektuaal-
selt noudlikud, pilti peidetud teravmeelsuse
tabamine eeldab kunstiajaloo tundmist.
1970. aastatel maalis 1. Tillers rea toid, mis
esimesel pilgul paistavad olevat vaid Aust-
raalia Uhe tuntuma kunstniku Hans Heyseni
maastikud tunduvalt suurendatud kujul. Selgi-
tuseks niipalju, et sajandivaheiusel elanud
H. Heyseni heroilistes maastikupiltides nde-
vad tdnapdeva austraallased oma rahvus-
likkuse stmbolit. Fakti oskas dra kasutada
aritoostus, reprodutseerides maale koikjal ala-
tes piltpostkaartidest kuni serveerimisliniku-
teni, see muutis aga kunstiteosed odavateks
kliseedeks. Tillers omakorda hakkas kopeeri-
ma ja suurendama tavaliste postkaartide
reproduktsioone. Tulemuseks saadi originaal-
maal, mis piinliku tdpsusega reprodutseerib
teise originaalmaali mehaanilist koopiat.
Praeguses loomingus kasutab I. Tillers tsitaa-
tidena oma kaasaegsete, eriti saksa uuseks-
pressionistide maale, asetades need lsna oota-
matusse konteksti. Tillersi t66d esindasid
Austraalia kunsti 1986. a. Venezia biennaa-
lil ning paljud euroopa kriitikud sattusid neid
nihes hdmmingusse: nii otsekoheseid ja
samal ajal teravmeelseid maale v0is vaevalt
oodata riigist, mille kunst siiani millegi eri-
lisega polnud silma paistnud. Sakslased ise
olid aga taolise jultumuse iile péris nérdinud.
Sellele lisaks on I. Tillersi armastatud votteks
luua pannoosid sadadest véikestest plaatidest,
mis seinal kokkupanduna meenutavad pilt-
moistatust. Vaataja fantaasiale annab see voi-



maluse plaate 16putult timber asetada, neid
juurde panna v6i dra votta.

Siiani on tutvustatud vaid Austraalia kunsti
monda tahku. Jalgides aga perioodiliselt toi-
muvaid lilevaatenditusi — tuntuim nendest on
iga-aastane Perspecta nditus Sidneys — sel-
gub, et maalikunst pole mingil juhul Austraa-
lia kunsti peamine ala. Niiteks domineerisid
1985. a. Perspectal skulptuur, installatsioon
ja performance, Kahtlemata lootsid paljud
kunstnikud selliste efemeersete kunstivormide
kaudu pidseda kaasaegse kunsti drimaailmast.
Just 1985. a. Perspecta iillatas sellelaadsete
tajeste suure hulgaga — need sdtiti iiles
konkreetselt etteantud nditusepinnale ning,
pdrast ndituse 16ppu heideti korvale, parast
lahtimonteerimist nende vddrtus kadus.
Austraalia iks paremaid performance'i kunst-
nikke on Ken Unsworth. Enamikku tema
toid pole voimalik seletada traditsioonilise
loogika termineis. Neil on vaid unendo Vvoi
luupainaja loogika ning nad kompavad viga
isiklikult meie kultuuri paineid ja kinnisideid.
Naiteks tihes viimases t6os pidi naitusekiilas-
taja ldbima kitsa pimeda koridori, et jouda
vidikesesse Ummargusse tuppa. Seal rippus
laest alla pikk juhe iksiku elektripirniga,
mis tekitas timbrusse koonilisi varje. Pirn jadi
porandast vaevalt meetri korgusele ja selle
alla oli porkuma pandud kaks kummipalli.
Pallide liikumine tundus hdiriva ja salapdra-
sena, justkui pahupidi pdorates koik meie
loogilised ootused. Mitmetes performance'ites
on kunstnik osalenud ka isiklikult, rippudes
poolenisti 6hus. Tema tugevamate tosde hulka
tuleb lugeda 1983.—1984. a. installatsiocnid,
kus musta 6liga td:detud vaatides ujusid ringi
metalsed haikala uimed. Austraallaste jaoks
on haikalal vdgagi ohtlik tdhendus, kuid 6lis
lilkuvad pahaendelised teravikud voisid see-
kord tunduda ddrmiselt naljakatena.

Paljud Austraalia kunstnikud kisitlevad oma
loomingus ka tdnapdeva valusaid globaal-
probleeme. TuumasOja viirastus on teema,
mille pdrast valutab siida mitte ainult kunst-
nikel, vaid paljudel Austraalia elanikelgi.
Sellise probleemi kasitlemine kunstis on aga
kiillaltki néudlik, siin tekib kergesti oht muu-
tuda liiga hiisteeriliseks. Mitmete nooremate
kunstnike tuumas6ja vastased eneseviljendu-
sed on jddnud kahjuks vahelitlevaks, ilma
et neis sisalduks uut ja edasiviivat. Ent nime-
tatud teemal on loodud ka suure mojujouga
toid.

Toni Warburton, Sidneys elav keraamik, pani
hiljuti vdlja oma suuremdotmelisi skulptuure.
Kunstnik kérvutab neis lapsepolvemaailma
Ja ohtlikku sdjamasina-maailma. Ta kujutab
hdlle, juturaamatuid ning poolabstraktseid
vOimsaid relvi, tuumareaktoreid, l6hkepeas.d.
Kaks antiballistilist raketti lamamas ké&rvuti
voodis, sealsamas lapsehdll — kas pole sel-
lise pildi stimboolne joud tohutu? See kdik
on va’d tks osa kunstniku loomingust, milles
on palju tdhenduste kihistusi.

Kunstnike seas leiavad kisitlemist ka teised
Sotsiaalsed ning poliitilised teemad nagu nais-
liikumine, homoseksualistidele diguste taotle-
mine, tuumarelvade vastane liikumine, res-
taureerimisliikumine. Korge  iihiskondliku

teadlikkusega loodud kunst vo6ib muutuda
miinivéaljaks lihtsustamisele ja kergeusklikku-
sele. Eesrindliku kunsti loojad toetuvad polii-
tilistele teemadele, selgitades nende kaudu ka

laiemaid inimlikke probleeme. Poliitiline
kunst peab olema teravmeelne ja koike-
haarav.

Praeguseaja kunstide nditelava Austraalias on
aga veelgi rikkam kui siinsest lihitilevaatest
ndhtub. Ainutiksi  Sidneys ja Melbourne'is
tootab lle saja kunstigalerii v6i ndituseruu-
mi, milles eksponeeritakse erinevate tdlgen-
duste ja ideoloogiatega taieseid. Vaadates aga
riigi panust kunstide edendamiseks, tuleb
esile tosta enam kui viitkiimmet kohalikku
riiklikku galeriid. Need paiknevad iile terve
maa, sinna viiakse tdhtsamaid kaasaja kunsti
naitusi. Avangardistliku ja eksperimentaalse
kunsti julgustamiseks on suurematesse lin-
nadesse, enamasti tlikoolide jt. korgkoolide
juurde loodud eri ateljeed voi kabinetid.

Keegi ajalehe kunstikriitik kurtis 1985. a.
Sidney Perspecta ndituse puhul, et see on
paisunud nii ulatuslikuks ja mitmekilgseks,

et kaob lootus leida kunsti jarjepidevust.
Sellist Perspectat tuleb toepoolest lugeda
koige adekvaatsemaks kaasaja  austraalia

kunsti peegelpildiks. Moni kriitik ndeb mit-
mekesisuses jdrjepidevuse kadumist, ent pal-
jud teised tervitavad ndhtust kui kogu aust-
raalia kultuuri rikkuse ja elujou tundemadrki.

Tolkinud Heie Treier

101. Ken Whisson. Maastiku mdrgid ja maastiku
fragmendid. Akriiiil, louend. 100,0X120,0. 1984.
Watters Gallery, Sidney.
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102. Imants Tillers. Surnute saar. Siisi, louend.
250,0X380,0. Australian National Gallery, Canberra.

103. Tim Johnson. Sinine
maal, louend. 122,7x185,0.
Gallery, Canberra.
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104. Peter Bcoih. Joonistus (16gi ja katedraal). Siisi, pastell, paber. 57,2x78,2. Australian National Gallery, Canberra.

Arthur Boyd. Maali 2l «Figuur toetumas tagajalgadeles ja «Interjoor musta kiiiili-
. Oli, louend. 316, 3. 1! Australian National Gallery, Canberra.
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PE3IOME

XVIII cwe3n Coio3a XYyHOMHMKOB OCTOHCKOM
CCP mpoxoaull 16—17 oKTAOpA 1987 r. IToBecTKa
AHA BRJOYAla OATH MNTYHKTOB, M3 KOTOPLIX
HauboJlee BAa’XHBLIM OBILJI OTYET ITPaBJIeHUA [c oc-
HOBHBIM JIOKJAJOM BBICTYIIMI  HpejAcepareilb
npaBieHusa 9. IIBLIAPOOC, € COoAOKIajaMu —
A. KaHrmiacku (M306pasuTelibHOE MCKYCCTBO),
II. KyyrMma (OpUMRJagHOe MCKycceTBO), M. Diiep
(McKycerBOBeeHne M Kpuruia)l. B goKIazge
9. IIewapooca «Polb XYAOMKHMKA B DCTOHCKOM
COBPEeMEeHHOJ KYJbType» OCHOBHOE BHUMAaHUue
ObLIO OOpalleHO Ha BajKHeuUIne NpodJeMbl 00-
L[eCTBEHHOW MKU3HMU. XYAOKHUKU HE XOTAT OC-
TaBaTbCd B CTOPOHE OT HaGOJeBIIMX BOIPO-
COB, OT KOTOPBLIX B3aBUCUT JAajbHeNlIasd CYab-
Ga DCTOHCKOTO HapoZa M MNOPUPOABI OCTOHUU
(nob6eraa docdopuros, AemMorpaduyecras CHU-
Tyauud, Murpanud, npodjeMa POAHOTO A3BIKA).
3. IIBLIIAPOOC OCTAHOBMIICHA TaK»Ke Ha cBoeoOpa-
3UM DCTOHCKOM HaUMOHAIBHOM KYJIbTYPhI, pas-
HOCTOPOHHOCTM KYJIBTYPHOTO Hacleaud. Ilepuon
3acTod oO3HAYaJ 3aMeJJIeHMe TeMIIOB pa3BUTHUA,
OTCYyTCTBME BHYTPEHHMX CTMMYJI0B. CerojHAmI-
HMe HaJesK[bl CBABAHBbI IPEsKJe BCEro ¢ AeMo-
Kparusanuein oblecrBa. OKUBMIMCL MeEKAYHa-
poJHbIE CBA3M, HO MX JajibHelllee pasBUTHE

cAepKMBaeT MBIMINHIA LeHTpaludanus, OTCyT-
CTBMe IpaBa pellarb Ha Mecre. B ocrailb-
HBIX BBICTYIIEHMAX OBbLIM BaTPOHYTHI TaKue

npo6iieMbl, KaK IIOIMTHMKA NOPMUOOPETeHMSA Mpo-
MBBEJIEHNII MCKYCCTBA, CRBOGOAA XYIOKeCTBEH-
HOIl KPUTUKM, MaTepualbHO-TeXHMYecKasa 0Oasa
u pesArenbHocTb KomoOuHara XYHA0MKEeCTBEHHOTO
douna BCCP «Ape». IlouyTH KaracTpoudeckoe
IIOJIOMKEeHMEe CIOMKMIIOCH C XPpaHeHuMeM KapTUuH B
TocyZapecTBEeHHOM XYHOMEeCTBeHHOM My3ee DCCP
B Kagpuoprckom aBopie. OcTpo GbII TaKkkKe IT0-
craBJeH BOINPOC 06 OTCYTCTBMM BHEIIHMX KOH-
TaKTOB. HENO3BOIUTEJBHO MAaj0 MMeeTrcaA BO3-
MOJKHOCTEHM ObIBATH 3a I'PAHMUIEN, He TOBOPHA yiKe
o GoJlee AIMTENBHOM IIPeGhIBAaHMM 3a DPYOekoM
WAV BOBMOXKHOCTM ITPUCYTCTBOBATH Ha OTKPBI-
TUM CBOEM TIepcoHalbHOM BbICTaBKM. Her MH-
dopmanmy o paboraX HCTOHCKUX XYHOMKHUKOB,
npejcraBleHHbIX Ha MEMKAYHapOAHBIE BBICTABKU
(rmiIoxo opraHm3oBaHa paGO'ra SKCIIOPTHOIO ca-
JoHa). Ho HanboJdee 3HAYUTEILHBIMU OOCYKAAB~
IUMMCA Ha cbe3fle mpodleMaMM craly Bee iKe
conMalibHble, T€ OMNACHOCTHM, KOTOPbIe HaM YIPO-
JKawT. B pelreHuu, NPUHATOM cbhe3goM Coro3a
XYAOMHUKOB OCCP, XyaoMecTBeHHas ooOuIecT-
BEHHOCTH BbIpaduia IOAAEPKKY RYypCy NapTuu
Ha OGHOBJEHMe U 00paTuiach K IPaBUTENLCTBY
¢ TIPeAJIo}REeHMEeM PacCMOTPETH BO3MOMKHOCTH
nepexoza OcToHCKO) CCP Ha TOJHBINM XO03pac-
ger, a TaKke o4o0pulla PIINTEIBHYIO IO3UIUIO
npaBUTeIbCTBA II0 BOIpocy o pasdpaborTke oce-

dopuroB. IIpencenarenlemM npaBleHuss Corosa
XYHACHKHUKOB OcTOHCKOM CCP Obl1  u3O6paH
9. Iemigpooc, cekperapaMu — A. Todasre,

K. ITyycrax, 1. Xups (c. 2—5).

Banny BaGap. VHOe MCKYCCTBO MOJIOABIX. B
1987 r. cTallo OYEeBMAHBLIM, YTO IIPOMBOLILIA CMeHa
TOKOJICHMIT M YTO IONAPU3auua IIPOXOAMUT YiKe
B caMoil cpeje MOJOALIX. OCHOBHbIE HalpaBJe-
HUA TOCHe[HEeil BbICTaBKY MOJIOABIX XYOMHA-
KOB MOJKHO (XOTS M YCIOBHO) TIOApa3felIuTb Ha
ABe dYacTM — Te, KOIO MHTepecyer KllacCMKa
COBPEMEeHHOI'0 €BPONeliCKOro MCKYCCTBA, M Te —
ux GColblle, — KTO SKCIEPUMMEHTUDYET, CcleAys
TPagMLIMAM aMepUMKaHCKOIo McKyccrBa. Cpean
JKUBOIMCIEB NpeArnodYTeHyue OoTjaercs HEOIKC-
IpPeccMoOHM3MY, B TOM dYucle ¥ aGeTpaKTHOMY
9KCIIPEeCCMOHM3MY. B 3TOM JKe acleKre cleayer
paceMarpMBaTh M MCHOJNbL30BaHME XYAOMHMUKAa-
My Mu@OB, KaKk B CepPbe3HOM, TaK M Iapoaupy-
et popme. Pasgenl rpad@uKyu ObLI CTUIMCTU-
YyecKyM OoJiee IeCTPhIM, HO M 3/leCh AOMMHUPO-
Baja TeHAeHUMs K 8KcapeceusBHoetu. Ocoooe
BHMMAaHME BbI3Bajla SKCIO3MIMUA INKOJBI ThIHM-
ca BwuHTaA, AJA KOTOPOI XapaKrepHa ocobas
TIIATENBHOCTH B OPIraHM3auMM IIPOCTPaHCTBA
KapTUHBLI, I'€OMETDPMYHOCTHL M [AeJIMKaTHOCTL B
BbIOOpe uBera. Kak yixe choOpMHUPOBaBIIMECSHT
XYAOMHMKN BhICTYIMIM M. Kypucmaa, nmpepcra-
BUBHIaAg MeTadU3NYECKYIO MKMBONNMCH, IPaduKm
A. Tanu n C. Baxrtpe (BMecre ¢ M. Kanbrocre),
KOTOpPbIE M0 CBOMM BHYTPEHHUM YCTPEMJIEHUIM
(hakTUIECKM NPUMHALNIEKaT K IPeAbIAyILeMy II0-
KOJEeHNI0. IS DKCHO3UNUU IIPUKRIAHOIO UCKYC-
crBa OBLIM XapaKTepHBI OCHOBaTeJIbHbIE IIPO-
(beccumoHaNlbHBIE HABBIKM M BBIPaOOTAHHBLIN BKYC,
HautoJee HKCIEePUMEHTUPYIOIUM M CUJILHBIM
HamnpagBJeHueM 3Jech OblIa POCHMCHL II0 TKaHU
(c. 6—9).

Buxkropac JIIOTRKYC. MpOHMA M IPOTECK B KMBO-
nucu IpuGanTurM. VIDOHMUA M I'POTECK B KU~
Bomnucey IIpubBanTUKM — OCOOGEHHOCTH, CBOMCTBEH-
HadA DTOMY 2RaHpPY B 1970—1980 rr., HO KOPHA
3TOTO SABIEHUA YXOIAT €elle B IIPeiBOEHHOEe Bpe-
MaA. IIpaBaa, B 1970-e Ir. Ha3BaHHbIE KaTeropmuu
ocraBallCch B TeHM JAOMMHMPOBABIIMX TEHAEH-
Uuif, OTHOCUTEJbLHAasA Bepa B TEeXHUYECKMIT NIpo-
rpecc MCKIro4Yalla BO3MOMHOCTE IPOTUBONOCTAB-
JeHus YeJ0BeKa ¥ MCKYCCTBEHHO CO3JaHHONI
cpenbl. Ha 9ToM (boHE MPOHMS M TPOTecK cdop-

MUPOBaJuCh IIpeXJe BCero Kak HejoBepue K
CYLIECTBYOWMUM HopMaM. [Io CpaBHEHMEK ¢ 3C-
TOHCKOM M JIAaTBILMICKOM JXMBOMMUCHI B JMTOB-
CKOJM TPeANOCHUIKM LA PaCIpOCTPAHEHUS UPO-
HUM M rpoTecka OBIIM CHUIBbHee OJjiarojgaps ee
DKCIPECCUMBHOCTH, CBOI POJIb ChITPal 3JeCh U
JIUTOBCKMI (DOJBKIOP. OCHOBHBIM 0OBEKTOM,
Yyepe3 KOTOPBIM BhIpaskaeTcda IPOTECKHOE IOHM-
MaHMe MMPa, B JUTOBCKON KUBOIMCU SBISETCH
thurypa denoBeka. HaubGollee IeJieHalIpaBJIEeHHO
9TO IPOABMJIOCHE B TBOPYecTBe B, AHTaHaBU-
qioca. Ha HOBYH CTYHNEeHbL B CBOEM pPasBUTUU
VIPOHMA M TDOTECK IMOAHAJIMCE B KOHUIe 1970-x —
HavJaine 1980-x rr. B paGorax M. CryayrtHuca,
P. Camekuca, X. HaraneBu4roca u B. Tpaxkuca. K
DKCIPECCHMOHMCTCKOM o06pasHocT JoGaBUIMCH
DIIEMEHThI croppeanuaMa. ECIM B IUTOBCKOM U~
BONMCH MPOHUA M I'PDOTECK II0 CBOEMY CYILIECTBY
POMaHTUYHbI, HallpaBJeHbl BHYTPb, TO DCTOHCKME
SKMBOMNMCILI KaK OBI CIeJAT 3a BCEM CO CTO-
POHBI, ABIAACH CBOEro poJia «AUPUIKEepaMu».
Hanpumep, #A3BIK 00pa3oB ). Appaka YyxKe
cTall MPUBBIYHBIM, 10 CPAaBHEHUIO C JUTOBCKUMMU
XYAOMHUKAMU ero oTau=aer GoJbpluasg IIPUBEP-
JKEHHOCTh K CUMBOJMKE M alllleropuM¥, OH 3aHM-
MaeTr IO3MUMIO apaHXMPOBILIMKAa KapHaBalla ¥
mMucrepuu. B MCKYCCTBe JaThILIE TPOTECK IPO-
ABJIIETCA B OCHOBHOM B OBITOBOM 2KaHpe, ABHO
NPOCIEeKMBAKTCA YepThl IPOTECKAa M B JaThIII-
CKMX rpaduke M MCKyccTBe ILIakara. B wmrore
BO BCeX TpeX HallMOHaJbHBIX IIKOJAaX KUBOIIH-
cu chopMMpoBalIuchk cnenuduIecKue 4epThl, HO
OYEeBMAHO MX eIMHCTBO BO B3IJAAe Ha MHUD —
NIPOTUBOMOCTABJI€EHME MPOHUYU M TIPOTECKa U3~
JUIIHEMY ONTMMM3MY, IIOMNIE3HOCTH, OMuuu-
AJIBHOMY AYUIEBHOMY CITIOKOMCTBUIO IKMBOIIMUCH
1970-x—1980-x rr. (c. 10—13).

CunpBep BaxrTpe. BMecTo KapaHZamia ¥ KMCTM.
OG BCTOHCKOM ITOCTaHOBOYHOM (poTOIIaKaTe Iu-
cajJM MHOTO M A06posKenaTelbHO, HO IIPU BTOM
He YAelAJloch BHMMAaHUA C€aMoOi IIOCTAaHOBKE,
KaK IpejlIecTBYIOLIei IIakary pabore, ee 3Ha-
YeHMIO M CBABM € DCTOHCKMM MCKYCCTBOM.
IIpexze BCero ora JeATENBHOCTh GbLIA NMPAKTHU-
YECKMM pPa3BUTMEM T. H. MECTHOTO aBaHrapjaa
1960-x rr. IToCcTaHOBKY clenyer paceMmarpuBarh
KakK cpefcTBO paboTbl, KOTOPOE B JCTOHCKOM
MCKYCCTBE IIOCTOAHHO DPas3BUBAJOChE M KOTOpPOEe
HaubGoJjlee XMBO OBIIO MCLOJBL30BaHO B IJjaKare.
IIOCKOJILKY B MCKYyCCTBe ILIaKaTa Bece jKe Hau-
Gojlee BajkHa TOYHAA BUIYyallbHasd @uUKcauus#,
npeAlIecTBYIOLIass JAeATeJbHOCTE He ABJISAeTCH
HM YMCTBIM XONIMNEHMHIOM, HM paspaboraH-
HBIM JI0 MeJloYeil TIIpeJcTaBleHMeM. XYO0OK-
HUK-IUIAKATUCT [OOJIKEH OBITh aBTOPOM IIpej-
craBJieHMsd, KOTOpOe caM CTaBMUT, CO3AaTh HeE0O0-
XOAMMYK  MMIPOBM3alUMOHHO-UTPOBYIO  aTMO-
cthepy M pmocTMYb HEOGXOAMMOro pe3yibrara.
ITocTaHOBKA MOJKET OBITh «YMCTOM [AeATelIbHO-
CTBIO», TOYHOE PEeNnpoAyIMpOBaHMe KOTOPOi Ges
0coG0lt 0CpaboTKM 3aKaHIMBAET Ipouecc, HO I10-
CTaHOBKA MOJeT OBbITh MCHOJb30BaHA M AJA ITO-
Jy4eHusT MOHTAKHBIX 2JIeMeHTOB. OcoGeHHO
BaskKHa IIPM TaKOIl ITOCTAaHOBKE POJb (ororpada
(c. 14—17).

«AKTA-87» 10 cBOEMY COJEepaHMIO cTaja Npo-
AOJMKEeHUeM ODKCIIO3UIMII 0(POPMUTEILCKOTO MC-
KyccTBa INpPEKHUX JIeT, OHa 3HaMeHOoBalla ITOAB-
JeH)e HOBOTO NMOKOJIEHUSA XYA0KHUKOB-0(HOPMMU-
Teneit. «AKTA-87» €blia IMPOrpaMMHOI BbICTaB-
KOJ, KoTopas MAOJI2KHa GblIa IIPOAEMOHCTPHUPO-
BaTh HauboJlee aBaHTapAMCTCKHUE HaIpaBJeHUd,
caMble HOBbIE MAeM. BbICcTaBKY MOXKHO paccMar-
PMUBaTh KaK «IIOCTaBJIEeHHOe coObITHEe». Cyliecr-
BEHHOe 3HadeHMe MMeJIo OIpefAeeHHOoe IIpo-
CTPaHCTBEHHOe pas3MelleHHue DKCIIOHaTOB, Jaxe
IIycroe IPOCTPAaHCTBO CTaJI0 BajyKHBIM KOMIIO-
HEHTOM odgopMmiIeHnda. BbicTaBKa IIoKaszajga Ha-
JuYMe MHOKecTBa CTMIIE M BO3MOJKHOCTEN
codeTaHMA Pal3IMYHBIX CTUJIEN. VICIIoJb30Balloch
TaKe o0beJMHeHMe Pa3JIMYHBIX XYJ0XXeCTBeH-
HBIX JIMHMI C LeJbI0 CO3JaHMA cuHTe3a. IIpo6-
JieMbl, DOoAHATbIe Ha «AKTA-87», O4eBMIHO, OC-
TAHYTCA aKTYalbHBIMM B TeYEeHME M MOCIEeAYIo-
mux jger (c. 18—21).

Xeiie Tpeiiep. BeIicTaBKa 4YeThbIpeX XYAOYKHUKOB
B JIoMe XyOO0:KHMKOB. Jletom 1987 r. cocrosAlachk
coBMecTHadA BbIcTaBKa IO. Appaka, II. Myzaucra,
M. Jleyic u ¥O. ITanbMa, rie B OCHOBHOM ObLIN
npencraBjleHbl padboThl, co3JAaHHbIe B 1980-e rT.
XoTA BCe YYaCTHMKM IIPUHAAJNENKAT K OXHOMY
TIOKOJIEHMIO, KOTOPOe MNPHMINLIO B MCKYCCTBO B
«30JI0TBIE ILIEeCTHUAecATHIEe», BBICTABKa IIOKasamna
TBOPYECTBO HYeThIpeX COBEPIIEHHO Pas3HOro Tuma
JKUBOIMCIEB, MOAYEPKHYJIa PasdiudMs B 3CTETU-
YeCKUX M XYN0MHEeCTBEHHO-(DUIOCOMCKMX TOYKAX
3peHud. FO. Appak BHOBb NpefCTaBUJI CBOM pa-
60ThI, M3o00pakarwlue MUDUIECKMNA MHUP, BO3-
HMKIINI M3 CTPAHHOM MCTOPMYECKON uppeanb-
HOCTHM, B KOTOPBIX Ilepef] 3PUTEIAMU MOCTOAHHO
cTaBATCA BOIIPOCHI, Kacalliyecs 06LIenpu3HaH-
HBIX KaTeropmii 3TMku. M. Jleiic B CBOMX KpPYII-
HO(MOPMATHBIX TNPOUBBEAEHUAX, KOTOPble B OC-
HOBHOM MMEIOT YepHbI (DOH, BBIAENAET DCTETH-
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YeCcKOe BOCTIPUATHE, TOPMECTBEHHOCThL, KpacoTy.
st Hee XapaKTepPHbI YeTKMIT TUIT KOMITO3MIINNI
¥ BBIEpsKaHHA#A cucremMa o6pason. IO. ITanbMm
craBuT HaboJieBLIMEe TIVIofalilbHbBIE TIPODJIIEeMBI —
OJAMHOYECTBO, OTUYIK/JEHMUE, OTCYTCTBME UYYBCTBA
Ge30ImacHOCT Yy dYelloBeKa BHIoXu ypOanmuama.
Kapruasl II. Myaucra Ha (oHe Apyrux paGor
DTOJM OCTPOJ BBICTABKM OBLIM HauMMeHee arpec-
CUBHBIMM. B paGorax 5TOro XyAOKHUKA JHOAN
MOKa3aHbl B CBOMX TIIOBCEAHEBHBIX BaHATUAX,
yeMy, IpaBha, npupaerca ocoboe obobOLjaroliee
38HavyeHMe. OHU TONHBI CTPAHHBIX TMapafZoKCcOB U
TPEGYIT 0c0GOro IIYGOKOro IPOHMKHOBEHUA
(c. 32—35).

Hunens 3urepoBa. CorBOpeHMEe HOBOro Mmupa
(O TBOpuYecrBe KOpu Kackkra). XOpu Kacbr mpu-
HaAJeKUT K TOMY TBOPYECKOMY TUIIY JIOJeH,
KTO He KONMpYyeT NPHUPOAY, HEe MOpalusmupyer C
ee TIOMOIIBIO, a IIOCTOAHHO CO3JaeT «HOBYIO
NPUPOAY», CTPOUT HOBBI TapMOHWYHBIN MUDp.
O4YeHb BaKeH IJA Hero mjaeal, abCOIOT — MaK-
cuMaJibHasd YMCTOTa, MPOCTOTA M CKOHIEHTPUPO-
BaHHOCTb. Ero TBOpYecKuII reHe3uc Oeper cBoe
Ha4Jallo B XY/AOMeCTBEeHHO curTyauum 1970-X TIT.,
¢ PpOBECHUMKaMM ero o0beAMHAET TBOPYECKUII,
KOHCTPYKTUBHBINA IIPUHIMI, TOMCK KOHUEHTPHU-
POBaHHOTO o0Opasa, O00O0CTPEHHBIE B3aMMOOTHO-
mIeHuaA ¢ yp6aHM3MPOBaAHHOM cpejoi. FO. Kacbk
cosZlaeT B CBOMX KapTMHaX KOMOMHAUMM, KOTO-
pble HECMOTPA Ha CBOK CJOMKHOCTb, HE Xao-
TUYHBI, a HNOAYMHAIOTCA CTPOTOMY pPas3MelleHUIO
¥ purMy. KapTuHBI CO3Jal0T BIedarJIeHue Au-
HaMM4YHOJM, OPTraHM30BaHHOM IKM3HM, TAe HeT
HUYero ciaydaitHoro. Bce Ke  TBOPYECTBO
0. KacbKa COCTOMT He TOJBbKO M3 palMOHalb-
HOM HacTu, ee [AOIONHAET 3IKCIIPEeCCHUBHOE, YyB-
CTBEHHOe Hadallo. B TBoOpYecTBe IOCHEAHUX JeT
AOMMHMPYIOT dYMCTO abeTpaKTHble (opmbl. Of-
HaKO HeNlb3d TOBOPUTH TOJBKO O YMCTO TeoMeT-
puUYecKoil abCTPaKTHOCTM, CKOpee MbI MMeeM
neno c¢ MerauamMdecKMMM, 0c0060i OAYyXOTBO-
PeHHoCTM oOpasaMy, B KOTOPBIX 0O0BeAMHEHbH]
gyTKas JUHUA M APKUe, HacChILEHHbIEe CBETOM
Kpacku (c. 26—31).

Ouyepk Kaii Konmelb 0 POMKAEHUM AeKOPATUB-
HbIX (DOPM M3 CTEKIIa M MX MePBUYHBIX DjIeMeH-
TaxX — BO3AyXe, 3eMJe M orHe (c. 36—39).

Aunc Bopre. I'padgdurn B Hbo-MopKcKOoM Mer-
Po. CBoe Ha4dallo MCKYyccTBO rpadduru B MeTpo
oeper B 1960-e IT., KOorjJa Ha ero creHax B Hbro-
JIopKe MOABUIMCH BCEBO3MOKHLIE HAAINMCH, MO-
HOrpaMMbl M T. JA. OTO GBLIO ABIEHUEM KYJIb-
TYPbI, I'OPOACKUM (DOJBKIOPOM, MECTOM POHAe-
HMUA KOTOPOro CTrajy B OCHOBHOM HEIrPUTAHCKHUE
KBapralbl ropoga. Co BpeMeHeM XY 0’KeCTBEeH-
Hasdg CTOPOHa HaAIMcell yCJIoMHANach; Haubdojee
TMOAXOAALMMM OKa3alduch IMOBEPXHOCTY BaroOHOB
MeTpo. ¥ KaJoro T. H. aBTopa chopMuUpoBalcAa
CBOM CTUJIL, cIlequduKa, DCTEeTUIEeCKO OCHOBOI
pPaboT OOBIYHO CJHYMMIU KOMMKCHI, HO MCIIOJIb-
3YIOTCA TaKKe pas3jMYHbIe JO3YHIM, a)opU3MbI,
NOMMTUYECKME MCTMHLI. HecMOTpsa Ha OYeBU/-
HYI0O aHapXu4HOCTb, rpaddurm mo cBoemMy cCy-
LIeCTBY KMBHEPAZOCTHO M 3acllysKMBaeT BHMUMa-
HMA KaKk C COLMAJbHOM, TaK M XY/JAOMKeCTBeH-
HOM TOYKM 3peHusa (c. 40—43).

Ilerep Tummec. PoGep Jlecce. ABCTpalmniickoe uc-
KyccTBo 1980-X rofoB. B 1980-e rr. B aBcrpanmii-
CKOM MCKYcCCTBe AejicTBOBall psAj (haKTopoB, KO-
TOpbIE M3MEHMIM CYTh MCKyCCTBA OTOM CTpaHbl
M BBI3BAJAM yBeIMHeHME MEeKAYHapOAHOro MHTEe-
peca K HeMy. IIPMYMHONM HTOI0 MOMKHO CHUMTAThH
yeuauBlleecs HaIMOHAJIbHOE caMOCO3HaHUE U
YMeHBIIeH)e IICUXOJIOIMIECKO 3aBMCUMOCTI OT
XYHAOECTBEHHBIX BKYCOB AMEPUKM U AHTIUN.
Vrnyouiacs uHTEpec K Mudojornu abopUreHOB
M K UMX Kylbrype. Boabllad 4acTh XY/A0MKHUKOB
uueT BAOXHOBEHMA B NPMPOJe, IbiTasich BOC-
CTAHOBUTH CONMAIBHYIO M (UIOCOMCKY0 06asy
uckycersa (P. TackeHp, M. HsBuc, A. Boin
U Ap.). EcTecTBEHHO, 9YTO M B ABCTPAJIMM BaKHbI
npo6iieMbl ypPOaHU3aLMUM, O KOTOPBIX XY/AL0MHM-
KM TOBOPAT cBouMMM cpeacrBamu (II. ByyT,
K. YMcCOH M Ap.). 3aMMCTBOBaHMA Yy TIOCTMO-
JEePHUCTOB MCIIOJB30BaJ B CBOMX  padorax
WM. Tunnepe. OZHaAKO KMUBOIIMCH HEe dABIACTCHA
BCce JKe JOMMHHUPYIOUIEN B aBCTPAJMIICKOM MC-
KyceTBe, Ha BbICTaBRaxX IpeodiagaroT CKYJIbII-
Typa, nepdopmasxe u 1. 1. (K. AHcBopT, T. BOop-
0ppTOH) (C. 50—56).

Opu Xaiin. Croppeanu3M no-uHCKU. B DPuH-
JAHAMM B XYJAOKECTBEeHHOM IeHTpe «Perperu»
JeromM 1987 r. cocroAllachk MeMAYyHapoJHasdA BbI-
craBKa CHppeanmsMa, KoTopad BRI4Yajla Cojee
500 mpomu3BeJeHMII. BrIcTaBKa NpeAcraBidAlla co-
0011 OPUTMHAJIBHY KapTHMHY pPas3BUTHUA cloppea-
JauaMa M HbIHEIIHEro COCTOAHMA ero BO MHOIMX
crpaHaX. B BSKCOO3MLMM CCHOBHOW aKLeHT [de-
Jajicd He Ha M3BECTHBIX XY/OMHMKAX, a IoHA-
YepKUBAIMCH TPEKJe BCEro NPOABJIEHMA «KOJ-
JEeKTUBHOTO IOACO3HAHMA», Chblla c/ellaHa II0+
NbITKA BBIAEIMTH HAUMOHAJIBHBIE 0COGEHHOCTM B
cloppeanycTudecKoM ABUKeHuM. IIpeAcraBlieHbl
ObLIM cTpaHbl IleHTpalbHOM EBPONBI, KOTOpbIE,
3a MCKJIMOYeHueM YexocJoBaKuM, He [aly Bbi-
AarpluuxXes IIpe/icTaBUTelNIell DTOTO HalpaBJeHuUd,
a TaKiKe ceBepHble cTpaHbl. OCOGEHHOTO BHU-
MaHMs 3aciyKuBaeT pasziell aHIIMICKOTo CHp-
peanuama. C TOYKM 3PEHMA MCTOPUM 3CTOHCKOIO
MCKyCCTBa YUPEe3BbIYailHO MHTEPEeCHO} GhLla DKC-
TIOBUIMA BEHCKUX (PaHTACTUYECKUX PeancroB
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(BOBMOYKHBIE CBA3M D. BuilpanbTa ¢ 9TONW WIKO-
Jioit) (c. 44—49).

Maii Jleeud. PHCYHOK BO Bce BpeMeHa, Vurepec
K PMCYHKY KaK C€aMOCTOATEILHOMY SABJIEHUIO
MCKYCCTBA, XapaKTepPHBII ANA IOCIHeAHUX Aecd-
TUJIETMI, OTPas3ujicA B MHOTOYMCIEHHBIX BbI-
craBKaX. B OCTOHUM crHenualbHBIE BBICTABKU
PHMCYHKa OpraHuM3yrTcd HaduMHadA c¢ 1974 r. B
1986 r. B Tanimnae B TIocyJAapCTBEHHOM XYyHOXKe-
CTBEHHOM My3ee cocrodajack OOJbIIad peTpo-
CIIEKTUBHAA BhICTaBKa 2CTOHCKOIO PMCYHKA, KO-
TOpas IpejcraBujia CBOEro pojla cpes ero pas-
BUTUA OT B3aPORIAEHUS HANMOHAIBHOTO MCKYC-
CTBa /10 CEroAHsUIHEro AHdA; M3-3a OTCYTCTBUSA
MecTa He OB IIpelcTaBJIeH OCTIEMCKUN pucy-
HOK. PHCYHOK KaK CaMOCTOATENbHBI sKaHP
MOMHO BBIJIEIMTH HadMHadA ¢ TBOpYecTBa Kp.
Paypna, BBICOKO MOJKHO OLIEHUTH Y¥e ero pea-
JUCTUYEeCKMe PHMCYHKM, cAellaHHBIe B 1890-e IT.
Kak oJMH M3 3TaloB Ilepexofla OT pealusMa K
COBPEMEHHOMY MCKYCCTBY MOKHO paccMarpu-
BaTh PUCYHKM, BBIIOJHEHHbIE XYHOMKHUKAMU
IIKOJbLI-aTellbe AHTca JlallkMaa, OCOGeHHOo pa-
6orkr H. Tpuitka, A. Tacca, A. Yypurca. Pu-
cyHEM Tymbro K. Msaru, A. Tacca m 3. OGep-
MaHa IPeJCTaBIAIOT €000 CTUIMBAUMIO CTUIA
«MOJAEPH», DKCIIPECCHMOHUCTCKUI PUCYHOK, MHOI-
a ZOXOAALIMIA A0 abCTpakUMOHM3Ma, BHEC B dC-
TOHCKOE MCKycCTBO A. Babbe. DKCIpPeCCHMBHOM
IuHNKM ¥ padoram BaGbe ciaysKaTr IpPOTMBOBECOM
pucyHKM «I'DYNNIbl DCTOHCKMUX XYAOMHUKOB»
1920-x rr. (M. JaapmaH, IO. Paypacenmn, X. Oib-
By, <. PaHjel). VIHTEpecHbIe PUCYHKM, OTpa-
JKaonMe HacTPoil BPeMeHM, BBIIIOJHEHBI BO II
mojoBuHE 1920-X TIr. (ap AeKo, HOBadA BeLIeCcT-
BEHHOCTBL), NpMYeM MX MCIOJHEHHe O4YeHb pas-
HOOOPAa3HO — OT CIIOHTAHHBIX HAOPOCKOB /A0
TIIATENBLHOM OTAeNKM IIpoM3BedeHUN (. PeitH-
nopdd). B IoclIeBOeHHBIE IOABI DPUCYHKa KOC-
HYJIMCHL BCe M3MEHeHMA M KOJIe0aHudA, 3aTPOHYB-
e Hallle MCKYCCTBO B IjelIoM. I'oJbl 1948—1952
OBLIM  MAaJoIIOJAOTBOPHBIMMU, AOMUHUPOBAIN
TIOPTPeThl. PUCYHOK HPOABIAN Ce0A B KHMM-
HBIX MLIocrpauuax (I. PeiHgopdd, P. Kaibo,
O. HKamrunacku). Haciodwuizi IIOABeM 93TOro
JKaHpa Hadajgcda B 1960-X IT., 9YTO CBA3aHO C CUM-
BOJMCTCKO-CIOPpPealuCTUIeCKUMM  TeHAHIMAMMU
¥ BIMAHMEM Iom-mckyccrsa. (T. BuHt, M. BMHT,
M. Myrtcy, JI. JlanuH, C. Baxtpe, P. TaMMuK
u ap.). B 1970—1980-e IrT. B PUCYHKe AOMMHMPO-
Bajla croppeanucrmudeckad TeHAeHuusa (II. Viac,
0. Kacek, IO. INaneMm, IO. Appaxk, JW. Maius,
A. Kacemaa), ee JONOJHMJIM PUCYHKM B Heopea-
JueTudecKom Ayxe (X. Doama, K. IIyycrak,
JI. Ilayn). B cropoHe OT TeYeHMII M Hampasie-
HUII OCOOHAKOM cCTOAT pucyHKEM 3. OKaca
(c. 58—64).

Axa Komuccapor. IOpu OkKac. ABaHrapamcrcroe
MCKycceTBO 1970-X IT. HaUIJO CBOe BBhIpakeHue B
QCTOHMM JUIIL B AeATelIbHOCTM OTAEJBHBIX DH-
TYy3MacTOB, 3aMHTEPECOBAaHHBLIX B OKCIepPUMEH-
TUPOBAHUM, ¥ TOJBKO ceiidac B YCJIOBMAX M3Me-
HUBILIECA IOJMUTUYIECKON aTMocdepbl MX BRJIaX
MOJIy9Mil IoJHOe Ipu3HaHMue. YOpu Oxac (1950 1.
POKA.) MO0 0O0pasoBaHMIO APXMUTEKTOP, CBA3aH C
aBaHrapZoM c¢ Hadaja 1970-x rr. B cdepy ero
MHTEPECOB BXOAMIM XB3NINEeHMHr u rpadmra, uc-
NoJab3yollasd (GoToMexXaHNYecKue cpejacTBa Bbl-
paeHnAa. OKac NOIbL3yercs Y3KOMIEHOYHBIMM
KagpaMi, DOJKCIEPUMMEHTUPYH OJHOBPEMEHHO C
pazIMYHBIMM KOMIIO3MIMOHHBIMMY BOZMOMHOCTH-
MM, KOTOpbIe HalleJeHbl Ha CHMHTEe3 PasHbIX BM-
JI0B aBaHrapAMCTCKOro MCKyccTBa. B cBoeil rpa-
dure 0. OKac orjaer HpeAnovYTeHMe apXMUTeK-
TYPHOJ cpeje, IOAYEePKMBadA aHOHMMHOCTL M
0e3IMYHOCTL KOTOPOM, XYHAOMHUK CTPEMUTCH K
MaKCUMalIbHO OGBEKTUBHBIM OTHOIIEHMAM C Mu-
poOM, YTO, KOHEYHO, He OrPAaHM4YMBAET €ro B BbI-
BOJlaX, CTABALIMX II0J, BOIPOC IIMBUIMIALMIO.
MHoro Jer 3aHuMaerca ORac JeHA-apToM, OC-
HOBHOJ MOTHMB €ro IIPOM3BeJeHMiI — IyCThIH-
HBII MOPCKOM Geper 1, eCTeCTBEHHO, YTO COODPY-
JKeHMs M3 TNecKa Hallly II032Ke OTPpakeHue B
ero rpadpmydeckux padorax. B 1976 I. XYHAOKHUK
obpaljaerca K MHCTANIANMM, OTAaBadA IIPM Bbi-
6ope Marepuana IpeAnodTeHMEe OPraHUIeCcKOMY
BelllecTBY — IIOYBe, II€CKY, XBoe M T. M., KOTO-
phle JOIOJNHAKTCA PasHOLBETHBIMU HEOHOBBLIMMK
cBeTMAbHUKaMu. OCHOBHad Iellb — CO3Jarh 00-
jee dCTEeTUUECKOe BIleHaTieHMe, a TaKiKe Cro-
cOoGCTBOBATE PACHpPOCTPAaHEHUIO MEeU CcOocylect-
BOBaHMA TEXHOKPATUYECKOW M TPHUPOJHOI cpe-
Abl. PaMHMPOBAHHOCTE YPOBHA  MBIIIJIEHUA
Okaca, €ro OPUIMHAJBHBIN B3IJIAJ Ha KOHIEN-
TYalu3M M BBICOKMII YPOBEHL MCIIOJHEHMA MHO-
roe galy SKCIEepMMEeHTUPYIIIEeMY 3CTOHCRKOMY
JMCKyceTBY. O MeAYHapOAHOM pe3oHaHce ero
TBOPYECTBA CBUAETEILCTBYET IepCoOHalbHad BbI-
craBKa B XeIbCUMHKM M TOT MHTEpec, KOTOPbiii
BBI3BIBAKOT €ro paﬁO’l‘bI 3a mpenelaMu SDCTOHUW
(c. 22—25).

14. XI 1987 r. cKOoHYalack MwuiIesBM AJjac , ciie-
nuajuer II0 MCTOPMM MCKyccerBa, 4jeH Corosa
XynosxHUKOB OCCP, cocTaBUTeNb M PeAaKTop
anbMaHaxa «KyHCT» B TedYeHMe MHOIMX JIeT.
OCHOBHBIM MECTOM e€ee paboThl M OBbLIO WU3JZa-
TeJabecTBO «KYHCT», B KOTOPOM OHa paboraja co
JHA ero OCHOBaHUA, OYAYYM OAHMUM M3 €ro ca-
MBIX KOMIIETEHTHBIX M MHUIMATUBHBIX pejak-
TOpPoB. KaK MCKYCCTBOBeJ] OHa CIeLMalu3upoBa-
Jachk Ha COBPEMEHHOM DCTOHCKOM CKYJILITYpPE, B
1985 r. BBIILJIA €e MOHOrpadMa o0 CKYJIBITOpEe
BoasgeMape Mennnke (c. 57—58).

SUMMARY

The 18th Congress of the Estonian SSR Artists’
Union took piace on the 16t anda 17th ol
Octoper, 1987. There were five items on the
agenda, the most essential or them was the

report of the board (the report was held by
E. Poldroos, the chairman o1 the board, the
co-reports were held by J. Kangilaski (tigurative
art), P. Kuutma (applied art), M. Eller (art
history and critics). £. Pdldroos’ report *“lhe
role ot the artist in the present Lstonian culture”
concentrated on the vitar problems of the social
lite. The artists wish to take issue in those
painful problems, on solving of which depends
the tate ot the Estonian nature and people
(mining o: phosphorite, demographic situation,
migration, the question of native language).
E. Poldroos dealt also with the problems of the
individuality of the Estonian national culture,
diversity of cultural inheritance, The period
ol stagnation meant the deceleration ot the rate
of development, the lack of inner stimuli of
development. ‘lhe present hopes are connected
in the rirst place with the democratization of the
society. ‘The international communication has
become livelier, but the hindrance tor the further
development is the extreme centralization as
well as lack of local rights for decision. The
other reports dealt with the problems of policy
of purchases, the freedom of decisions for art
critics, the provision with materials and technical
means and the activities of the Combined
Workshops “ARS”. Downright catastrophic is the

situation in the State Art Museum o1 the Esto-
nian SSR in the Kadriorg Palace. Also the
problem of the lack of contacts was sharply

raised. The artists have not enough possibilities
to travel, not speaking of the longer stays
abroad or possibility of taking part at the open-
ing-aay of one s oune-man exnibition. Tnere is no
intormation about the works presented for the
foreign exhibitions (the bad regulation of the
work in export salon). The most essential prob-
lems at the congress were the social ones, the
dangers threatening wus. The resolution passed
at tne congress supported the renewal course of
toe party, the artise¢s turnea to thne government
with the suggestion to consider the possibility of
the transition of the Estonian SSR to total seli-
financing (self-supporting) economy as well as
supported the resolute attitude of the government
towards the mining of phosphorite in Estonia.
E. Podldroos was once more elected to the post
of the chairman of the board of the Estonian
SSR Artists’ Union; the elected secretaries are
A. Tolts, K. Puustak, I. Hirv. (pp. 2—5)

The Art of the Young Artists by Vappu Vabar.
In 1987 one could certainly notice that the
change of the generations had taken place and

among the young artists already takes place
falling into groups. One can divide (although
conventionally) the main trends of the last

exhibition of the young artists into two groups —
a group who is interested in the classics of the
European modern art and the radical group
who is experimenting following American tra-
ditions. The main sentiment of the painters lays
in neo-expressionism, among that in abstract
expressionism as well. In the frames of that
one can also regard the engagement in myths,
either in more or less serious or parodying form.
The section of graphic art was stylistically more
variegated, yet the tendency to expressiveness
was prevalent here as well. The works of the
artists’ of Tonis Vint's school characterized by
particular exactness in organizing the surfaces,
geometry as well as delicate choice of colour,
formed the separate noteworthy part of the
exhibition. In the exposition took part also
relatively mature artists, e.g. M. Kurismaa with
her metaphysical paintings, graphic artist A. Tali
as well as Vahtre (together with M. Kal-
juste), who for their essential pursuits actually
belong to the previous generation. The exposi-
tion of the applied art can be characterized
by professional skill and educated taste of the
participants; the most experimentive and vigor-
ous is at present painting on fabric. (pp. 6—9)

Irony and Grotesque in the Painting Art of the
Baltic Countries by Viktoras Liutkus. Irony and
grotesque in the painting art of the Baltic
countries are the peculiarity of the 1970—1980s,
although the roots of those phenomena reach the
pre-war time. In the 1970s the above-mentioned
categories remained in the shadow of the other
dominating tendencies, the relative faith in tech-
nical progress avoided the confrontation of the
man and the artefact environment. On that back-
ground the irony and grotesque ripened first of
all as distrust towards valid norms as well as
doubt. In comparison with Estonia and Latvia
the assumptions for the spread of irony and gro-
tesque are stronger in Lithuanian painting art
and that thanks to the advanced picturesque
expressiveness as well as to Lithuanian folklore.
The main object through which one expresses
grotesque world perception is in Lithuania the
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human figure. That trend is the most purposeful
in the works of Antanavi¢ius. The new stage
in the development of the ironical and gro-
tesque trend in the Lithuanian painting appeared
at the end of the 1970s and the beginning of

the 1980s in the works of Skudutis, SliZys,
Natalevi¢ius and GraZys. Then, to the expression-
istic images surrealistic elements were added.

When in the Lithuanian painting the irony and
grotesque are for their essence romantic and
introversive, the Estonian artist watches from
aside being “a conductor”. The good example
is the image language of J. Arrak, the special
feature of ltis works in comparison with the
Lithuanian painters, is the bigger dose of sym-
bolism and allegory, his position is of an organ-
izer of the carnivals and mysteries. In Latvian
art one can meet grotesque mainly in the works
depicting everyday life, strong features of gro-
tesque one can see also in Latvian graphic and
poster art. In conclusion, one can say that spe-
cific features were surely formed in the national
painting schools of the three republics, yet there
became evident their unity in world outlook —
irony and grotesque were opposed to the super-
fluous optimism, pompousness, official peace of
mind in the painting of the 1970—1980s. (pp.
10—13)

Instead of Brush and Pencil by Silver Vahtre.
One has written well-wishingly and much about
the Estonian photo compositional poster, but ome
has not turned attention to the staging itself as
the preliminary work of the made poster as well
as its meaning and connectedness with the Esto-
nian art history. First of all, those activities
seem to be the practical development of the
so-called local vanguard of the 1960s. One should
treat the staging as an implement which has
been continuously developing in Estonian art
and which has been viably made use of by
poster art. Since in poster art the most essential
thing is still visual fixation, the preceding action
is neither purely happenine nor elaborate ner-
formance. The poster artist has to be the author
of the performance staged by him himself, the
artist has to create necessary playful, improvising
air and get at the needed result. The staging
can be the so-called pure action, exact reproduc-
ing of which without special treatment ends the
process, but vet one can use the staging also
to get the elements of assemblage. In case of
such stagings the role of the photographer is
extremely important. (pp. 14—17)

ACTA’ 87 continued the tradition of the exposi-
tions of design which had taken place during
the recent years, and which brought a new
generation of designers into our consciousness.
ACTA 87 was a programmatic exhibition, that
ought to demonstrate the most vanguard line,
the newest ideas. One could consider the exhibi-
ion as *a staged event”, fixed disposition of
the exhibits in the space was essential, the empty
space became essential part of the design. The
exhibition reflected the great number of styles
and possibility of wuniting the different styles.
Also different “artistic lines were 1nited to create
synthesis. Problems raised by ACTA 87 remain
?ctual pro;)ably during several following years.
pp. 18—21

The Exhibition of Four Painters in the Tallinn
Art Building by Heie Treier. In the summer of
1987, the group exhibition of J. Arrak, P. Mudist.

Leis and J. Palm took place. They exposed
Mmainly the works made in the 1980s. Although
the artists were the representatives of the same
Eeneration who came into art durine “the eold-
en sixties”, the exhibition showed fonr entirelv
different types of painters, it brought about
different aesthetic and art philosophical stand-
points. J. Arrak presented again his mvth worlds
Which had come from stranoe hictorical nnreali-
ties and in which he interviews the public about

Zenerally acknowledeed catecories of ethics.
. Leis amplifies in her paintines of mainly
black background, her aesthetic perceptions,
festiveness, beantv. M. Leis” works are cha-

Tacterized bv fixed composition and fine image
Svstem. J. Palm raises painful global problems,
loneliness of the urbanized man, expropriation.
ack of securitv. P. Mudist’s paintings were at
that intense exhihition the mest unaggressive
Ones. In his paintinos the peonle are shown in
eir everyday activities, to which he still eives
Sbecial. more eceneralizing meaning. His paintings
are full of strange paradoxes and demand spe-
Clal deepened regard for them. (pp. 32—35)

Creating New Waorld (about the work of Jiiri
ask) by Ninel Ziterova. J. Kask is the tvpe of
Creator who does not copy the nature and does
Mot moralize with the help of that. but econtin-
uously creates *new mnature” huilds new harmo-
Mous world. He considers the ideal, the abso-
ute—the maximum purity, simplicity and con-
Centration, the most important things. His crea-

tive genesis proceeds from the art situation of
the 1970s, he is united with his comrades of age
by creative, constructive principle, search for the
concentrated image, aggravated communication
with urbanistic environment. In his paintings
J. Kask creates combinations which despite of
their complicated form are not chaotic but sub-
jected to strict settling and rhythm. He creates
in his paintings the impression of dynamic,
organized life where nothing is fortuitous.
Nevertheless J. Kask’s work does not consist of
only rational side but also of expressive sen-
suous germ. In the works of the last years
remains dominating the pure abstract form.  Still
one cannot speak of pure geometric abstractness,
but of rather metaphysical, particularly spiritual-
ized image where sensitive line and bright
colours soaked by light are combined. (pp. 26—31)

Kal Koppel’s essayistic treatment of the birth of
glass forms and the elements — air, earth and
fire. (pp. 36—39)

Australian Art in the 1€80s Dy Peter Timms,
Robert Dessaix. In the 1980s a number of factors
acted in the Australian art, they changed the
essence of the art of that country and raised
international interest. One can consider the cause
of that strengthened national identity and lesse-
ned psychological dependence on American and
English art taste. One feels deeper interest
towards mythology and culture of local primi-
tives. A great number of artists are looking for
inspiration in nature, trying to restore social
and philosophical base of art (R. Gascoigne,
J. Davis, A. Boyd and others). Naturally, Austra-
lia also has its problems of urbanization which
the artists try to convey with the help of their
means  (P. Booth, K. Whisson and others).
J. Tillers uses post-modernistic quotings in his
works. The painting art is still not the prevail-
ing field in Australian art, at the exhibitions
dominate sculpture, installation, performance
(K. Unsworth, T. Warburton). (pp. 50—56)

Surrealism A la Finland by Jiiri Hain. Tn the
summer of 1987 the international exhibition of
surrealistic art took place in Retret art centre in
Finland. The exhibition presented 500 works, it
gave an original picture of the development and
contemporary position of surrealism in many
countries. The exposition was not built up with
the main stress on well-known celebrities, but
emphasized first of all the phenomena of *the
collective subconsciousness” and tried to bring
out national features in surrealistic movement.
The countries of Central and Eastern Europe as
well as Northern countries (in the first, Sweden,
Denmark) were represented. The presentation of
English surrealism deserves special attention.
From the point of view of the Estonian art
historv the department of Vienn~ fantastic real-
ists is especiallv interesting (Wiiralt’s possible
connectionst with that school). (pp. 44—49)

Drawing threugh the Ages by Mal Levin. The
interest in drawing as an independent art phe-
nomenon during the last decades is reflected
throueh a number of exhibitions. special drawing
exhibitions are organized in Estonia since 1974.
Tn 1986, the great retrospective exhibition of
Estonian drawing art took place in the State
Art Museum of the Estonian SSR in Tallinn.
It pave the survey of drawing since the start
of the national art till today; because of the
lack of space one could not expose Baltic-Ger-
man drawings. One can follow the drawing as
an independent field since the works of Kr.Raud,
one has to evaluate highlv already ‘his realistic
drawings made in the 1890s. As an intermediate
stage on transition from realism to modern art,
one can consider the drawings made at the Ants
Laikmaa’s  stndio-school, especially those of
N. Triik. A. Tassa, A. Unrits. Art Nouveau is
represented in the drawings in TIndia ink by

Midgi, A. Tassa and E. Obermann. The
expressionistic drawing which here and there
reached abstractionism. was brought into Esto-
nian art bv A, Vabbe. The counterbalance to
Yabbe and the expressionistic line were the draw-
inos of the Estonian Artists” Group of the 1920s
(M. Laarman, H. Olvi. F. Randel). Through the
second half of the 1920s oplentv of interestino
drawines in accord with the frame of mind
characteristic of the epoch (art deco, verism)
were made. balancing between spontanenus
sketches and extreme completion (G. Reindorff).
During the post-war period. drawing went
through all the waverings connected with our art
politics as a whole. The years 1948—1952 were
not productive, dominating were portraits. Draw-
ings focussed on book-designing (G. Reindorff,
R. Kalio, O. Kangilaski). The rise started in the
1960s in connection with svmbolistic as well as
surrealistic tendencies and the influence of pop-
art (T. Vint, M. Vint, M. Mutsu, L. Lapin.
S. Vahtre, R. Tammik and others). In 1970—1980
the surrealistic tendencies were dominating in

drawings (P. Ulas, J. Kask, J. Palm, J. Arrak,
I. Malin, A. Kasemaa), afterwards neo-realistic
drawings were added to them (H. Eelma,
K. Puustak, I. Paul). The drawings by E. Okas
stand separately from trends and tendencies.
(pp. 58—63)

Jiiri Okas by Eha Komissarov. The vanguard
art of the 1970s in Estonia was reflected in
the activities of only single enthusiasts who
were interested in experimenting, and only now,
in the changed political atmosphere their contri-
bution found full recognition. Jiiri Okas (b. 1950),
the architect by profession, was connected with
vanguard since the beginning of 1970s and
interested in happenings and graphic art which
made use of photo-mechanical means of expres-
sion. Okas utilizes the shots of the narrow-
width film, he has also experimented with very
different compositional possibilities that aim at
the synthesis of different kinds of vanguard
art. The most preferred motif in J. Okas’
graphics, is the architectural environment, stress-
ing the anonymity and unindividuality of that,
the artist aims at the ultimately objective rela-
tion with the world that still does not confine
him to draw generalizations that make civiliza-
tion questionable. Okas has long-lasting rela-
tions with land-art, the artist’s favourite place
of action is an empty sea-shore and self-evidently
the constructions made from sand found reflec-
tion in Okas’ graphic works. In 1976, the artist
presented his installations, preferring, in choos-
ing material, organic substance—earth, sand,
pine needles a.o. with which different coloured
neon lamps are combined. Tendency has been
taken to produce aesthetic complex impression
and at the same time to spread the idea of co-
existence to technocratic and natural environ-
ment. Okas’ refined level of thought, his original
views of conceptualism and high level of real-
ization, have eiven much to Estonian experi-
menting art. Okas’ international resonance is
shown by the one-man exhibition in Helsinki and

interest aroused outside of Estonia. (pp. 22—25)
Milvi Alas in memoriam. On the 14th of
November 1987 died the art historian Milvi

Alas, the member of the Estonian SSR Artists’
Union. a long-standing editor of the alma-
nac “Kunst”. Her main working-place was in the
Kunst Publishers, where she worked since the
first days of the publishing-house, being one of
the most competent editors with great power of
initiative. As the art historian, she specialized
in contemporary Estonian sculpture. In 1985, her
monegraph of  Voldemar Mellik was published.
(p. 87).
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Tonis Vint. Eesti joonistus. Plakat. 1985.

Eduard Wiiralt. Arkeia.

Itaalia pliiats. 1938.

Joonistuse populaarsust viimastel aastakiimnetel vGib seletada kont-
septuaalse eneseviljenduse laialdase levikuga, mis iihendab erine-
vaid voole: abstraktset ekspressionismi, stlirrealismi, minimalismi,
kontseptualismi. Joonistus on olemuselt ja tekkeloolt kontseptuaalne
kunstiliik, iikskoik kas me alustame tema ajalugu petrogliiifidest,
Hludovi ja Utrechti psaltrite illustratsioonidest (IX sajand; Moskva
Riiklik Ajaloomuuseum, Utrechti tilikooli raamatukogu) vo6i prant-
suse arhitekti ja inseneri Villard de Honnecourt'i joonistusalbumist
(XIII sajand, Pariisi Rahvusraamatukogu). Trecento ja suurelt osalt
quattrocentogi jooksul arenes ta freskokavandina seinal (sinopiad),
siis ka paberil (Parri Spinelli, umbes 1387—1453). On sdilinud
aga ka viimistletud kompositsiooni eskiise, mille puhul on kasutatud
akvarelli voi temperat, valget ja kulda, toonpaberit, s.t. taotletud
maalildhedast moju. Sellistest lehtedest on olulisemaid Taddeo Gaddi
(1330—1336) «Maarja templisse toomine» Louvre'is. Taolisi kompo-
sitsioone, mis olid ilmselt moéeldud naidistena tookojas hoidmiseks,
voib vaadelda autonoomsete teostena. XV sajandi jooksul toimub —
kasikdes paberi levikuga — joonistuse iseseisvumine ja sestpeale
toimub tema areng pooluste vahel, mis voivad teineteisele laheneda
kattumiseni: ettevalmistus — omaette, l0petatud t66; idee, mulje
visandlik fikseering — selle arendatud kasitlus; stuudium — impro-
visatsioon.

Juba XV—XVI sajandil tekivad selle ala entusiastid-kollektsionaa-
rid, nditeks Lorenzo de’ Medici, Giorgio Vasari. XVII—XVIII sajandi
suurte kollektsiondaride Filippo Baldinucci, Abbé Claude Mangis',
krahv Carl Gustav Tessin noorema, Sachsen-Tescheni hertsog Alb-
rechti jt. tegevus rajas aluse Uffizi, Louvre'i, Stockholmi Rahvus-
muuseumi, Albertina ja muudele rikkalikele kogudele.

Huvi joonistuse vastu on alati olnud killalt suur, ent selleski on
oma modnad ja tousud. Voib nimetada portreejoonistuse ditsengut
XVI sajandi Prantsusmaal, joonistuste agarat kogumist XVIII sajan-
dil, niihdsti professionaalset kui ka diletantlikku joonistamiskirge
biidermeieri ajastul jne. Ulatusliku joonistusparandi Redonist Rez-
nicekini, programmilisest tundeeritlusest ja rafineeritud fantastikast
moeka elulaadi plakatliku image'ini on jdtnud stmbolism ja juu-
gendstiil. Eriti vaarib markimist Aubrey Beardsley tusijoonistuste
epohhiloov md&ju. Suur osa on joonistusel siirrealistide loomingus
20. aastatest tdnaseni, kusjuures erinevates laadides puutub see
sageli kokku kas siimbolismi, abstraktse ekspressionismi v6i ka uus-
realismiga. Uusrealistlikud taotlused tugevnesid 1920. ja 1960. aasta-
tel vastukaaluks abstraktsusele ja irratsionaalsusele, olles neist ometi
tugevasti mojustatud. Viimane uusrealismi puhang aitas oma objekti-
vismiga kaasa kontseptualismi moningate avaldumisvormide kujune-
misele. Tervikuna soosib kontseptualism ootuspdraselt joonistust.
Siiski tundub liialdusena vorrelda viimaseaegset joonistusbuumi tdht-
susega, mida selle kunstiala arengus omab renessanss. Seda teeb
nimelt W. Wierzchowska 1981, a. «Projektis».! Poleemiline on ka
poola kunstiteadlase seisukoht, et otsese sideme tottu joonistusakti
ja bioloogilise mehhanismi vahel on see meedium subjektiivseim
véljendusvorm. Ses vdites ei puudu  toetera. Siiski sunnib loome-
praktika kriitilisemalt suhtuma «bioloogilise mehhanismi» avaldu-
mise surrealistlikku teooriasse, igatahes viimase kdibevarianti. Nai-
teks peegeldavad Konrad Maéde kunstnikuisiksust adekvaatsemalt
tema maalid, mitte joonistused, mis koidavad eelkdige ajastu este-
tistlike stampide loetavusega. Nii nagu vdrv oli K. Mde esmane
meedium, nii on paljudel skulptoritel selleks olnud plastiline vorm,
t66 materjalis. Joonistused annavad nende kohta sageli vaid eba-
olulist lisainformatsiooni. Surrealismi enda ja tema hilisstaadiumist
viljakasvanud neomanerismi puhul on probleemiks, et pretendeeri-
takse vahetule viljendusele, resultaat aga annab pohjust konelda
niisugusest kummalisest ndhtusest nagu «konventsionaalne vahetus»,
kusjuures joonistus pole siin erandiks.

Joonistushuvi peegeldub viimastel aastakiimnetel asetleidnud arvu-
kates spetsiaalsetes naitustes, muuhulgas Rijeka rahvusvahelise joo-
nistusbiennaali asutamises (1968), millest on osa votnud ka eesti
kunstnikud. Kaasaegse joonistuse perioodiliste iilevaadete korval,
mille hulka voiks lugeda meilgi 1974. aastast peale korraldatud
vabariiklikke, samuti tleliidulisi joonistusnditusi, on sagenenud ka
kitsama profiiliga, retrospektiivsed jm. nditused. ENSV Riiklikus
Kunstimuuseumis 1986. a. algul korraldatud nditus «Eesti joonistus»



oli retrospektiivse iseloomuga, andes ldbildike selle kunstiliigi aren-
gust rahvusliku kunsti algaegadest tinapaevani.

Ruumipuudusel jdi nditusel esitamata baltisaksa joonistus, seega
tegelikult joonistuse arengulugu moodunud sajandil, Suurelt jaolt
provintslikust ja sageli asjaarmastajalikust materjalist on kunsti-
teadlased eesotsas prof. V. Vagaga pohijoontes juba vilja selek-
teerinud kunstivddrtuslikuma osa, mis voimaldab jalgida tollaseid
kunstiliikumisi ning millest lahus ei saa vaadelda ka eesti kunsti
rajajate loomingut. Baltisaksa kunsti, sealhulgas joonistuskunsti korg-
ajaks oli moodunud sajandi algupool — klassitsismi, romantismi
ja biidermeierliku realismi ajastu. Saksa klassitsismi ja romantismi
valmisolek lahustuda biidermeieris, saksa romantismi ebakiipsus ja
biidermeierliku mentaliteedi joud kajastuvad ka siinses, saksa ees-
kujudest ldhtuvas kunstis. Zanridelt jaotub baltisaksa joonistus tdht-
suse jarjekorras maastikuks, portreeks, akadeemiliseks komposit-
sioonieskiisiks.

Tema kasitlust tuleks alata Johan Carl Emanuel von Ungern-Stern-
bergist, kelle vaade «Ungru moisale l6unast» (1795, seepia, akvarell,
RKM) on teadaolevaist varaseim dateeritud joonistus kohalikus kuns-
tis. Seepia voeti kasutusele XVIII sajandi 16pupoole. See nii puhast
kontuuri kui ka varjundirikast toneerimist voimaldav tehnika sobis
hasti klassitsistlikule joonistusstiilile, mille parimaks niiteks balti-
saksa kunstis on Carl Ferdinand von Kiigelgeni maastikujoonistu-
sed Krimmist, Soomest, Narva lmbrusest. Kuna seepia voimaldab ka
maalilisemat kasitlust, jatkus tema populaarsus romantismi ja biider-
meierliku realismi ajajargul. Seepiat kasutas nditeks August Hagen
oma maastikujoonistustes. Moéodunud sajandil kujunes armastatud
tehnikaks ka grafiit, mille eksaktsus vastas nii klassitsismi, natsa-
reenliku romantismi, biidermeieri kui ka kiipse realismi ndouetele,
Sajandi algupoole mdjuvad kunstis domineerivalt pliiatsis teostatud
portreede ja maastike taustal moneti erandlikult ja vdrskelt Carl
Friedrich Christian Buddeuse Tallinna ja selle lahikonna vaated
maalilises kriidijoonistuses.

Portreezanris kiiinib August Georg Wilhelm Pezoldi naiivrealismi
ja Carl Timoleon von Neffi salongiliku ilutsemise korval esile Gus-
tav Adolf Hippius OGieti ainukese, kuid see-eest suhteliselt suure-
joonelise meistritoéga («Autoportree», 1820. aastad, itaalia pliiats,
kriit). Akadeemilise kompositsioonieskiisi aspektist pakub huvi Neffi
ja eriti Otto Friedrich Theodor Moelleri joonistusparand.
Akadeemilise ja realistliku kunsti maalikeskne orientatsioon tingis
vabajoonistuse teatud kdngumise sajandi teisel poolel. Johann
Koleri ulatuslik joonistuspdarand kujutab endast peaaegu erandita
eelt6od maalimisele selle mitmesugustes faasides alates natuurist
tehtud visanditest ja lopetades viimistletud eskiisidega. Viimastest
kiiinivad esile eskiisid maalidele «Eva granaatdunaga» (1878—80)
ja «Eva peale pattulangemist» (1882) — modelleeriva valgusvarju
hoolikas véljatootatuses akadeemilise sGejoonistuse musterndited.
Rohkem vabadust ja puhtjoonistuslikku v6lu on arvukais pliiatsi-
joonistustes-skitsides Itaaliast, Eestist, Soomest ja Krimmist. Nende
kergelt markeeritud varjud ja tundlik kontuur viitavad kunstniku
pohiliselt klassistsistlikule koolitatusele ja maitsesuunale, millesse
segunes ka hilisemate voolude jooni: Koleri joonistustes tugevneb
kallak kord realismi, kord akadeemilisse romantismi.

Mainimist vdarivad Amandus Adamsoni sulejoonistused v&i sang-
viiniga tdiendatud pliiatsikavandid — enamasti eeltéod dekoratiiv-
skulptuuridele, mille kerge diinaamiline késitlus peegeldab neoroko-
koo lainet. Usna kuiv on Tonis Grenzsteini portreejoonistuste rea-
lism. Seevastu Oskar Hoffmann on moéodunud sajandi l6pukiimnen-
dite paeluvamaid joonistajaid, kelle RKM-s leiduvat joonistusalbumit
maastike ja zanristseenidega iseloomustab sama mahlakus ja eluli-
sus, mis tema maalegi.

Eesti rahvuslikus kunstis omandab joonistus iseseisva alana elu-
Oiguse oieti alles Kristjan Raua loomingus. Paul Raua maalide kor-
val esindavad tema 1890. aastate sde- ja pliiatsijoonistused moodu-
nud sajandi realismi selle kiipseimal kujul. Neis kajastub see rea-
lismile omane huvi vahetu ja vérske loodusekujutuse ning plein
air'i vastu, millest kasvas vdlja impressionism ning mida impressio-
nism omakorda ohutas. Uhtaegu véime maérkida ka kunstniku loomu-
parast kalduvust siimbolismi, mida stimuleeris kaasaegne kunst. See
Tealismi hiline, moodsate vooludega haakuv ja subjektiivse alge
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108. Kristjan Raud. Amandus Adamson ja Gori Rist. Siisi. 1896.

109. Paul Burman. Hobuseid ujutamas. Virv. pliiats. 1920. aastad.

110. Aleksander Vardi. Suvitaja. Virv, kriit, siisi, 1936.
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111. Karin Luts. Naine kassiga. Grafiit. 1932.

112. Ado Vabbe. Istuv akt. Siisi. 1950. aastate algus.
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tugevnemisest kantud etapp on oma mitmeplaanilisuses hakanud
viimasel ajal kdéitma uurijaid ja publikut, Kristjan ja Paul Raua
1890. aastate toode ehe idillitsemise ja anekdootlikkuseta tGetruu-
dus oli uudne, ehk kiill peab arvestama baltlastest diisseldorflaste
teedrajavat osa eesti ainestiku késitlemisel taolises vaimus. Kristjan
Raua meisterlikkust joonistajana tuleb juba sel perioodil kérgelt
hinnata. Ta paelub oskusega Iuua nappide vahenditega mo&juv
kujund, tUmbritseda figuur Ilakooniliselt valguse ja ©huga, luua
keskkonna tunne viimast Gieti kujutamatagi, nagu soeetiitidis Aman-
dus Adamsonist ja Gori Ristist (1896, RKM). Tema laad on tundlikult
maaliline mitte ainult sée-, vaid ka pliiatsijoonistustes, mis on raja-
tud peentele toonivahekordadele. Hiljem, Miincheni-perioodil, hak-
kavad juugendi mojul suuremat osa etendama kontuur, siluett, riit-
miline pinnajaotus.

Uhe vaheetapina realismilt moodsasse kunsti tileminekul v6ib vaa-
delda Ants Laikmaa ateljeekoolis viljeldud muljelis-iildistavat soe-
v6i  kriidijoonistust, eriti selle paremaid nditeid Nikolai Triigilt,
Aleksander Tassalt, Aleksander Uuritsalt. N. Triigi kiipsemine ja
oitseaeg langeb juugendstiili ajajarku, mille jdrelméju on tunda
tema hilisemateski toodes. Joone selgus ja vdljendusrikkus on talle
véiga olulised, olles lahutamatult seotud vormi viljendusrikkusega,
mis ilmneb isegi seal, kus kunstnikku on haaranud ajastuomane
pinnalis-ornamentaalne stiihia. Triigilik ekspressiivse joone ja kindla
vormikonstruktsiooni tihendus on avali méningates lGpetamata jda-
nud portreejoonistustes ja eskiisides.

Sajandi algkiimnendeil mddras pohiliselt juugendstiil {ihes slimbo-
lismiga eesti joonistuse palge. Juugendlikku stilisatsioonipeenust
esindavad eelkdige Konrad Mée, Aleksander Tassa ja Erik Ober-
manni tusijoonistused — tehnikaltki ajastule iseloomulikud. Nende
rafineerituse korval torkab silma N. Triigi ja K. Raua stiliseerivate,
puhtornamentaalsete t66de suurem joulisus, nende meistrite tung
kérgelennulistest ideedest kantud vabagraafikale ajal, mis soosis
raamatugraafikat. Need kaks olid ise liidrid viimatimainitud alal,
mis sajandi algul joudis eesti kunstis tOsiselt arvestatavale kunsti-
tasemele, seda eeskdtt «Noor-Eesti» ja K. E. S66di véljaannetes.
Perioodi on iildistes ja monograafilistes kirjutistes kdsitletud kiillalt
pohjalikult. Tuleks vaid osutada sellele, et kunstnike tollal veel
tsna kitsale ringile ja aegade jooksul asetleidnud kadudele vaata-
mata mojub juugendiepohh eesti kunstis kullaltki rikkalikuna. Iga
vahegi silmapaistev kunstnik tdi sellesse mingi uudse varjundi:
Obermann idamaise eksootika ja linlikud 16bud, Uurits primitivist-
liku stiili, Balder Tomasberg romantilise ulmemaastiku, Oskar Kallis
ekstaatilised ja makaabrid teemad. Mitte ainult N. Triigil ja K. Raual
ei nie me latentset ning juugendi raamidest viljakippuvat ekspres-
sionismi. Ekspressionism raputab end tusna otsustavalt juugendist
lahti Anton Starkopfi tuSijoonistustes 1910. aastate 16pust. Nii tol-
lastel kui ka varasematel (1913) Starkopfi joonistustel ei puudu
antikiseeriv niianss. Neis on juba seda erilist vormiménu, mis eel-
koige Starkopfi mojul saab hiljem omaseks «Pallase» skulptuurikool-
konnale.

Ekspressionistliku, abstraktsuseni kiilindiva joonestiihia t6id eesti
kunsti puhtal kujul Ado Vabbe 1913.—14. a. virvilised ja tuSijoonis-
tused. Tema futuristlikult dinaamiline ja liigendatud geometrism
nakatas aastakiimne 16pul mdnd nooremat kunstnikkugi, nagu ndh-
tub Aleksander Miilbergi varvilistest joonistustest. Vabbe tusijoo-
nistuste virtuooslik joonekergus ja elav mustvalge pindade médng oli
aastakiimnete vahetusel malliks Voldemar Kangro-Poolile, kes
Vabbe riitmitunde ja elegantsini muidugi ei kiitindinud. See osa
meie joonistusest on seotud «Siuru» rihmituse ja loominguga.
F. Tuglas tdmbas Kangro-Pooli korval ajakirja «Ilo» illustreerimisele
kaasa ka August Roosilehe, kelle joonistuste monevorra eklektiline
dekorativism peegeldab peaaegu kogu tolleaegset kunstindhtuste
spektrit juugendist ja rahvusromantismist kubismini.

Veel enne Esimest maailmasoda paistavad oma joonistustega silma
Paul Burman ja Peet Aren. Viimane valib juba varasemates t66des
julgeid rakursse ja ilmutab teatavat kalduvust ekspressionismile,
mis ilmestab ta 1920. aastate maastikke-sulejoonistusi. Paul Burmani
toomeetod on pohiliselt impressionistlik, kuigi spontaanne tunde-
viéljendus ldhendab teda ajuti ekspressionismile (autoportreede sari
1920, aastatest, RKM). Rithm joonistusi aktide-ratsanikega meenutab



sajandi alguse siimbolistlikku kunsti. Uldiselt on ta aga neid kunst-
nikke, Kelle puhul «ismidega» pole suurt midagi peale hakata: sel
mddral kannab tema loomingut impulsiivne eneseavaldus. See vil-
jenduse vahelus — iihenduses enesestmoiste.ava meisterlikkusega —
annab suure voOlu nii lema maalide.e kui ka arvukatele joonistus-
tele-ettitididele.

Tema vastaspooluseks on 1920. aastatel Eesti Kunstnikkude Riihma
lilkkmete joonistused, Huvipakkuvaimad on nendest Mart Laarmani
omad, milles kajastub kunstniku areng ekspressionismilt iile «pittura
meiafisica’st» tuitavate nuanssidega kubismi 1930, aasta paiku kuju-
nenud, kiill tldistava ja konstruktsiooniseige, kuid siiski loodus-
ldhedase laad.ni. Viimases kajavad norgalt vastu art deco ajastul
taase.avnenud neoklassitsistlikud taotlused. Uhtaegu ndib selle laadi
suurem vabadus ja maalilisus edte kuulutavat hil,semat Laarmani.
Ekspressionismiajastu parandina kestab kunstniku edasises loomin-
gus, sealhuigas joonisiuses huvi mingi ideaalse valguse kujutamise
vastu, selle enamasti pateetiliselt kontrastne kasitlus.

Laarmani tasemeni waluvad moned Juhan Raudsepa konstruktivist-
likud joonistused 1924.—25. aastast sOes-sangviinis, nende seas monu-
mendikavandid. Too Zanr dratab tdhelepanu ka Henrik Olvist jarele-
jddnud joonistuste huigas. Kavandil on iildse eriline koht elu ehi-
tamise vaimustusest ldbitud konstruktivistlikus kunstis ja selle
kajastus jouab 20. aastatel meienigi. Felix Randeli tolleaegsecest
joonistustest kerkib oma stiilsusega esile ldti konstruktivistide ees-
kujul tekkinud kavand portselantaldrikule (1925, RKM). Tema muud
t60d peegeldavad 20. aastaiele iseloomulikku laad.de kirevust, koi-
kudes abstrakisiooni ning maalilis-hdmuses kasitluses liiiirilise maas-
tiku ja zanri vahel. Kohati laheneb Randeli laad Eduard Ole 19:6.—
27. aasta tuSijoonistustele, mis lendlevat kontuuri ja o6rnu hajuvaid
plekke iihendades kujutavad moodsat linnaeiu. Need on art deco
iiheks ilmekamaks ndileks eesti joonistuses.

Art deco vaimuga sob.s varvipliiatsi voi akvarelliga ornalt kolo-
reeritud joonistus, nagu seda ndeme mones Arkadio Laigo («Suitse-
taja», 1928, RKM) vor Aleksander Krimsi («Noormehe pea», umbes
1926—30, RKM) naiviseerivas t60s. Naiviseeriv laad levis tlisna laial-
daseit uusasjalikus kunstis. Art decosse kandudes kaotas ta iroo-
nilis-groteskse iseloomu ja muutus rafineeritult méanglevaks, Ta puu-
dutas nii voi teisiti mitmeid kunstnikke meilgi, nditeks Hando
Mugastot tema uusasjalikul perioodil («ldnaval», 1928, pliiats, TKM). T . R VR
Ta jai lihe komponendina piisima Karin Luwsu sojaeelses kunstis, =
Kujundas omajagu Paul Liivaku vaibalikku maneeri nii puugravidiris
kui ka joonistustes. Molemad kunstnikud jdid ka 1930. aastate
joonistusies uusasjalikkuse ja art deco ajajargu meelisiehnikale
tusi ja grafiidi juurde, sellar kui lleminek teravselgelt graafiliselt
vormilt maalilisele t6i kaasa tlidise poordumise pehmete matierja-
lide — soe, sangviini ja kriidi poole. Nii K. Lutsu 6rn ja uhtaegu
eksaktne lineaarsus kui ka P. Liivaku ornamentaalsus, milles annab
tunda ka Kunsttoostuskoosi juugendliku suunitluse jarelméju, moju-
vad 30. aastate pallasliku joonistuse mahlakalt lldistava vormiplas-
tika taustal erandlikult.

113. Mirt Laarman. Seisev naisefiguur. Tu$s. 1930. aastate algus.

114. Herman Talvik. Tee. Siisi, sangviin. 1940.

Aleksander Vardi joonistused loovad paralleeli tema arengule maa-
lis: dixilikult teravast karakteersusest («Istuv mees», 1925, pliiats,
varviline kriit, RKM) iile art deco'liku elegantsitaotluse («Naise
portree», 1928, pliiats, varviline kriit, RKM) 30. aastale keskpaiga
lopsakate sdejoonistusteni, millest isedranis maastikud meenutavad
samaaegsete maalide impressionistlikku kasitlust. Portreedes ja kom-
positsioonides, mille puhul on vaidavalt kasutatud kriiti («Pr. J. Mat-
teuse portree», 1937, RKM) valitseb pehmelt summeeriv vormikasit-
lus. Laadilt ja unelevalt meeleolult iseloomulikena 30. aastate «Pal-
lase» joonistusele, eristuvad nad sellest teatava kallaku poolest
monumentaalsusele. Nende hulgas on suureformaadilisi komposit-
sioone («Vaevatud ja koormatud», 1936, RKM) ja pannookavande.d
(nditeks EUS-i pannoole, 1937—38, RKM). Huvi pakuvad ka Vardi
Joonistused 1950. aastatest — impressionismi juurde naasemise
ajast — ning hilisemad abstraktsed etiiidid. Tema joonistused vdd-
Tivad arvukuse ja kunstilise kvaliteedi poolest kindlasti senisest
enam tahelepanu, ent vaevalt sunnib see muutma meie kunstiajaloos
juba paikapandud aktsente.

Nii jadb kéigutamatuks Andrus Johani positsioon «Pallase» joonis-

tuskoolkonna silmapaistvaima ja koloriitseima esindajana. Tema liihi-
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115. Andrus Johani.
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ajaline looming peegeldab eesti kunsti, eelkdige «Pallase» arengut
20. aastate uusasjalikkusest 1940.—41, aasta orientatsiooni temaatili-
susele. Pohiliselt mahub see aga moaiste alla «poeetiline realism».
Poeetiline realism on keskne ndhtus «Pallases» sel kiimnendil ning
Johani on selle peamisi kujundajaid. Ta oli spontaanne, mitte eriti
arutlev natuur, kuid see ei tdhenda, et ta oleks jadanud tegelikkuse
pelga fikseerimise tasandile. Tema loomeparemikule on iseloomulik
otsekui iseenesest tulev kujundlikkus, mis paelub elukiilluse ja soo-
jusega. Johani mahlakus ja varjundirikkus soe, sangviini ja kriidi
kdsitlemisel on korgeklassiline.

Koos Johaniga moodustavad tervikliku grupi Nikolai Kummits oma
melanhoolse vormiaskeesiga, Arkadio Laigo kubismimojulised iildis-
tused ja Richard Sagrits, kelle krokiid ja tusijoonistused konelevad
temperamentsest, joulisest andest. Uks perioodi peenetundelisemaid
portreid — «Eerik Haameri portree» (1939, sangviin, RKM) pdrineb
Kaarel Liimandilt. Niisama omapdrane kui kuivnoelatehnikas on
joonistuseski Salome Trei kaekiri. Pliiats puudutab tal vahel paberit
Usna sarnaselt plaadil liikuvale nodelale. Vormikindel, ihtlasi tund-
lik joon sugereerib tema etiilidides eriliselt hella meeleolu. Trei
sigav ja delikaatne suhe natuuriga ning stiilsus teevad moiste-
tavaks Giinther Reindorffi siimpaatia tema kunsti vastu.

Ado Vabbe joonistused, mis on siindinud peale 1910.—20. aastate
vahetuse hiilgeperioodi, on samuti peamiselt visandid, suuremaid
t6id on suhteliselt védhe. Laadilt ja tehnikalt on nad tpris mitme-
kesised, kuid ikka avaldub neis eraklik, oma tujusid ja maéange
jargiv, improviseeriv, unistav vaim, kes ei hooligi enese serveeri-
misest «valmis» kujul.

Seevastu G. Rreindorffil on vaike etiiid karukelladestki viimist-
letud ja valmis esindama autorit tdiskoormusega, ehkki miniatuuris.
Reindorff avastas enda jaoks kiillaltki varakult, juba 1920. aastate
algul saarte ja pohjaranniku looduse ja kalurimilj6o, leidis wvara-
kult ka oma «hastiteritatud pliiatsi» stiili. See stiil, oma tdpsuse
ja korrektsuse juures sugugi mitte pedantne, on pdhikarakteristikute
poolest muutumatuna — ja muutumatult populaarsena — pisinud
labi koigi perioodide, mille eriilmelisus kajastub tema loomingus
pinnavirvendusena. On markimisvdarne looduselamuse vdérskuse ja
stiilsuse, loodusuurijaliku ldhenemise ja kujundlikkuse tasakaal
Reindorffi joonistustes. Kuigi suurem, eepilisem osa tema loomingust
langeb noukogude perioodi, on oma vOlu ka varasemal, mis ndib
tulenevat detailindgemise erilisest varskusest tollal.

Erandlik on 1930. aastate 16pu — 1940. aastate alguse kunstis Her-
man Talviku miistilis-ekstaatiline, sageli kristliku siimboolika poole
poorduv looming. Tema kompositsioonid on enamasti kantud iiles
purgivast liikumisest, figuurid — tulvil pateetilist hingelisust. Valu
kui katarsis ja tee Ondsusele, imepdrane kirgastumine olid juba
siis muutumas ta lemmikteemadeks. Sellele vastab joonistustes rahu-
tult vobelev, katkev joon, otsekui puhangust haaratud massid.
Koige senikasitletu kohal korguvad kaks suurust — Kristjan Raud
ja Eduard Viiralt, keda siinkohal polegi motet vaadelda, esiteks,
nende kiillaldase tuntuse tottu ja teiseks seepdrast, et kummagi
joonistusliku parandi ulatust, rikkust ja tdhendust ei Gnnestu liihi-
keses tildiilevaates niikuinii holmata. Olgu vaid osutatud sellele, et
K. Raud on oma koha eesti kunstis pdlvinud just joonistajana, Vii-
ralti loomingus aga on esmase tdhtsusega siiski estamp, ehkki ta
joonistajana on vaart Raua korval seisma.

Noukogude perioodi joonistuslugu algab Jaroslavlis ja rindekunst-
nike poolt looduga. Kuigi kaugeltki koik sellest pole kunstiliselt
kaalukas, moodustab paremik ikkagi omalaadse terviku, millel on
plisiv vddrtus eesti kunstis tervikuna ja Uksikute kunstnike — Evald
Okase, Aino Bachi, Eduard Einmanni jt. — loomingus. Selle vaar-
tuse tagas traditsioon, mis loomulikult kohandus muutunud elutun-
netusele ja kunstilistele toekspidamistele.

S6jajargse perioodi kunst jaguneb reaks alaperioodideks, mille
erinevused kajastuvad ka joonistuses. Aastatel 1945—47 ei olnud
kunstipoliitika veel muutunud nii jdigaks nagu jargneval viisaasta-
kul, seetttu polnud esiotsa kunstiski loovust suretavat ametlikkust
ja kuivust sel maddral kui hiljem. Joonistuse jaoks olid viljakad
kunstnike loomingulised komandeeringud Armeeniasse, millest jai
ilusaid jalgi Alo Hoidre, Richard Kaljo, Eduard Einmanni, Evald
Okase, eelkdige aga Ginther Reindorffi loomingusse. Tendents tsiik-



lilisusele ilmnes Reindorffil juba varem, Armeenia-sarja (1946) ula-
tuse ja terviklikkusega on hilisematelgi (Louna-Eesti, 1955, Saare-
maa, 1958) raske voistelda.

Aastad 1948—1952 on vdheviljakad. Domineerib portreejoonistus —
esinduslik voi tilimalt argine —, maastik on pagendatud ja kompo-
sitsioone tillatavalt vdhe. Joonistus keskendub raamatuillustratsioo-
nile, kust tulebki otsida tema saavutusi. Eelkoige vddrivad marki-
mist G. Reindorffi suureparased illustratsioonid A. S. Pugkini «Mui-
nasjuttudele» (1947—1948, grafiit, tuss) ning Fr. R. Kreutzwaldi
«Eesti rahva enemuistsetele juttudele» (1945—1948, sangviin, negro),
aga ka Alo Hoidre, Ott Kangilaski ja Richard Sagritsa tihistoéna
valminud «Kalevipoeg» (1950, siisi, souss, gua$$), samuti Alo Hoidre,
Richard Kaljo, Ilmar Linnati illustratsioonid E. Vilde ja O. Lutsu
teostele, mille jutustavus ei vilista teatud stiilsust. Iseloomulik on
viimaste tehnika — must akvarell, vedeldatud tuss. Iseseisva kunsti-
alana ei koteeritud joonistust sellal kuigi korgelt, ehkki estambi
kasi kais veel halvemini.

Peale 1953. aastat on kunstis tuntav meeleolu, mille iseloomusta-
miseks sobib Esko Lepa graviiliri nimetus — «Kevadine sula». Aja-
vahemikku 1953—1958 voib vaadelda etapina, mil avarduv realismi-
kdsitus toob kaasa elavnemise kunstis, kaasa arvatud joonistuses.
Mitmetel kunstnikel algab just sellal parim loomeperiood, joonista-
jaist ndaiteks E. Einmannil, kelle t6od alates 1954, aasta «Abikaasa
portreest» (stsi, RKM) paistavad silma emotsionaalse sligavuse
lahenduste mitmekesisusega («Aino Talvi», sangviin, «Arno Suur-
org», stsi, molemad 1955, Teatri- ja Muusikamuuseum jt.). 1960. aas-
tail langeb kunstnik oma laadi moderniseerida piitides sageli stampi,
saavutades taas suurema vormi- ja sisutiheduse mones 60. aastate
16pul loodud portrees («Ernst Kirs», 1963, siisi, RKM). Vaatamata
kunstniku arengu teatavale ebaihtlusele, peab méarkima, et portree-
joonistajana talle loomingu ildtdhenduselt samavddrset eesti nou-
kogude kunstis ei leidu.

Konealusel perioodil saavutab laialdase tunnustuse Reindorff-peisa-
zist, kel valmib ridamisi filigraanselt viimistletud tdhtteoseid. Tooni-
rikas romantiline sumedus, mis koitis kunstnikku esialgu védiksemas
t66s «O6 saabudes» (1955, grafiit, RKM), pddseb suurejooneliselt mo-
jule teoses «Aike ldheneb» (1959, itaalia pliiats, press-sisi, RKM),
millele 1961. aastal jargneb veelgi kuulsam «Sibeliuse «Finlandia»»
(RKM).

Juba 1950. aastate hakul joonistajana oma teed alustanud Ilmar
Linnat kujuneb 50.—60. aastatel produktiivseks maastiku, kaluri-
temaatika ja Tallinna vaadetega sée-kriidi tehnikas. 1950.—60. aas-
tate vahetusel esilekerkinud tendents ekspressiivsusele leiab temas
Paraku tugevasti trafaretsusse kalduva jargija. SeetGttu on tundli-
kuma kasitlusega «Tdnav vanas Tallinnas» (1956, varviline Kkriit,
RKM) jaanud tema loomingu iiheks ilusamaks naiteks. Isikupdraselt
karge, lakoonilise viljenduslaadiga dratasid 1960. aastate nditustel
tdhelepanu Edith Parise joonistused. Ent kiimnendi algul tegi siiski
ilma noorem pdlvkond — Evi Tihemets, Herald Eelma ja eriti Peeter
Ulas, kelle virviliste maastike ja portreede karakterikiillane vormi-
lihtsustus ning jouline ekspressiivsus mojus haaravalt uudsena, haa-
kudes samalaadsete otsingutega maalis.

Uldiselt ei olnud 1960. aastad joonistusele eriti soodsad. Pohjuseks
VOis olla seesama ekspressiivsuseihalus, mille teostamine ndis kaa-
lukam ja huvitavam olevat maalis ja estambis. Ulo Soosteri siirrea-
listlikud ja abstraktsed joonistused, niisamuti Henn Roode analiiiiti-
lised natuuristuudiumid ja abstraktsed kavandid jdid kunstiiildsusele
esiotsa praktiliselt tundmatuks. Vanameistreid-joonistajaid timbritses
Muuseumilik oreool.

Joonistus hakkas ausse tdusma 1960. aastate 16pul — 1970, aastate
algul seoses tugevnevate stmbolistlik-siirrealistlike tendentsidega
thelt poolt (Tonis Vint, Mare Vint, Marju Mutsu jt.) ja popkunsti
mojudega teiselt poolt (Leo Lapin, Silver Vahtre, Rein Tammik jt.).
Popkunsti moju joonistusele vaibus suhteliselt kiiresti. Leo Lapin
leidis peatselt uue paleuse konstruktivismis, millesse tal sulandas
jérgemééda art deco'likke reministsentse, impulsse kontseptualismilt
Ja postmodernistlikke jooni. Ténis Vint, kes lahustas ka konstrukti-
Vismi oma sensuaalses siimbolismis, kasvatas enda lmber seevastu
VGimsa koolkonna, millest 1970. aastatel kerkis esile Marje Taska,
1980, aastatel — Ene Kull. Ka 1970. aastate teisel poolel meie kunsti
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lilitunud Siim-Tanel Annus on pdrit sellest ringist, ent teda on
raske Vindi koolkonnaga siduda: niivord iseseisvana tundub tema
kunst, Kontseptualismi eosed tdrkasid eesti kunstis vist kiill Raul
Meele varajaste joonistuste ndol.

Siirrealism on ihisnimetajaks &ige suurele ja huvitavale osale
1970.—80. aastate joonistusest. Siia kuuluvad Peeter Ulase, Jiiri
Kase, Jiri Palmi, Jiiri Arraku, Ilmar Malini, Andrus Kasemaa t66d.
Nende k&igi ilmumine avalikkuse ette siirrealismipitserit kandvate
joonistustega langes 1970. aastate teise poolde, mil Kunstisalongis
toimus rida personaalnditusi, kus joonistusel oli kui mitte ainu-
valitsev, siis igatahes tdhtis koht. Voib teha jarelduse, et selleks
ajaks oli stlrrealism joudnud meie pinnal kipsuseni, leidnud origi-
naalseid adepte, kes olid suutelised seda loomemeetodit veenvalt
tolgendama. Nimetatud joulisemate isiksuste lmber rithmitub rida
vihemveenvamaid siirrealismi harrastajaid. Joonistuse osatdhtsus
kuuiku loomingus on erinev: Kasemaal on ta kujunenud pd&hitege-
vuseks; Arrakul ja eriti Malinil konkureerib ta maaliga; Ulaski
kipub viimasel ajal hooletusse jitma estampi — niiiid juba realist-
likumas laadis joonistuse kasuks; Kasel ja Palmil on joonistus ndh-
tavasti loomeprotsessi seisukohalt oluline, ent maali koérval siiski
teisejdrguline ala.

Selle suuna juures imponeerib suurem mitmekesisus ja vabadus
tehnikate kasutamisel. Ténis Vint ja Mare Vint on viinud tusijoo-
nistuse kiill korgele esteetilisele tasemele, ent nende hoolikas, puhas
pinnatéotlus on siiski vaid iiks voimalusi, Stlrrealismimdjulises joo-
nistuses on — vidhemasti tugevamate isiksuste puhul — toepoolest
enam alale loomuomast vahetust. Eriti kdib see P, Ulase, J. Kase ja
muidugi A. Kasemaa kohta. Viimasel on viljavaate:d kujuneda kaas-
aegseks Kristjan Rauaks. Paralleel voib tunduda liiga julgena, ent
usutavasti muutub Kasemaa to0desse kdtketud sonum ajapikku pare-
mini loetavaks (seda pidi ootama Raudki). Kui otsida traditsiooni
Kasemaa toodest, siis tuleks viidata eelkdige Elmar Kitsele kui
impulsiallikale. Juba Kasemaa varase perioodi skulptuure vaadates
meenusid alatihti Elmar Kitse viimaste eluaastate visandid — muide,
veel iiks sdrav lehekiilg meie joonistuskunstis.

Praeguseks on juba uudsuse minetanud veel lks suund — uusrea-
listlik, millel on kohati kokkupuutepunkte siirrealistlikuga, Selle
markantseima esindajana kerkis 1970. aastate algupoolel esile Herald
Eelma, kelle pretsiissete pliiatsijoonistuste l6petamatusest oli omal
ajal palju juttu. See joonistuslaad kandus hiljem ka Eelma litodesse.
Ligildhedases laadis on joonistanud Kaisa Puustak. Hiiperrealistlike
mojude stiilsemaid nditeid on Illimar Pauli esmajoones Jaapani-
ainelised (1978—79) tusijoonistused.

Last but not least — Evald Okase akti — ja muud joonistused,
m.da tuleks vaadelda en masse, nagu nad on loodudki, selleks et
vadriliselt hinnata maestro raugematut elur6dmu ja loomestii-
hiat. )

Tagasi vaadates tundub, et 1960. aastate lOpust tdnaseni oleme
labinud tihe viljakama, mitmekesisema ja sisukama perioodi eesti
joonistuses. Uks tuba Kadrioru lossis toimunud nditusel jdi sellele
armetult kitsaks. Vahest on mdeldav suure retrospektiivse joonistus-
naituse korraldamine Kunstihoones, kus oleksid esindatud koéik suu-
nad ja kunstnikud oma tippsaavutustega.

1 Wieslawa Wierzchowska, O rysunku, «Projekt» 4 '81
(143), k. 33,



o MILVI ALAS 1w

Milvi Alas. Foto 1958. aastast

Milvi Alas (kuni 1959. a. Kartna) tegutses mitmekiilgse
ja oma tood armastava kunstiajaloolasena, toimetajana
ja kunstielu organiseerijana veidi iile kolme aasta-
kiimne. Tema teotahtelisus ja kustumatu energia luba-
sid ikka millegi uue ning vajaliku algatamist ja kollee-
gide kaasahaaramist selle teostamiseks. Uusi algatusi
M. Alaselt niiiid enam ei tule, kuid meile on jddanud
Iopetada tema initsiatiivil alustatud suur too — «FEesti
kunsti ja arhitektuuri biograafiline leksikon».
Kunstiajalugu oppis M. Alas kaugoppijana Tartus iili-
koolis aastail 1949—1957. Ta kirjutas silmapaistva dip-
lomit66 Voldemar Mellikust ja eesti skulptuur kuju-
neski M. Alase peamiseks uurimisvaldkonnaks. Mono-
graafia V. Mellikust ilmus 1985. aastal. Lisaks on
M. Alas kirjutanud tanapdeva eesti skulptuuri kasitle-
vaid artikleid, tutvustanud E. Roosi, A. Kaasiku, A. ja
J. Eskeli loomingut, dekoratiivskulptuuri.
M. Alase pohitookohaks oli kirjastus «Kunst», kus ta
elas kaasa Kkirjastuse siinni- ja kujunemisperioodi.
Temast kujunes kirjastuse iiks asjatundlikumaid toota-
jaid, kelles liitusid jarjekindlus ning noudlikkus ning
kes julgelt kunsti eest vdlja astus. Algusest peale oli
M. Alas seotud almanahhi «Kunst» koostamise ja toi-
metamisega ning eeskdtt tanu temale kujunes alma-
nahhist eesti kunsti sisukas vdljaanne. Almanahhi
koostamist jatkas ta 1975. aastani, 1980. aastate algu-
sest sidus ta end kirjastusega «Valgus».
Alates 1957. aastast oli M. Alas Kunstnike Liidu liige,
1959. aastal sai temast kunstiteadlaste sektsiooni biiroo
esimees. Biiroosse kuulus ta ka aastail 1970—1980,
samuti oli ta valitud KL juhatusse. 1958. aastast kuulus
M. Alas Ajakirjanike Liitu.
M. Alase tegevus, nagu koigi meie oma, oli ajaliselt pii-
ratud. Kuid edasi elab almanahh «Kunst», jdatkatakse
«Festi kunsti ja arhitektuuri biograafilise leksikoni»
koostamist ning nii jdab kestma pohiline M. Alase elu-
toost — rddkimata juba tema nakatavast algatusvoi-
mest ja kaasahaaramisoskusest, mida on ikka ja jdlle
pohjust meenutada neil, kel oli Oigust tunda ennast
M. Alase kolleegidena ja sOpradena.

MART ELLER







