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KUJUTAV A

JA TARBEKUNSTI

ALMANAHH

MONINGAID KUNSTI KAASAEGSUSE PROBLEEME

Boris Bernstein

Hiljuti oeldi kusagil: «Varemalt oli peami-
seks sonaks, mida koikjal korrati, «realismy,
niitid on selleks «kaasaegsus».» Toepoolest,
kunsti kaasaegsuse mdiste on jarjest laiemalt
kaibele lainud. Seda tarvitatakse vdga mitme-
sugustel juhtumitel, vaga mitmesuguses mot-
tes, selle iile vaidlevad teoreetikud ja kriiti-
kud, motisklevad paljud kunstnikud, lihi-
dalt — kaasaegsus on peaaegu tdnapaeva
mérgusdnaks muutumas. Kaasaegsuse prob-
leem ei asenda loomulikult kuidagi realismi
probleemistikku ega tee seda olematuks. Pea-
legi pole kaasaegsus kunstiloomingu ainus
oluline probleem. Kuid ta on tdhtis ja selle
laiem arutamine on tdiesti 6igustatud.

Suures vaidluses, mis eraldab praegu kogu
maailma kunstnikke kahte leeri, esitab abst-
raktsionistide erakond oma digsuse pohjenda-
miseks peamise argumendina kaasaegsuse.
Valjapaistev ameerika teoreetik Sidney Janis
teeb nditeks vahet «kaasaegse kunsti» ja «XX
sajandi kunsti» vahel; esimene sisaldab kogu
kaasaegse kunstitoodangu, teine — ainult
need teosed, mis vidljendavad meie aja ole-

must. Kaasaegne tegelikkus kajastub tema
arvates «koige taielikumalt kahes XX sajandi
maalikunsti koéige diinaamilisemas suunas:
abstraktsionismis ja slirrealismis».* Sedasama
motet kordavad thel voi teisel kujul ka tei-
sed kunstiteadlased: «...ei tule ... kategoori-
liselt vdita, nagu oleks abstraktne kunst meie
aja ainus ennast Oigustanud kunstivorm.
Parem on olla ettendagelikum ja votta seda kui
mingit XX sajandi kultuuri aérmiselt tldista-
tud véaljendust.»**

Nagu on teada abstraktsionistide endi
taiesti avameelsetest vdljendustest, nende
maalikunst «ei taotlegi moistetav olla» ega
vaja jarelikult ka mingeid selgitusi, tolgitsusi
ega kommentaare. Sellele vaatamata on ole-
mas Upris laialdane abstraktse kunsti ole-
muse, printsiipide ja tilesannete teoreetilise
pohjendamise ja selgitamise slisteem. Astu-

* S. Janis, Abstract and Surrealist Art in America.
New York, 1944, 1k. 2. Tsiteeritud ajakirja «Iskusstvo»
jargi 1958, nr. 4, lk. 74.

*## R. J. Lorenza, Abstraktse kunsti keel, «UNESCO
Teataja» 1958, nr. 11, lk. 18.



mata vaidlusse abstraktsionismi teooria koigi
aspektide alal, plitame vaadelda tema print-
siipe ainult sellelt seisukohalt, kuivord need
toestavad selle suuna kaasaegsust.

Esimene (ja meie arvates koige ausam)
abstraktse kunsti olemuse selgitus on jarg-
mine. See kunst ei pretendeeri mingite moétete
valjendamisele ega reaalse maailma sisemiste
seadusparasuste voi valiste faktide kajasta-
misele. Ta ltleb ennast otsustavalt lahti koi-
gist otsestest vGi assotsiatiivsetest sidemetest
tegelikkusega ja tema eesmargiks on mingite
iseseisvate kunstiliste organismide loomine,
mis pakuvad ainult puhtesteetilist
naudingut abstraktsete maali-
elementide — varvi, joone, vormi,
ritmi — vahekordadega. Kujutle-
gem hetkeks, et niisugune seletus on digus-
tatud. Kuid milles seisab siis tema kaasaeg-
sus?

Praktiliselt stindis niisugune kunst kui orna-
mendi kunst juba lirgaegses iihiskonnas. Tosi
kiill, esialgu oli selle dekoratiivne mote tihe-
dasti poimunud stiimboolse ja maagilisega,
kuid aja jooksul eraldusid «puhtad» esteetili-
sed omadused ja muutusid ornamentaalse
kaunistuse iseseisvaks ning ainsaks sisuks. Sel
kujul on ornamentaalne dekoor kulgenud labi
aegade ja eksisteerib tdnapdevani, sealjuures
isegi ornamendi puhul, mille aluseks on loo-
duslik vorm, on kasutatud seda alles parast
teatavat transformeerimist, mistottu ritmili-
sed ja teised selletaolised dekoratiivsed sea-
duspdrasused eriti tugevnevad.

Kunsti kui vormide vaba mangu pitdis teo-
reetiliselt pdhjendada juba I. Kant. Rohkem
kui kakssada aastat tagasi formuleeriti tees
«esteetilise otsustuse mittehuvitatusesty, mis
esmakordselt kategooriliselt kinnitas «puhta»
esteetilise otsustuse sdltumatust igasugustest
moraalsetest, poliitilistest, filosoofilistest,
usundilistest ja koigist teistest «huvidest».
Kant vaditis, et tceline kunst peab olema vaha
igasugustest sidemetest tegeliku eluga, this-
kondlike ideedega ja inimeste taotlustega.
Jarelikult ei saa seda abstraktse kunsti teo-
reetilise pohjendamise varianti pidada ei
uudseks ega kaasaegseks. See kujutab endast
vaid kuivanud raasukesi, mis on pudenenud
saksa XVIII sajandi idealismi laualt.

Kuid voib-olla sisaldab meie XX sajand
mingisuguseid eripdrasusi ja tingimusi, mis
just praegu tungivalt ndouavad juba Kanti ja
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kantiaanlaste poolt formuleeritud esteetiliste
printsiipide realiseerimist? Voib-olla on alles
nultd saabunud «puhta kunsti», «kunsti kui
mangu» aeg? Ka selles suhtes on abstraktse
kunsti kaitsjatel oma arusaamad. Need kola-
vad umbes jargmiselt. Abstraktsionismi ten-
dents ilmneb peamiselt neil aegadel, kui ini-
mese ja tema Umbruse vahekordades puudub
rahu. Siis hakkab kunstnik sageli rakendama
abstraktseid vorme: neid kasutades saab ta
oma teosesse viia harmooniat, tanapaeva ini-
mesele omast tasakaalukuse ja kooskola taot-
lust. Me elame oluliste muudatuste ajajargul,
millal inimesed porkavad kokku suurte prob-
leemidega, millele pole veel vastust leitud.
Sellega on seletatav rea kunstnike kaugene-
mine elust. «Abstraktsionisia on pogenemine
drevast tegelikkusest esteetiliste harmooniate
maailma, mida kunstnik tdielikult kontrol-
lib.»* Kui meie llesandeks oleks moraalsete
hinnangute andmine, siis nimetaksime seda
pogenemist estetistlikuks deserteerimiseks.
Kuid me vaatleme praegu abstraktsionismi
tema kaasaegsuse seisukohalt. Niisiis, tuleta-
gem meelde, et seesama Kant pidas kunsti
pogenemiseks elu vastuolude eest, varjupai-
gaks, kus on voimalik voitu saada tegelikku-
ses endas lahendamatust vabaduse ja vaja-
duse kokkuporkest. Tuletagem meelde, et sel-
lestsamast «pogenemise» pohimottest stindisid
romantikute ptiidlused leida rahu fantastilis-
tes unistustes, eksootikas, «ideaalses» kesk-
a‘as, inetule kodanlikule tegelikkusele vastu
seada kaunist vdljamoéeldud maailma. Anta-
gonistlike joudude kokkupdrge XX sajandil
ei sisalda midagi niisugust, mis sunniks tana-
paeval kordama romantikute eksimusi.
Romantikud ei tundnud tihiskonna timberkor-
raldamise reaalseid viise moistlikul ja har-
moonilisel alusel. Kuid tdnapdeval on sot-
siaalse voitluse ajaloolised perspektiivid nii-
vord selged, selle iseloom niivord ilmne, ot
ikski terve moistusega inimene (kaasa arva-
tud ka kunstnik) ei saa viibida romantilises
hammelduses, tajuda pettumuse kibedust,
ekselda, kui ta seda ise ei taha. Niisiis on
ilmne, et meie aeg ei sisalda mingeid spetsii-
filisi isearasusi, mis valtimatult noéuaksid
kunstiliste utoopiate loomist, mis ainutiksi
vGiksid olla harmoonia saarekesteks keset
arvatavat sotsiaalset kaost.

* Art in Arﬁg’rica, aprill 1951, 1k, 59.



Teised abstraktse kunsti seletused ja tol-
gitsused on meie arvates veelgi pinnapealse-
mad, sofistlikumad ja pealegi vastuolus esi-
mesega, millest rddkisime eespool. Sellest
hoolimata peatugem ka nendel.

Vaidetakse, et fotograafia tekkimine ja
arenemine on vabastanud maalikunsti palju-
dest funktsioonidest, mis olid talle omased
minevikus. Uhe voi teise sindmuse jaadvus-
tamise ja inimeste vdlise palge edasiandmise
ulesandeid voOib nlud tdita fotokaamera
objektiiv, maal aga pidavat meie paevil muu-
tuma mittekujutavaks. See argument ei kan-
nata kriitikat, sest ta rajaneb kunstiajaloo
faktide elementaarsel sogamisel. Jah, toepoo-
lest, eri aegadel on loodud maale, mille ain-
saks eesmargiks oli fikseerida kaasaeglaste ja
jareltulevate polvede jaoks ametlikke stund-
musi, paraade, lahinguid, valitsejate ja ou-
kondlaste valimust, ja sedagi tavaliselt mitte
loomulikul, vaid kaunistatud kujul. Juhtus ka
seda, et maalikunstnikud ja graafikud proto-
kollilise tdpsusega jaadvustasid linnavaateid
voi maastikke tehnilisel voi memoriaalsel ees-
margil. Kuid ei siis ega hiljem pole keegi
pidanud seda suureks, toeliseks kunstiks.
Kunsti arengu pealiinil polnud midagi tihist
nende iilesannetega, mida tdnapdeval taidab
fotograafia. Isegi siis, kui toeline kunstnik
jaddvustas mone valjapaistva kaasaegse
sindmuse vo6i ndo, liletas tema teose sisu
kaugelt need piirid, mida voib anda parim
kunstiline foto. Meenutagem moningaid seda-
liiki teoseid. Milline fotograaf voi kinodoku-
mentalist suudaks luua midagi taolist, nagu
Veldzquezi «Breda alistumine»? Kas saab
fotoga vorrelda Davidi maali «Napoleon
Sankt Gotthardi juures»? Missuguste teiste
vahenditega peale maalikunsti omade voib
saavutada nii vapustavalt joulist pstihholoo-
gilist labitungivust, nagu on omane Velaz-
quezi maalile «Innocentius X», Rembrandti
vanameestele, Géricault’' hullumeelseile, liihi-
dalt — koigile toelise portreekunsti teostele?
Viide, et fotograafia on maalikunstilt mingid
olulised funktsioonid ale vdtnud, on enne-
koike kogu mineviku kunstikultuuri voitude
avalik monitamine. Maalikunsti tilesanded ja
olemus on alati erinenud fotograafia tiles-
annetest ja olemusest, ja selles mottes pole
maalil mingit vajadust fotokaamera eest abst-
raktses kunstis padasu otsida: teda ei dhvarda
miski, tema spetsiifika on tdaielikus ohutuses.

Radgitakse, et abstraktne kunst pidavat
vastama tdnapdeva inimese mottelaadile.
Abstraktsionismi teoreetikud vaidavad, et
« ..maailm on tdis matemaatilisi vormeleid
ja laboratooriumes Kkasutatavaid teaduslike
avastuste abstraktseid valjendusi... Taoliste
tegurite mojul plitiab kunstnik matemaatilisi
kujundeid tolgitseda omapdrase kunstistiili
algebra ndol.» Me ei hakka siin pikemalt
peatuma sellel, et tuhanded abstraktsed
maalid ei ldhenda meid millimeetrigi vorra
aatomituuma ehituse moéistmisele, isegi mitte
selle vana t6e omandamisele, et 2<2 =4,
Markigem vaid moodaminnes, et abstraktse
kunsti seletamine mingi kaasaegse teaduse
«vastukajana» on taielikus vastuolus kont-
septsiooniga «puhtast mangust», mis on vaba
ideelisest ja loogilisest sisust ning parimal
juhul omab vaid abstraktset emotsionaalsust,
sest see seletus rohutab abstraktse kunsti ere-
dalt valjenduvat moistuslikku, analitsivat
iseloomu. Meid huvitab peamiselt, miks pee-
takse inimese voimet abstraktsioonides mo-
telda just XX sajandi eesoiguseks? Ilma sel-
le voimeta on moeldamatu igasugune tunne-
tamine. Kui lirginimene asustas teda umb-
ritseva looduse vaimudega, siis puidis la
juba tabada mingisuguseid ildiseid side-
meid esemete vahel, igiammu avastatud iiks-
kord-tiks aga kujutab endast grandioosset
abstraktsiooni. Muide, keegi pole piitidnud
leida kunstilist ekvivalenti maa kiilgetombe-
joule voi vee keemilisele koosseisule. Pole
pltidnud sellepdrast, et kunsti objekt ja sisu
on pohjalikult erinevad teaduse objektist ja
sisust, mitte aga sellepdrast, et maailma tea-
duslik tunnetamine toimus enne XX sajandit
imekombel ilma abstraktsiooni abita. Inimese
motlemise tiht pohiomadust — abstraheeri-
mise vBimet — meie aja eriomaseks saavu-
tuseks pidada on niisama vaar kui esitada
abstraktset kunsti kaasaegse maailmataju-
mise ja maailmamoistmise kehastuse ainsa ja
taiuslikema vahendina.

Lopuks abstraktse kunsti seletamine intuit-
siooniteooria abil, mille on esitanud tuntud
filosoof, subjektiivne idealist Benedetto Cro-
ce. Moned vdidavad, et Croce teooriat reali-
seerivad koige tdielikumalt stirrealistid, tei-
sed plitiavad selles teoorias leida abstraktse
kunsti oigustust. Subjektiivne idealist Croce
eeldab, et kunst ei ole fiisiline fakt, sest fiit-
siline fakt ei oma reaalsust (!), mida omab
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ainult kunstiteos. Edasi arvab Croce, et kunst
ei ole nauding, et ta ei anna mingisuguseid
moraalseid vaartusi ja et 16puks on ta aloo-
giline, s. t. vaba igasugustest loogilistest side-

metest, mdistuslikust elemendist. Toeline
kunstnik on see, kes moistuse «vdlia lili-
tab» ja annab vahetult edasi oma alatead-
vuse stiihilisi, korrapdratuid liikumisi. Nii-
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V. Muhhina. Téoline ja kolhoosilar.
Roostevaba teras. 1937.

sugune meetod, mida nimetatakse «psiitihilise
automatismi meetodiks», on ainudige viis
luua puhtaid, toeliselt kunstilisi teoseid.* Pole
raske margata, et see teooria ei sisalda tldse
kaasaegse abstraktsionismi vOi slirrealismi

* Kaasaegne raamat esteetikast. Antoloogia. Moskva,
1957, lk. 159—175. (v. k.)



toestamist. Kui «pstitihiline automatism» on
meetod, mis vastab juba kunsti loomusele,
siis liks kahest: see on kas kunstile omane
olnud koikidel aegadel, voi siis kunstnikud
on viibinud tuhandeid aastaid rdngas eksitu-
ses, pannes oma teostesse koikvoimalikke
ideid: eetilisi, filosoofilisi, religioosseid, po-
liitilisi, voi lihtsalt motisklenud oma maalide
juures, selle asemel et kujutada nendes oma
hinge tumedaid alateadlikke ndgemusi. Vas-
turddkivus on niivord ilmne, et tehakse kat-
set Boschi ja Breughelit, Grecot ja Goyat esi-
tada «psiitihilis-automaatsete» visionddride-
na, ja isegi Leonardo, ilks selgemaid paid
kunstiajaloos, on oma karikatuuride tottu
sattunud alateadliku kunsti eelkaijate hulka.
Niisiis, kui alateadlike impulsside vdljenda-
mine oli kunstile omane (ja moodustas tema
peamise seaduse) koikidel aegadel, siis pole
taolisel kunstil ilmselt mingit monopoli just
XX sajandi esindamisel. Kui aga mitte, siis
tuleb tunnistada, et «pstitihilise automatismi»
kui kunstiloomingu ainsa 6ige meetodi pool-
dajate argumenteerimise lilkkavad Umber
inimkonna kunstikultuuri kogemused. Kuid
maksimaalse objektiivsuse huvides moongem
seda, mida ei ndustu moéonma intuitivistid ise.
Moongem, et «pstiihilise automatismi» mee-
tod ei ole kunsti objektiivne, iildine seadus,
vaid mingi kunstilise motlemise viis, mis on
omane meie ajale. Selgub, et seda oletust
ei saa mitte millegagi tdestada. Missugusest
rakursist me ka ei vaatleks seda sajandit,
milles me elame, — sotsiaalsest, poliitilisest,
majanduslikust, pstihholoogilisest, ideolcogi-
lisest, religioossest voi bioloogilisest, meil ei
cnnestu kuskil avastada loogika, intellekti,
mdistuse, iihe sdnaga, ajukoore funktsioonide
véljasuremise tendentsi ja nende asendumist
alateadvuse emotsionaalse sfaari pimedate,
hdmarate voogamistega. Mitte kuskil peale
abstraktse voi siirrealistliku kunsti. Kuid oma
olemasolu otstarbekuse ja seadusparasuse
tGestamine olemasolu fakti endaga on naiivne,
kui mitte rohkem. Iga roimar voiks ju
niisugusel lihtsal teel toestada oma autu tege-
vuse uhiskondlikku wvajalikkust.

Me ei votnud endale eesmargiks anda
abstraktsionismi teooria ja praktika laiaula-
tuslikku kriitikat — see voiks olla mone teise
too objektiks. Me vaatlesime siin vaid selle
toestamise katseid, et abstraktne kunst on
n. 0. ainuke (voi isegi mitte ainuke) kaasaja

taisvoliline esindaja kunstis. Selgub, et sellel
arvataval eesbigusel pole olemas iihtki {ht-
set ning jarjekindlat pohjendust; on olemas
vaid rida vasturaakivaid, uksteist vastastikku
valjalilitavaid esteetilisi spekulatsioone. Eda-
si selgub, et likski neist, ja veel vahem koik
koos, ei suuda kuigi veenvalt toestada abst-
raktsionismi kaasaegsust. Abstraktsionismi
esteetilise teooria vasturaakivus ja paikapi-
damatus pole midagi muud kui abstraktse

kunsti enda esteetilise paikapidamatuse
kajastus.
*
Stizeeline vote — lapse @ravahetamine —-

voib vahel anda toelise kunstiteose. Moistete
dravahetamise filosoofiline vote vo6ib ainult
vadrade kujutlusteni viia. Abstraktse kunsti
teooria tugineb sedaliiki &ravahetamisele:
esteetilistes mahkmetes nutab vooras laps.
Mis on kunsti objekt? Uhed {tlevad: mate-
riaalse maailma olemus ja seadusparasused,
mis kaasaegses teaduses iitha abstraktsemat
matemaatilist vadljendamist leiavad. Teised
vdidavad: ainult kunstniku individuaalsuse
kitsastesse raamidesse suletud «puhtad»
emotsionaalsed elamused, dhmased alateadli-
kud protsessid, omaenda «mina» sisemine
kadrimine. Kuid kunsti objektiks pole ei
ks ega teine.

Materiaalsed seadusparasused on igivanast
ajast saadik olnud teaduse objektiks,
mis, tott 6elda, on selle objektiga suurepdra-
selt toime tulnud. On tdiesti arusaamatu, mil-
leks on vaja veel sellist, mis ei suuda selle
ilesandega toime tulla. Ei, loodusseadused ei
moodusta kunsti objekti. Kui pliiame pilguga
haarata koike seda, mida inimkonna kunsti-
line geenius on sajandite kestel loonud, siis
jouame kindlale jareldusele: kunsti objektiks
on alati, koigil aegadel olnud ja jdab ini-
mene koigis oma inimlikes suhetes
teiste inimestega ja Umbritseva maailmaga.

Tahtis on rohutada, et see objekt on taiesti
objektiivne ja moodustab kunsti objek-
tiivse sisu. Selleparast pole ka dige pii-
rata kunstiteose sisu puhtsubjektiivsete ela-
mustega. Seda taipavad. isegi idealistlikud
esteetikud, muidugi ainult need, kes on koige
tervema moétlemisviisiga. W. Worringer ndi-
teks defineerib «kaasaegset» kunstiteooriat
esteetikana, «...mis ldahtub oma uurimustes
mitte esteetilise objekti vormist, vaid vaat-
leva subjekti kaitumisest», ja margib tdiesti
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Oigesti, et «see esteetika ... pole rakendatav
kunstiajaloo ulatuslikul alal».* Lisagem omalt
poolt, et seda ei saa rakendada ka kaasaegse
kunsti teooriana.

Kunsti kaasaegsuse iile motiskledes tuleb
lahtuda kahest vaieldamatust teesist. Esiteks:
kunsti iseloomu muutumine, tema kaasaeg-
sus igal ajaloolisel etapil on tingitud tema
objekti — inimese — muutumisest, kes on
alati oma aja Uhiskondlike tingimuste pro-
dukt. Teiseks: iga kunstiteos on alati kahe
elemendi — objektiivse ja subjektiivse —
dialektiline tihtsus. Kunstnik paneb oma loo-
mingusse alati teatava olulise osa oma maa-
ilmavaatest ja maailmatajumusest. Ja nii ks
kui teine muutub samuti vahetus seoses aja-
ga, selle thiskondliku struktuuriga.

Nahtavasti on praegune kunst seda kaas-
aegsem, mida tdielikumalt ta ka‘astab oma
aega ja mida eredamalt ta valjendab XX
sajandi keskpaiga ‘inimese maailmatajumust.
Kuid siin tuleb teha tahtis reservatsioon. Mis
on lldse «XX sajandi inimene»? Kas on ole-
mas mingit maailmatajumust, mis oleks thine
koigile tanapdeval meie planeeti asustavatele
inimestele? Mis thist on inimesel, kes Buchen-
waldis ellu jai, inimesega, kes ei joud-
nud teda pdletusahju ajada? Uhe ja sama
polvkonna esindajad hdvitasid metoodiliselt
Novgorodi ptihakodasid ja pdastsid Dresdeni
galerii aarded, — vaevalt kiill nad vaatavad
maailma tthesuguse pilguga. Johker prantsuse
langevarjur Alzeerias tunneb ja motleb teisiti
kui Renault' tehaste tooline. To6tu huvidering
ei meenuta peaaegu millegagi Kaasaegse
kunsti muuseumi varahoidja huvideringi tihes
ja samas New Yorgi linnas. Hiina talupoeg,
kes alles hiljuti oli moisniku poolori, naeb
elu teisiti kui neeger Ameerika Idunapoolsetes
csariikides, kes on praegugi poolori. Kes neist
on siis toeline «XX sajandi inimene»? Voi
tuleks nad koik liita ja mingi aritmeetiline
keskmine vialja arvestada?

Abstraktne mdaiste «kaasaegne inimeney
tuleb otsustavalt korvale heita. On olemas
konkreetsed inimesed ja inimeste grupid,
kes elavad konkreetses maailmas, mis on sel-
gemini kui kunagi varem kahte ossa jagune-
nud. Me ldhtume sellest maailmavaatest ja
maailmatajumusest, mis on omased nduko-

* W. Worringer, Abstraktion und Einfiihlen. 1908.

Tsiteerib teose jdrgi «Kaasaegne raamat esteetikast.
Antoloogia», Moskva, 1957. lk. 459. (v. k.)
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gude inimestele, samuti ka nendele meie
kaasaegsetest, kes on kindlalt valinud rahu
ja sotsialismi tee ning selle eest voitlevad,
sest selle maailmavaate o0igsus ja toeline
kaasaegsus on meile vaieldamatud.

Koigepealt — meie ajastu kajastamisest.
Kénelust kaasaegsuse 1ile alustatakse tavali-
selt temaatikast. TGepoolest, teema kaasaeg-
sus (voi aktuaalsus) on kunstiteose kaas-
aegsuse tdhtsaim tingimus. See on aabitsa-
téde, ja pole motet korrata neid kahtlemata
cigeid moétteid, mida selle puhul on kordu-
valt vdljendatud. Kuid temaatika kiisimusel
on huvitavaid kiilgi, mida on vordlemisi vahe
valgustatud.

Teatavasti oli kujutav kunst minevikus
pikka aega piiratud suhteliselt kitsaste stzee-
lis-temaatiliste raamidega. Elulise temaatika
ring avardus pidevalt, kuid veel XIX sajandi
algul mdaras klassitsism rangelt teemasid,
mida kunstnikud kaésitleda voisid. Tinglik
piiride ja zanride hierarhia 16plik purusta-
mine toimus XIX sajandil, kui kunst poordus
elulise materjali poole peaaegu kogu selle
ulatuses. Zanrid hakkasid jagunema sisemis-
teks, ltha vaiksemateks alajaotusteks, piirid
nende vahelt kadusid aja jooksul. Seda prot-
sessi on kerge seletada. Just nimelt siis avar-
dusid ja komplitseerusid kujutlused maa-
ilmast ja inimiihiskonnast, ihiskondlike ndh-
tuste vastastikusest tingitusest. Kapitalismi
ajastu 16i tingimused kaubavahetuse, sidepi-
damise jne. arenguks, mis 6onestas paiklikku
endassesulgumist, maailmavaate piiratust,
sundis maailma tajuma hoopis avaramalt ja
mitmekilgsemalt. Uhtlasi néudis kunsti ob-
jektide kasvanud mitmekesisus liigiliste ja
zanriliste vormide mitmekesistumist. Midagi
analoogilist toimus ka teaduses, kus tead-
miste mahu suurenemine noudis edasist spet-
sialiseerimist ja killustamist.

See protsess kestab ja areneb edasi ka meie
ajal. Inimene, kes veedab tunnikese raadio-
vastuvotja juures, voib kuulda koike, mis
tdna maailmas tdhtsat juhtub. Kuid asi ei seisa
ainult nendes véimalustes, mida meie kaas-
aeglastele pakuvad tehnilised vahendid. Meie
ajal tdaieneb jdarjest arusaamine tihiskondlikus
elus toimuvate siindmuste ja protsesside oma-
vahelisest seosest, tiksikute inimsaatuste sol-
tuvusest inimkonna tildisest saatusest, esime-
sel pilgul tdhtsusetuna naivate faktide kau-
gete tagajargede tdhtsusest.



Kunstis, mis jargib seda grandioosset
huvide avardumist ja maailmam®oistmise
komplitseerumist, ilmneb temaatilise diapa-
sooni universaalsuse tendents (loomulikult
neis piirides, mida dikteerib kunsti objekt
ise).

See tendents pole aga ainuke. Moodunud
sajandi 16pust alates ilmneb vastupidine ten-
dents, mis taotleb kunsti temaatika maksi-
maalset ahendamist «puhtkunstiliste» (spet-
siifiliselt maaliliste, graafiliste, skulptuursete,
konstruktiivsete jt.) probleemide avardamise
huvides. See tendents sai alguse impressio-
nismi ajal ja on omandanud loplikult vélja-
tootatud kuju neis kaasaegsetes vooludes, mis
objektiivse sisu oma teostest tdielikult valja
lilitavad. Kunsti vastandamine elule, mis
voib esineda tema spetsiifika absolutiseeri-
mise, «vastuolude eest poOgenemise» jne.
lipu all, on noukogude kunstile igal kujul vas-
tuvotmatu. Meile on tahtis nende tendentside
jargimine, mis vastavad meie aja eesrindli-

V. Deineka, Petrogradi kaitse. Oli. 1927,

kele ideaalidele. Ja need on iihtlasi tendent-
sid, mis vastavad kunsti kui maailma peegel-
damise erilise vahendi toelisele spetsiifikale.

Temaatika valdamine ja diferentseerumine
avab kunstile pohiliselt kaks voimalust. Uks
seisab selles, et keerulist ja mitmekesist elu-
list materjali, mis kuulub meie igapaevasesse
vaimsesse ja praktilisse ellu, kehastada
n. 0. osade kaupa. Kujutlegem endale
koige lihtsama geomeetrilise kujuga eset.
Et seda moista ja haarata, piisab ain-
sast pilgust. Mida keerulisem on eseme vorm,
seda keerulisem on ka selle tajumine. See
nouab eseme vaatamist igast kiiljest, koiki-
dest rakurssidest. Partenoni ndagemiseks pii-
sab, kui vaatame teda nurgalt, Erechteioni
aga peame vaatama igast kiljest. Kunsti tee-
made, suzeede, zanride ja liikide edasine
diferentseerumine on valtimatu. Kuid dife-
rentseerumisel on oma kindel piir. Maali
objekt voib olla kui tahes vaike, kuid mitte
tihine. Koige vaiksemat osa vaadeldes ei tohi




unustada, et see on osake tervikust. Vastasel
juhul ilmub wvaltimatult teoseid, milles pole
midagi peale iliksikfaktide elutu fikseerimise.
Kurvad kogemused monede maalidega, eriti
zanrimaalidega, kus tksik tdhelepanek on
jdanud juhuslikuks tihelepanekuks, hoiata-
vad meid sellel teel varitsevate ohtude eest.
Naturalistlikud vahendid taolistes maalides
olid sisemiselt seotud nende temaatilise puii-
dulikkusega. Kuid meetodi moonutamine ei
suuda veel kummutada meetodit ennast. Liht-
sas stseenis ja portrees, maastikumotiivis ja
nattitirmordis v6ib avada ilu ja tahtsust. Seda
teed mooda edasi minnes voib meie kunst 10p-
pude 16puks anda ajastu kuju, mida voiks
vorrelda mosaiigiga. Paljude ja paljude teoste
summa annab edasi ajastu kogu tema iiksi-
kute isedrasuste mitmekesisuses.

Kuid meil on thtlasi 6igus oodata, et meie
kunst on voimeline looma ka niisuguseid teo-
seid, mis jaadvustavad kaasaega tema olulis-
tes joontes. Taolised teosed saavad olla ainult
stinteetilised. Meie pdevil on laiahaardeline
tldistamine voimalik tinglikkuse julge kasu-
tamise, korge konkretiseerimise abil suure
koondnimetaja huvides.

Sisemine tung siinteesi, koondkuju poole
oli omamoodi «kategooriliseks imperatiiviks»
klassikalistel kunstiajastutel. Koige tugeva-
mini realiseerus see V sajandi kreeka klassi-
kalises kunstis v6i korgrenessansi meistrite
teostes. Kuid kreeklastel ja isegi XVI sajandi
alguse itaallastel ei ndudnud terviklike tldis-
tavate kujude loomine niisugust abstrahee-
riva motte pingutust, mida on vaja meie ajas-
tul kardinaalsete kvalitatiivsete elementide
valikuks ja eraldamiseks. See on seletatav
Pheidiase ja Raffaeli kaasaeglaste maailmata-
jumuse naiivse terviklikkusega. Marx arvas,
et kreeka kunsti volu ja joud tulenesid tolle
aja thiskondlike suhete arenematusest, «inim-
soo lapsepolvest». Samas seoses rohutas
Marx, et «mees ei saa uuesti lapseks muutu-
da».* Inimene ja iihiskond kujutavad endast
meile hoopis keerulisemat mitmekesiste ele-
mentide sulamit kui «Ateena kooli» voi «Piliha
ohtusoomaaja» loojaile. Just sellepdrast
nouab koondkuju meie pdevil nende suurte
komplekside «luustiku» reljeefsemat valja-
toomist, mille olemust me tahame edasi anda.

* K. Marx, «Poliitilise okonoomia Xkriitika» sisse-
juhatus. Kogumik «Marx ja Engels kunstist» I k.
Moskva, 1957, lk. 136. (v. k.
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Markigem, et ka minevikus tuli kunstnikel
maalis vo6i skulptuuris kokku porgata niisu-
guste keeruliste mdistete kehastamise prob-
leemidega, mis holmasid paljusid nahtusi,
mida on raske haarata tihe konkreetse situat-
siooni raamidesse. Siis tuli appi terve siimbo-
lite slisteem, ulatuslikult valjatootatud meta-
fooride keel. Nende teenistuses oli kristliku
ja antiikse miitoloogia ning ajaloo arsenal,
mida kasutati peamiselt eetilist laadi tildista-
vate todede edasiandmiseks. Niitid on see siis-
teem valja surnud, kuid meie kaasaeg nouab
terviklikke koondkujusid rohkem kui likski
teine ajastu. Meie aja tdhtsamad liikumised
holmavad tohutuid rahvahulki, avalduvad
mitmekesiste faktide suurejoonelises voolus.
Oma sisemiselt olemuselt iihtsed protsessid
teostuvad tervetes valiselt erinevate nahtuste
seeriates.

Uudse kujunduslikkuse vajadust ei tunne-
tata ainult abstraktselt. See suunab nii voi tei-
siti paljude meie aja suurte meistrite loomin-
gulisi otsinguid. Omamoodi (ja edukalt) on
seda probleemi lahendanud Veera Muhhina
oma paremates skulptuurides. Sama teed lii-
gub tildiselt Aleksander Deineka, Juri Pime-
novi, Boris Prorokovi ja mitmete teiste nou-
kogude kunstnike looming. Suure stinteetilise
kolajouga kunsti poole piitidlesid ja pitidle-
vad mehhiko monumentalist Diego Rivera ja
Siqueiros, hiinlane Tsjang T8ao-he, prantslane
Fougeron, paljud meie sobrad rahvademo-
kraatiamaades. Liihidalt, on taielik alus ko-
nelda tdnapdeva progressiivses kunstis
eksisteerivast korge kontsentratsioo-
niga, suure temaatilise haardega kujude loo-
mise tendentsist. Kaasaegne temaatika tin-
gib sel kombel valtimatult kaks teed, mida
mooda realistlik kunst voib itheaegselt minna.
Uks neist (nimetame seda tinglikult siinteeti-
liseks) naeb juba oma temaatilise materjali
iseloomu ja spetsiifika tottu ette teatavaid
kujundite keele isedrasusi.

Nahtavasti tuleb tldise motte tdielikumaks
valjatoomiseks ohverdada moéningane annus
konkreetsust. Taiesti kindel stizeeline situat-
sioon, selgesti valjendatud konfliktiga, loovu-
tab koha suhteliselt vabamale ja tinglikumale.
Uksikud kujud ei noua mitmekiilgset ja
detailset individuaalset iseloomustamist, see
voib olla iildisem. Teiste sonadega, karakteris
astuvad esiplaanile mitte individuaalsed, vaid
liigilised tunnused. Niisama tldistatuks muu-



L. Muuga. Protest séja vastu, Triptithhon, Oli. 1959,

tub ka keskkonna kujutamine. See vabaneb
tiksikasjadest ja omandab siimboolse mdotte.
Kompositsiooniline ja plastiline vorm muutub
vastavalt kuju iseloomule lihtsaks, lakoonili-
seks ja mahukaks. Lopuks, slnteetilist laadi
kunstis on voimalik ja vahel isegi hadavaja-
lik kasutada siimboleid ja mdistu titlemist,
metafoore ja keerukaid assotsiatsioonilisi
sidemeid, daarmuseni teravdatud korvutamisi.

Maérgime dra veel probleemi teise kiilje.
Kunsti kaasaegsuse maarab mitte iiksnes tema
objekti iseloom, vaid ka see, kuidas ta vdl-
jendab oma aja inimeste tundelaadi. Kas meie
kaasaeglase «hingeline struktuur» on midagi
taiesti uut ja enneolematut? Nagu juba tilal
oeldud, pole olemas mingit abstraktset «kaas-
aeglase etalooni», ja aja tunnuseks ei saa
pidada neid moonutatud tundeid, mida kulti-
veeritakse kodanliku kunsti kdige madalama-
tes avaldustes, kus valitseb inetuse estetisee-
rimine ja polastus inimese vastu. Kui aga raa-
kida sotsialistliku tihiskonna inimeste tunne-
test ja vaimsetest omadustest, siis nende ja
mineviku inimeste analoogiliste omaduste
vahel pole ililetamatuid piire. Meenutagem, et
Marx kujutles endale kommunistlikku tihis-
konda kui «..inimliku olemuse tdelist
omandamisi inimese poolt ja valjaspool

2 Kunst 1

inimest; ja selleparast kui inimese taielikku,
teadlikult toimuvat ja kogu arengu poolt saa-
vutatud rikkuse sailitamisega, tagasipoordu-
mist iseenda kui tihiskondliku, s. t. inimliku
inimese juurde».” Tagasipodrdumine inimliku
olemuse juurde tdhendab inimestele omase
emotsionaalse rikkuse tdielikku avanemist,
mis ennast minevikus ainult ebatdielikult
avaldas. Noukogude inimeste tundeid iseloo-
mustab esmajoones rikkus ja taius. Just selle-
parast ei eita meie kunst eelnenud arengut,
vaid on selle orgaaniline jatkamine.

Kuid igal ajastul on oma spetsiifilised joo-
ned, mis vajutavad kustumatu pitseri inimeste
vaimsele palgele, tunnete vormile ja
nende valjendamise maneerile. Meie aeg on
suurte, lilemaailmsete mootmetega slindmuste
ja suure kiiruse aeg. Ajalugu pole veel kunagi
nii hoogsalt arenenud, tema litkumine on aja-
liselt otsekui kokku surutud. Véib-olla selle-
parast iseloomustabki poeetilist tunnete val-
jendamist kaasaegses kunstis tihti kontsent-
reeritus, lihtsus, lakoonilisus. Tundeid valjen-
datakse tugevalt, jarsult, teravdatult. Ja
vahel, kui vaja — isegi groteskini teravda-

* K. Marx, Majandusfilosoofilised kdsikirjad 1844. a.
Kogumik. K. Marx ja Fr. Engels, «Varasematest teos-
test», Moskva, 1956, lk. 588. (v. k.)



tult. Teisest kiiljest — valjenduse pingelisus
otsib tingimata liithidust. Ilja Ehrenburg kiisis
kunagi algajailt kirjanikelt, missugune val-
jendus on tugevam ja mojuvam: «Ma armas-
tan sind» v0i «Ma armastan sind vaga»?
Tunne tdidab vormi aarmuseni, ta on nagu
kokkusurutud 6hk, seda tugevam, mida tihe-
damini ta on kokku surutud.

Kuid siin tuleb teha moéningaid reservatsi-
oone. Esiteks. Uksikndhtuste konkreetse jaad-
vustamise tendentsil on oma piir, mida ei
tohi tlletada, sest selle taga algab «tihja»
reaalse vormi ebakunstiline, illusoorne taas-
loomine, omamoodi pahupidine formalism.
Ka «slnteetilisel» tendentsil on oma piir.
Uldistamine kunstis ei tohi katki rebida neid
niite, mis seovad teda reaalse eluga, ja siir-
duda puhta abstraktsiooni sfdaari. Isegi neil
juhtumeil, kui abstraktne kunstnik ptitiab
valjendada mond motet voi tildistatud iseloo-
muga emotsiooni, omandab see niivord laia-
livalguva formuleeringu ja on nii mitmeti
tolgitsetav, et selle reaalne sisu vordub objek-
tiitvselt nulliga. Abstraktse ja ka iga teise
kaasaegse kodanliku subjektivistliku kunsti-
suuna jouetust tunnistavad ntid ka wvalis-
maa teoreetikud, keda on raske kahtlustada
kaasatundmises marksismile. «Pretensioon
sellele, et teos kujutab endast ndhtust iseene-
ses, puhast «vormi» ilma vdljendamise voi
tegutsemise taotluseta, «ainult iiksi iseenda-
ga...», ...iseenda kajastamine, tagasipoordu-
‘mine «poeesia poeesia» juurde, koik need on
kahtlemata maailmast irdunud ja olematu-
sega, jouetusega, vaikimisega sligavas dialek-
tilises vahekorras oleva mottekriisi seisundi
tunnused.»*

Edasi. Nende kujutamis- ja valjendusva-
hendite rakendamine, mis praegu kristalli-
seeruvad rea kunstnike loomingus, on loo-
mulikult Gigustatud ainult siis, kui see vas-
tab stlinteetilistele voi vdljenduslikele tlesan-
netele, mis autor endale on seadnud. Nende
mehaaniline rakendamine, mis pole tingitud
sisust ja -seesmisest vajadusest, on alati jal-
jendav ja mottetu. Niisugust laenamist aga
naeb kahjuks nii monegi meie kunstniku, eriti
noorte toéodes.

Igasugune skeem jdab ikkagi skeemiks. Siin
nimetatud tendentse on kirjeldatud koige

* M. Wehrli, Uldine kirjanduslugu. Moskva, 1957,
k. 18. (v. k)
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Buchenwaldi
ohvrite mdalestusmdrgist. Pronks. 1958.

E. Cremer. Poiss. Fragment

iildisemal kujul. Elav kunstipraktika annab
ka siin mitmekesiste vahepealsete ja tlilemi-
nevate vormide rohkuse. Kuid on alust vaita,
et nimetatud tendentsid mdaaravad kujutava
kunsti arengu tildjooned.

Kujutava kunsti kahe praeguse arengu-
suuna kohta on noukogude kunstiteadusli-
kus kirjanduses juba moltleid avaldatud, kuigi
monevorra teistsugusel kujul ja teistsuguste



pohjendustega.” Kuid kahe alge thtsuses
taheti ndha kaasaegse maalikunsti stiili kuju-
nemise alust. Arvan, et praegu on veel liiga
vara raakida mingist kaasaegse kujutava
kunsti terviklikust stiilist. Kui vaadata Dei-
neka ja Muhhina, Sergei Gerassimovi ja Plas-
tovi, Rivera ja Tsjang TSao-he, Sarjani ja
Tsuikovi, Renato Guttuso ja Fougeron'i, Cor-
neliu Baba ja Fritz Cremeri loomingut — mil-
line individuaalsuste mitmekesisus! Ja Kkui
tihedasti ning omamoodi orgaaniliselt on iga-
ks neist seotud oma rahvusliku kunstipin-
nasega! Koigil neil ndhtustel on moningane
sisemine sarnasus, mille peamisi momente on
siin ptititud kirjeldada. Kuid see sarnasus on
vaga kaugel sellest monoliitsest sisemisest ja
vormialasest thtsusest, mis vaarib nimetust
«stiil». Ja kas ongi vaja tamme ehitada ning

* N. Dmitrijeva, Maalikunsti kaasaegse stiili kiisi-
musest, «TvortSestvo» 1958, nr. 6; «Sirp ja Vasar»
1958 mr, 27,

kitsaid kanaleid kaevata sellele mitmeharu-
lisele voolusele, mida nimetatakse kaasaeg-
seks progressiivseks kunstiks? Kui me plitiak-
sime praegu formuleerida kaasaegse stiili
tunnuseid, siis on kerge Kiusatusele jdarele
anda ja kitsa normatiivsuse pattu langeda,
mis oleks vaevalt soovitav.

Kunsti kaasaegsuse probleem on vaga lai.
Suurt huvi pakuvad selle need kiiljed, mis
puudutavad arhitektuuri, interjoori, dekora-
tiiv- ja tarbekunsti. Piiratud ulatusega artik-
list tuleb tahes-tahtmata valja jdtta paljud
tahtsad aspektid ja isegi loobuda konkreet-
sete kunstiteoste analiitisist, mis oleks vagagi
soovitav, samuti ka selle probleemi spetsii-
filiste isedrasuste analiitisist liksikutes kunsti-
liikides. Loodetavasti tdiendatakse arvamuste
avaldamise kdigus, milleks aeg on juba ammu
kiips, kdesoleva artikli liingad ja asendatakse
taielikumatega selle voimalikud vaieldavad
vaited.

C. Baba. Talupojad. Oli. 1958.
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SKULPTOR ANTON STARKOPF

Voldemar Erm

Meie skulptoritepere seniori, moéodunud
aastal tlle kaheksanda aastaklimne lave
astunud, ent ikka wveel reipa ja loomis-

voimelise prof. Anton Starkopfi isikus
on koondunud vaga mitmekiilgsed vaimsed
omadused. Hea vaatlusvéime ja oskus leida
nahtust selle tuuma, rahutult otsiv vaim ja
vilgas fantaasialend on tema sisult ja vormilt
mitmepalgelise, pika arengutee ldbinud loo-
mingu sinni eeldusteks. Kujurit6o saladuste
ja materjalide omaduste pdohjalik tundmine
ning oskus neid erinevate kunstiliste tlesan-
nete lahendamiseks taibukalt kasutada anna-
vad ta loomingule isikupdrase vormi ja stiili,
milles tunneme suure meistri kdtt. Range ene-
sedistsipliin ja tookus koos raudse tervisega
lubavad tal modelleerimispuki v6i graniidi-
rahnu dadres jarjekindlalt tootada vdhemalt
10—12 tundi pdevas. Loomupédrane optimism,
visadus ja usk pustitatud eesmarkide 06ig-
susse ja teostatavusse on tal aidanud elus
korduvalt voitjana vélja tulla raskeist olu-
kordadest ning jouda ettendhtud sihile. Kaine
pilk elule ja oskus oma kaastootaiaid ning
opilasi juhendada on tal voimaldanud pisida
pikki aastaid mitmete meie korgemate kuns-
tikoolide eesotsas, aidata neid rajada ja elu-
néuetele vastavalt imber kujundada. Rohkete
elukogemuste ja tdhelepanekute tottu on ta
suunavalt kaasa raakinud ka meie kunstiorga-
nisatsioonide t66s. Nii on mitmesuguste vaim-
sete voimete harmooniline seos aidanud prof.
Starkopfil kauaaegse kunstipedagoogina ja
viljaka loova kujurina korda saata seda hiig-
laslikku, tdnapdevani jatkuvat elutéod, mis
oma sisulise vaartuse ja suundarajava tdht-
susega jatab kustumatu lehekiilje Noukogude
Eesti kunsti ajalukku.

A. Starkopfi sadade teosteni ulatuvast loo-
mingust puudub praegu veel kdikehaarav
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kasitlus. Sellest annab piisava labiloike alles
peatselt Tartu Riiklikus Kunstimuuseumis toi-
muv personaalnditus. Aga juba senine ette-
valmistav uurimistoo lubab anda pogusa tle-
vaate juubilari elust ja loomingust ning puu-
dutada moningaid sellega seoses olevaid tldi-
semaid probleeme.

A. Starkopf sitindis 22. aprillil 1889. a.
Kohila vallas Harjumaal talupoja lasterohkes
perekonnas. Peale Jarvakandi kaheklassilise
ministeeriumikooli 16petamist t6otas ta moned
aastad vallakirjutaja abina Kohilas ja Alek-
sandri vallas. Omades praktilist meelt ja
pitidu elus edasi jouda Oppis ta esmalt raama-
tupidamist Narusbeki kaubanduskoolis Tal-
linnas ja aastail 1909—1911 Kérgemail Kau-
bandus-T6ostuslikel  Kursustel Peterburis.
Kokkupuuted siin Oppivate ja tootavate
-noorte eesti kunstnikega (A. Jansen, P. Aren,
K. Burman senior jt.) aratasid Starkopfis huvi
kujutava kunsti wvastu. Viibides haigena
Hyvinkda sanatooriumis Soomes hakkas ta
ajaviiteks modelleerima. Need t66d sattusid
prof. Wennerbergi ja kujur Haapasalo kétte,
kes soovitasid Starkopfile alustada tosiselt
opinguid skulptuuri alal. Samasugust nou
andsid talle ka A. Jansen ja A. Promet,

1911. a. stigisel sdidabki Starkopf Miinche-
nisse, et alustada siistemaatilisi kunstiopin-
guid joonistamise alal sloveeni kunstniku
A. Azbé (1862—1905) poolt rajatud kunstikoo-
lis, mida tollal juhatas maalikunstnik Wein-
hold, ja prof. H. Schwegerle ateljeekoolis
modelleerimise alal. Azbé kool oli tuntud
vabameelse t6oka vaimu poolest, kus Gppe-
meetod baseerus natuuri hoolikal tundmadp-
pimisel ja kindla realistliku vormitunde aren-



damisel. Stuudiode kestvus oli siin vahelduv,
hommikupoolikuti joonistati ja maaliti akti,
Chtupoolikuti enamasti portreed voi skitsee-
riti akti. Siin kaisid end aeg-ajalt taiendamas
paljud vanemadki kunstnikud. Schwegerle
juures Opiti modelleerimist 2—3 nddalat
kestva aktiseadeldise jargi, kusjuures kor-
rektuuri tehti ainult {iks kord nddalas. Opiti
eeskdtt edasijoudnumailt kaasopilastelt, kel-
lega tekkis teatav voistlusvahekord. Min-
cheni kunstiakadeemias ja Azbé kunstikoolis
Oppis tollal palju noori igast maailmakaarest,
nende hulgas ka kaasmaalasi, nagu A. Vabbe,
J. Greenberg, A. Roosileht, L. Oskar, Ed.
Taska, E. Dérwald jt.

Juba jargmise aasta kevadel soitis Star-
kopf A. Tassa Shutusel Pariisi, kuhu oli koon-
dunud juba arvukas eesti kunstidpilaste pere
— J. Koort, K. Mdgi, A. Tassa, A. Uurits,
O. Karin, V. Kangro-Pool, J. Einsild, kirjanik
Fr. Tuglas, viiulikunstnikud E. Sérmus ja
R. Tassa, kellele peatselt lisandusid veel
moned miinchenlased. Pariisis jdatkas Star-
kopf skulptuuridpinguid vabaateljeede tuipi
«Académie Russe'is», kus tootati vahelduva
kestvusega modellide jargi ilma Opetaja
pideva kontrollita, iiksteiselt ndu kiisides ja
valminud toid iihiselt ldabi arutades. Star-
kopfile sai lahimaks nouandjaks ateljeeva-
nem, vene kujur Bulakovski. Moéned korrad
aastas kaisid korrektuuri tegemas ka prant-
suse kujur A. Bourdelle ja maalikunstnik
O. Friesz. Korrektuuridele eelistati aga oppi-
mist Pariisi kunstimuuseumides ja kunstinai-
tustel esitatud toodest. See kasvatas iseseis-
vust suhtumises kunsti ja Oppelilesannete
lahendamisel.

1913. a. suve veetis Starkopf koos A. Tassa,
Fr. Tuglase ja Pariisis oppivate soomlastega
(Y. Kilpinen, K. Alander jt.) Ahvenamaal, kus
arutati muuseas ka eesti kunstiorganisatsi-
ooni asutamise kiisimust. Sellele leiutati isegi
nimi «Pallas» — vastukaaluks soome «Ate-
neumile». Eesti kunstnike darmise laialipilla-
tuse tottu jdi asi tookord aga soiku. Samal
aastal debtteeris Starkopf oma joonistustega
«Noor-Eesti» kunstinditusel.

Jargmisel suvel viibis Starkopf koos A. Tas-
saga taas Soomes, seekord Viiburi laheduses.
Kui ta tagasisoidul Pariisi peatus Louna-Sak-
samaal, et oodata A. Tassa saabumist, algas
Esimene maailmasdda. Starkopf wvangistati
vaenuliku riigi kodanikuna ning interneeriti

Rathenis Dresdeni lahedal. Eestkoste tottu
lubati tal 1916. a. tootada kiviraidurina esmalt
Dresdeni, hiljem Berliini mitmes kiviraiumis-
tookojas. Omandanud sel alal hédid kogemusi,
pddses ta 1916. a. novembris nimeka saksa
kujuri Fr. Metzneri to6okotta, kus tootas assis-
tendina poolteist aastat, aidates toid model-
leerida ning teostada neid kivis ja marmoris.
Too korval tdiendas ta oma joonistamis- ja
modelleerimisoskust A. Lewin-Funcke stuu-
dios. :

Seega viis Starkopfi 6pingutekdik Miinche-
nis, Pariisis ja Berliinis teda kokkupuutesse
vdga mitmesuguste kaasaegsete kunstisuun-
dadega, millelt saadud mojustuste kristalli-
seerumine ja oma loomingulise palge valja-
kujunemine noudis aega parastises iseseisvas
toos. Tema noorpdlve toodes ndeme teata-
vaid mojustusi Fr. Metznerilt, kelle monii-
mentaalseid, suure vormislinteesiga loodud
toid ta pikemat aega vélja raius. Opingute
ajal koitsid teda maalikunstnike P.Puvis de
Chavannes'i, H. von Mar¢es' ja F. Hodleri
suurt lihtsust, selgust ja vormiiildistust taot-
levad teosed. Aga ka saksa ekspressionistliku
koolkonna meistrite E. Barlachi, W. Lehm-
brucki jt. kasitluslaad on jatnud moéningaid
jalgi Starkopfi varasemasse loomingusse.
Tema loominguline arengukdik on palju
komplitseeritum kui naiteks monevorra va-
rem Peterburis ja Pariisis 6ppinud J. Koortil,
kes oma kunstilise kreedo leidis kiiremini.
Koorti teoste aarmiselt tasakaaluka, puhta ja
selge, prantsuse kunstitraditsioonidest ldah-
tuva vormikasitluse asemel toob Starkopf
eesti raidkunsti saksa ekspressionismist
mojustatud uusi spirituaalsemaid ja arhaisee-
rivamaid jooni.

1918. a. novembris joudis Starkopf siinni-
maale. 1919. a. alguses tootas ta lihikest aega
Tallinnas Haridusministeeriumi kunstiosakon-
nas, aidates organiseerida eesti kunsti tilevaa-
tenditust. Sama aasta siigisel siirdus ta Tar-
tusse, kus oli kunstitihingu «Pallas» liikmena
koos A. Tassa, K. Méagi ja A. Vabbega aktiiv-
selt kaastegev ilihingu kunstikooli rajamisel.
Kooli asutamise eesméargiks oli voimaldada
eesti noortel kodumaal omandada kunstihari-

" dust, sest kodanliku vabariigi rasketes majan-

duslikes tingimustes puudusid neil vadljavaa-
ted soita Oppima valismaade kunstikeskus-
{esse. «Pallase» kunstikool oli esialgu moel-
dud nn. vabaateljeede tuupi Qppeasutusena,

115}



kuhu voiksid ilma ettevalmistuseta paaseda
koik kunstiandelised noored. Kuid opilaste
kiire juurdevool tingis peatselt kooli muut-
mise kindla pohikirja ja programmi alusel
tootavaks korgemaks kunstikooliks, mis
annaks 16petajaile juriidilised kunstniku-
oigused ning valmistaks pedagoogiliselt ette
ka keskkoolide joonistamisopetajaid. Kunsti-
koolis «Pallas» tootas Starkopf skulptuuriatel-
jee juhatajana ning K. Madgi haiguse ajal
1921.—1923. direktori kohustetditjana ja
1929.—1940. a. direktorina. Suurte majandus-
like raskuste ja kodanliku valitsuse ebasoo-
siva hoiaku kiuste arendas ta koos teiste kooli
pedagoogide-entusiastidega «Pallase» kunsti-
kooli hea tasemega Gppeasutuseks, millest on
vorsunud suur hulk Néukogude Eesti vanema
polve silmapaistvaid kunstnikke. Starkopfi
juhendusel on kooli skulptuuriateljees saa-
nud tubli professionaalse ettevalmistuse rida
nimekaid eesti kujureid, nagu F. Sannamees,
E. Viiralt (oppis algul «Pallases» skulptuuri),
H. Halliste, A. Leius, J. Hirv, A. Vomm,
E. Joesaar, M. Saks, A. Jasmin, L. Sober,
R. Timotheus, E. Roos, L. Laas, S. Riig-Reiman,
konelemata mitmest teisest, kes pidid koolist
lahkuma seda lopetamata.

Pikaajalises oppet6os on Starkopfil kujune-
nud oma pedagoogilised vaated, millel tuleb
lihidalt peatuda. Edukaimaks peab ta toota-
mist 4—5-liikkmelise Opilasrihmaga, kus moni
andekam kujuneb iseenesest eestvedajaks,
kelle jdargi putavad joonduda teised. Ta ei
tohi aga muutuda grupi «priimabaleriiniks»,
vaid tarbe korral peab Opetaja hea sona ja
néuandega virgutama mahajéddjaid. Oppetdos
peab Starkopf tdhtsaimaks Opetada natuuri
oigesti terviklikult ndgema ja ndhtut plastili-
ses materjalis jaddvustama. Modelleerimisel
on vaga oluline, et modellide kestvus oleks
vahelduv, alates 3 pdevast kuni 3 Kkuuni.
Modelli jargi oOpitakse esmalt inimkeha pro-
portsioone ja suuri vormimasse ndgema ja
oigesti tiles ehitama ning alles jark-jargult
minnakse iile vormide detailsele viimistle-
misele. Ule 3 kuu kestvas modellis oskab 6pi-
lane vaevalt enam midagi uut ndha ja ta to6o
muutub pisidetailide kallal nokitsemiseks.
Teiselt poolt on tdhtis tootamine lithiajaliste
skulptuurkrokiidega, et opilane harjutaks sil-
mamootu ja oskaks Kiiresti tabada figuuri
mitmesuguseid poose, liikumist, proportsi-
oone ja rakursse. Modelli lahkudes tuleb har-
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jutada malu jargi tootamist, voi — veel
parem — tuleb enne modelli hoolikalt vaa-
delda ja siis ndhtu madlu jargi fikseerida.
Oppetdds peab akt wvahelduma portreega.
Portrees oOpitakse hindama detaili, tabama
karakterit, aktis aga tuleb rohutada komposit-
sioonilist lilesehitust, tildvormi, siluetti. Umar-
plastilise figuuri kérval on vaja kasitleda ka
reljeefi. Vaheldus oppetoos pareerib iihekiilg-
sust, stampi, sunnib tilesandele loovalt ldahe-
nema. Noor kunstnik peab 6ppima iseseisvalt
motlema ja tootama, seetottu vaga sagedane
korrektuur pole iildse soovitav. Kujur peab
tundma koiki toofaase, alates modelleerimi-
sest kuni t66 16petamiseni materjalis. Opila-
ses tuleb kasvatada tooarmastust ja pideva
tootamise harjumusi. Skulptori t66 nouab
aega ja vaeva ning siidkinnastes tootaja ei
saavuta midagi. Selles on Starkopf ise noor-
tele head eeskuju andnud, tootades sageli
oma Opilaste keskel kui primus inter pares.
Viahemalt teisest Oppeaastast peale tuleb
oppida materjali kadsitsemist, Oppida oma
tood puusse, graniiti voi marmorisse raiuma.
Iga materjal nouab isesugust kasitluslaadi ja
viimistlust. Starkopfi pedagoogilise t66 posi-
tiivseks tulemuseks on, et enamik meie kuju-
reid tunneb hdsti mitmesuguste skulptuuri-
materjalide omadusi ning oskab neid edukalt
kasutada oma kunstiliste kavatsuste teosta-
miseks. Kuna «Pallase» koolil sageli puudusid
majanduslikud voimalused Opilastele Kkiil-
laldase materjali muretsemiseks, siis lubas
ta opilastel moénikord oma toid puusse voOi
graniiti punkteerida ja valja raiuda, et nad
omandaksid materjalis tootamise kogemusi.
Et raskesti toodeldav ja suurt tldistamis-
oskust noudev graniit omab eesti skulpto-
rite loomingus nii suurt erikaalu, on suu-
rel maddral Starkopfi kui pedagoogi teene.
Mitmete Starkopfi Gpilaste noorpdlve toodes
on méargata Opetaja kunstilise kontseptsiooni
moju, ent koéik nad on hiljem loomingulise
tooga saavutanud iseseisvuse ja omapara,
mis neile kindlustab vaarika koha eesti skulp-
torite peres. Peale eesti kujurite on Starkop-
filt omandanud materjalis tootamise koge-
musi ka leedu kujurid Poljakovas ja Mike-
nas. Silmapaistvate teenete eest kunstipeda-
googilisel ja loomingulisel alal edutati Star-
kopf 1934. a. professoriks.

Eestisse joudmise jarel alustas Starkopf
organisatoorse ja kunstipedagoogilise to60



korval peatselt ka intensiivset loomingulist
tegevust. Kuuludes kunstitithingu «Pallas»
lilkmeskonda, esines ta 1919. aastast peale
pidevalt arvukate uute té6dega nii tihingu
nditustel Tartus kui ka tldistel ja grupindi-
tustel teistes linnades. Samuti voOttis ta osa
eesti kunsti valisnditustest Riias (1926 ja
1937), Helsingis (1929), Pariisis (1929), Lutiibe-
kis, Kielis ja Konigsbergis (1929), Berliinis,
Koélnis ja Kopenhaagenis (1930), Moskvas
(1935), Kaunases (1937), Roomas, Budapestis
ja Krakovis (1939), Antverpenis (1939). Tema
loomingulist t66d on soodustanud 1931. a. val-
minud individuaalelamu iihes avara skulptuu-
riateljeega Tartus Tahtvere linnaosas. Enese-
tdiendamise eesmadargil on ta teostanud rea
valismaareise: 1920., 1923. ja 1926. a. Saksa-
maale, 1925. a. Rootsi, 1928. a. Prantsusmaale
ja Itaaliasse, 1929. ja 1939. a. Soome, 1935. a.
Rootsi ja Taani. Need reisid toid varskendust
kunstniku tookasse ellu, voimaldasid saada
lilevaadet teiste maade kunstielu arengust
ja tutvuda armastatud meistrite loominguga.

Starkopfi kodumaine loominguperiood
algab ekspressionistlikus vaimus loodud joo-
nistuste ning mitmes materjalis teostatud
peade ja biistidega, nagu «Kurbus» (pronks),
«Kalamehe pea» (puu), kubistlike sugemetega
range «Soduri pea» (kivi; kdik 1919—1921),
milles seesmise elamusliku pinge tostmiseks
on moénevorra liletatud vormi realistlikku toe-
parasust. Nendega peaaegu samaaegselt val-
mib ka hulk lihtsa tldistava vormiga loodud
realistlikke portreid, nagu H. Lukki (1919),
E. Tuglase, L. Mei-Starkopfi, K. Luiga, N. Tser-
nova jt. portreed (koik u. 1920—1922). Vara-
jase portreeplastika parimate saavutustena
tuleb esile tdsta veel prof. J. Margi (liivakivi,
1922), naitleja J. Vaheri (graniit, 1923), ndite-
juht P. Sepa (pronks, 1925) ja kunstniku abi-
kaasa A. Starkopfi (puu, 1926) karakteerseid,
vormikindlaid portreid.

Peatselt kaldub Starkopfi huvi figuuriplas-
tikale, mis tema loomingus omandab vara-
kult domineeriva koha. Starkopf on kodan-
liku perioodi eesti kujurite hulgas viljaka-
maid figuraalskulptuuri meistreid, kelle
tksikfiguurid, reljeefid ja gruppkompositsi-
oonid haaravad laia teemade ringi ning on
leostatud vdga mitmesugustes materjalides.
Ta on loonud teoseid nii intiimses kammerfor-
maadis kui ka suuri dekoratiivseid aiaskulp-
tuure, hauasambaid ja monumente.,
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A. Starkopf, Ndaitleja J, Vaheri portree, Graniit, 1923.

Starkopf alustab stuudiotoéna mdeldud
naisaktide modelleerimisega (umb. 1921—
1924), mille uldkontseptsioon ja vormikasit-
lus on natuuriparaselt realistlik. Enamik neist
figuuridest on hdavinenud, ainult fotode pohjal
on nende kasitluslaad aimatav. Tallinna Riik-
likus Kunstimuuseumis sailitatav «Naisfi-
guur» (pronks, 1923) oma rahuliku kasi-puu-
sas-poosiga ja kehavormide hoolika iildistava
modelleeringuga on selle figuuridesarja tiii-
pilisi naiteid. Méngiva lapse marmorfiguur
Ambla kalmistul 1923. a. plstitatud hauasam-
bal laheneb oma vormikasitluselt ménevorra
klassitsismile. Neil aastail loob Starkopf ka
moned eluldhedaselt motestatud meesfiguu-
rid, nagu oma vastast varitsev «Poksija»
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(pronks, 1923), pihtisid hoidev «Sepp» (Kips,
1925), toostust stimboliseeriv «Mees haam-
riga» (pronks, 1925). Viimastes jaab t60 teema
ja toolise kujutus kill puhtskulpturaalseks
iilesandeks, kus tooriist aitab vaid vaheldus-
rikkamaks muuta modelli poosi, kuna toolise
karakteri avamisele pole veel piihendatud
vajalikku tdhelepanu.

Ent selle eluldhedase realistliku arengujoo-
nega paralleelselt kulgeb teine hoovus, mis
kisub kunstnikku voimsalt kaasa uute teede
otsingule, et leida oma pakitsevale tunde- ja
fantaasiatulvale adekvaatsemat ja isikupdra-
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A. Starkopf, Salome, Graniit. 1935.

semat valjendusvormi. 1925. a. valmib Star-
kopfil sari pronksfiguure — «Siigis», «Naine
kalaga», «Tants», «Silami tants» — mis oma
ulemaddrase gootipdrase saleduse, liikumismo-
mendi tugevama rohutamise ja siledate pin-
dade kerge stilisatsiooniga tunnistavad eks-
pressionistliku  vormikone tugevnemist.
Kunstniku lahtekohaks on mitte enam natuuri
otsene jdljendamine, vaid loov Uimbertoota-
mine elamusliku sisu selgema esiletoomise
eesmdrgil. Esialgu jaavad need otsingud veel
valise dekoratiivsuse ja ilmeka siluetiméju
taotlemise pinnale. Kuid juba samal 1925. a.



valmivad puus kompositsioonid «Madonna»
ja «Pieta», mis kasitlevad Starkopfi kogu hili-
semat loomingut ldbivat, kiimneis varianti-
des kehastatud emaarmastuse teemat. «Pieta»
1925. a. variant on {les ehitatud veel peami-
selt masside ja joonte ritmi tldmdjule,
1926. a. variandis on aga juba sugestiivse val-
jendusrikkusega esile toodud ema siigav lein
oma surnud poja parast, kelle 16tva keha ta
kded viimast korda siiles hellitavad. Ema ja
poja figuur moodustab piliramiidja suletud
terviku, vdljendades mojukalt suurt inim-
likku traagikat. Nii «Madonnas» kui «Pietas»
hakkab embriionaalselt kujunema Starkopfi
hilisemale loomingule iseloomulik suletud,
staatiline kompositsioon, loodusvorme kohati
deformeeriv ja iildistav vormikasitlus ning
tema puuskulptuuridele omane 16ikejdlgedest
krobeline pinnafaktuur.

Jargneval ajajargul, umbes aastani 1930,
iseloomustab Starkopfi t6id taas selge ja tile-
vaatliku siluetiga, lahtise kompositsiooni ja
klassikalistest kunstitraditsioonidest ldahtuva
natuurildhedase vormi kasutamine. Klassika-
lise parandi vaimust on kantud ka mitmete
toode ainestik ja nimetusedki — «Flora»,
«Virginia», «Leda» jt. —, kuigi nende toode
skulpturaalne lahendus on tdiesti kaasaegne,
sOltumatu  Kklassitsistlikest  ilukaanoneist.
Materjalina kasutab ta niiid peamiselt puud,
1928. aastast alates katsetab ka puumassi ja
kunstkiviga, mis aga teda ei rahulda.

Dekoratiivseis naisfiguurides «Flora» (1926)
ja «Virginia» (1927) on toonitatud noore nai-
sekeha saledust, kompositsiooni rahulikku
tasakaalu ning vormide ja silueti voolavust,
kuna puu siledaks voolitud pinnad ja valgus-
refleksid lisavad tundekillast pehmust. See-
vastu tugevat hingelist vastuolu ja tundepin-
get viljendab «Hamming» (1927); seda annab
edasi naise rohutatult Kkontrapostis seisak,
pea poordliigutus ja pead haaravate kdte
hoiak, samuti figuuri rahutu tldsiluett. Rea-
listlikus laadis on lahendatud veel mitmed
dekoratiivsed naisfiguurid 1928.—1930. a.
vahemikust, nagu puumassist «Naine kan-
nuga», «Istuv naine» jt.

Neil aastail valminud gruppkompositsioo-
nides kajastub tilekaalukalt armastuse teema.
Mehe ja naise vahel valitseva hella kiindu-
muse ja ka kire kujutamisele on Starkopf
plihendanud paljud oma to6d. Ta kdsitleb
seda teemat mehise otsekohesuse ja kaasa-
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elamisega, ilma et ta toodel oleks amoraalset
korvalmaiku. Kéesolevast perioodist tuleb
esile tosta vdga erineva lahendusega, hinges-
tatud kompositsioone. Range piliramidaalse
ulesehituse ja dekoratiivse joontertitmiga
paistab silma «Kahekesi» (puu, 1926). Armu-
nute stigavat kiindumust kasitleb omapdarase
asimmeetrilise kompositsiooniga ja laineli-
selt tousva siluetiga «Andumus» (puu, 1927).
Armastuse viljastavat énnetunnet valjendab
ilmekalt «Onn» (puumass, 1928, hdvinenud),
mis kujutab kiillusesarve kdes hoidvat naisfi-
guuri ja teda puusadest embavat istuvat
meesfiguuri. Pohiliselt realistlikus kadsitluses
labi viidud kolmefiguuriline «Lott tiitardega»
(kunstgraniit, 1929) ei ole kompositsioonilt
taiesti terviklik t66: liiga palju on siin ild-
muljet segavaid vdanlevaid ja pdimuvaid
vormielemente. Antiik-Kreeka miitoloogiast
voetud ainet kdsitleb pisut kuiva dekoratiivse
tildmojuga «Leda» (puu, 1930). Puhtdekora-
tiivse iseloomuga on tugevasti stiliseeritud
vormiga kolmikgrupp «Kelp» (puu, 1927).

1928.—1935. a. vahemikus on Starkopf loo-
nud ka moned fontaaniskulptuurid. Neist
koige ulatuslikum, sisult ja vormilt tervikli-
kum oli puumassis teostatud fontaani kolmik-
grupp Tartu Tiitarlaste Giimnaasiumis (1928),
mis aga sdja tulekahjus havis. Selle keskosa
kujutas laia liuda olal kandvat ema, kelle
jalge vastu liibuvad kaks last; kiilgosad kuju-
tasid tihel pool kilpkonnal, teisel pool mere-
16vil roomsalt ratsutavat last. Need realistli-
kus vormikones motteselgelt modelleeritud
grupid moodustasid hasti tasakaalustatud
kauni ansambli. Starkopfi vdiksemaist fontaa-
nidest on mainitavad betoonis teostatud laste-
paraselt vallatlev grupp «Lapsed hiilgega»,
mis kaunistab praeguse Raudteetehnikumi
ees aias asetsevat fontaani, ja eratellimusel
valminud humoristliku varjundiga «Laps
kalaga» (1935), mis kujutab delfiinil ratsuta-
vat last, kusjuures molema suust purskub
veejuga. Oma Oiget kohta veebasseini serval
ootavad veel graniidist dekoratiivsed «Kalad»
(19335).

Suuremate figuraalsete teoste korval vai-
mib Starkopfil rida ekspressiivse vormikasit-
lusega teravalt iseloomustatud portreid kul-
tuuritegelastest, nagu A. Tassa (1928), E. Tim-
bermanni (1929), Adamson-Ericu, J. Vahtra,
A. Antsoni, E. Tirgi ja A. Luha portreed
(koik 1931).
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Etapilise tdhtsusega teos on monumen-
taalne graniidist «Uppuja» biist (1931), mille
ekspressionistlik, tildistatud vorm véljendab
tabavalt uppuva noormehe surmaagooniat.
Selle teose loomise ajendajaks oli traagiline
onnetusjuhtum, mil Kvistentalist 16butsemiselt
tulnud autotdis inimesi séitis dhtuhdmaruses
Emajoe jaal margistamata jaetud jaavotuauku
ning kus koik viimseni uppusid. See teos on
Starkopfi kunstilises arengus justnagu piiriki-
viks, mille juures 16peb noorpdlve intensiiv-
sete ja vastuoluliste otsingute ajajark ning
algab kiipse meistri tdaiesti omaparase kasit-
luslaadiga looming. Senise puu ja pronksi
asemel saavad nuid kujuri eelistatud mater-
jalideks graniit ja vahemal mé&dral ka mar-
mor. Materjali vahetuse tingis peamiselt asja-
olu, et pronksivaluga oli Eestis alati raskusi
selleks spetsialiseerunud tookoja puudumise
tottu; sobiva puidu hankimine ja ettevalmis-
tamine noudis palju aega ja sekeldusi. Kodu-
maine graniit oli aga alati kergesti kattesaa-
dav ning kiviraiumise alal kogenud meistrid
olemas. Pealegi oli Starkopf ise suurte koge-
mustega kiviraidur, kes parast pikemat vahe-
aega tundis tosist monu raske graniidi raken-
damisest oma kunstiliste kavatsuste teenis-
tusse. Graniit oma omaduste poolest nduab
aga tootlemisel suurt lihtsust ja tuldistamis-
voimet. Graniidi kasutamisel kujuneb niitd
valja see Starkopfi uus raskepdrane ja
mehine stiil, mida vastandina eelmisele peri-
oodile iseloomustab kompositsiooni arhitek-
tooniline suletus ja monoliitsus, igasuguseid
pisidetaile hiilgav suur vorm, valjendusliku
rohu asetamine vormimasside liigendusele ja
silueti omapadrasele ritmile, materjali ise-
loomu ja ilu esiletoomine vastava vormi- ja
pinnakasitlusega. Kunstilise kavatsuse teos-
tamisel taandub senisest rohkem tagaplaanile
natuuri otsene jdljendamine, seda asendab
loodusvormide loov tlmbertdotamine ja
motestamine. Kunstniku eesmadrgiks on ini-
meste vdaga mitmesugustest emotsioonidest ja
inimeste-vahelistest suhetest seesmises kae-
muses valja kristalliseerunud kujude kehasta-
mine. Starkopfi kiipse polve stigavalt inimlik
kunst on mitte niivord jutustav kui kujutav.
Selles on tunda loova isiksuse suverdaanset
vaimu, mis vormib torksa materjali oma palge
jargi.

Starkopfi suure tuldistusvoimega vormi-
kasitlus jatkab neid traditsioone, mida eesti
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skulptuuris oli rajanud J. Koort ja mis V. Mel-
liku, H. Halliste, M. Saksa, E. Kirsi ja mit-
mete teiste kujurite teoste kaudu on eesti
raidkunstile vajutanud omapdrase rahvusliku
pitseri. Kuid nagu eespool juba tdhendatud,
olid Koorti ja Starkopfi loomingu ldhtekohad
erinevad, nagu on erinevaks jaanudki nende
kunstiline tunnetus ja kaekiri. Nende kahe
suurmeistri looming moodustab kaks eri
etappi eesti raidkunsti ajaloos. Starkopfi kiip-
sem loominguperiood algab sealt, kus 16peb
J. Koorti oma — 1930-ndail aastail.
Starkopfi viljakast loomingust aastail
1931—1940 voib siin esitada vaid moningaid
titipilisi naiteid, kuna selle perioodi ammen-
dav labiuurimine seisab veel ees. 1931.—
1932. a. valmivad tal marmorist vdikesefor-
maadilised figuurid ja grupid, nagu «Armas-
tajad», «Naisfiguur», «Leinav naine» ja
«Ema», milles kajastuvad mitmesugused
pstitihilised elamused ja ldhedaste inimeste
vahelised kiindumussuhted. Nende teoste
kompositsioonis ja vormikasitluses ilmneb
eelmisest perioodist tdiesti erinev kasitlus-
laad. Koige selgemini ndeme seda vahet, kui
vorrelda 1928. a. purskkaevu keskgruppi
1932. a. paiku valminud «Emaga» (marmor).
Grupp on sama: keskel liuda kandev naine,
keda molemalt kiiljelt embavad kaks last.
Seal kompositsiooni ldbipaistvus ja plastilise
detaili selge valjatootus, siin — itheks mono-
liitseks tervikuks liidetud grupp ja daarmiselt
napp, kergesti stiliseeritud vormikone, kus
mojule paaseb skulpturaalsete masside rahii-
lik tasakaal ja tldsiluett.
Reprodutseerituna almanahhis «Kunsti-
tihing Pallas 1918—1933» (Tartu, 1934) &ratas
see to6 ka Moskva kujurite tdahelepanu.
1934. a. kevadel tekkis kunstitihingul ja -koo-
lil «Pallas» tihe kontakt Noukogude Liidu
saatkonnaga Tallinnas seoses noukogude
graafika ndituse korraldamisega «Pallase»
ruumides. Naituse avamisest 1. mail votsid
isiklikult osa Noukogude Liidu saadik A. Usti-
nov ja saatkonna juhtivad tootajad — Klja-
vin ja Krolov. «Pallase» ithingu poolt neile
korraldatud vastuvotul tekkis tthingu litkmeil
ja prof. Starkopfil niivord sébralik vahekord
Noukogude saatkonna esindajatega, et saa-
dik A. Ustinov tegi sealsamas ettepaneku kor-
raldada «Pallase» ekskursiooni Noukogude
Liitu, mis teostuski sama aasta oktoobris ja
navemhris _Sahralikn _kontakti  niisizaisest



A. Starkopf. Madonna. Puu. 1945.

koneleb asjaolu, et juba 1934. a. juunis kiilas-
tas Noukogude saadik A. Ustinov koos
J. Kljaviniga uuesti korgema kunstikooli
«Pallas» &pilastotde naitust, mis neile meel-
dis «joonistuse kvaliteedi, varvide elavuse ja
stizeele ldhenemise mitmekiilgsuse poolest,
nagu kirjutab A. Ustinov 22. juunil 1934. a.
A. Starkopfile. Viimase ettepanekul kinkis
kooli direktsioon igale naitust kiilastanud
Noéukogudemaa esindajale tlihe neile koige
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enam meeldinud Opilastoo. Saatkonna sekre-
tar J. Kljavin saatis VOKS-ile Moskvas paar
eksemplari «Pallase» almanahhist. Peatselt
saabus sealt A. Starkopfile kiri, milles tun-
takse huvi tema teoste vastu ning soovitakse
tutvuda {Uksikasjalisemalt A. Starkopfi loo-
minguga reproduktsioonide kaudu. A. Star-
kopf saatis selle kirja pohjal VOKS-ile terve
rea fotosid oma t66dest. Jargmise aasta mart-
sis aga vottis ta nelja tooga («Kelp», «Uppu-
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ja», «Embus», «Ema») osa eesti kunsti nditu-
sest Moskvas, kus eesti skulptuuri korge
tase dratas uldist tdhelepanu. Plsivate side-
mete loomisel Noukogude Liidu kultuuri-
eluga oli Eestis 1934. a. alanud faSistliku dik-
tatuuri perioodil eriti suur tahtsus.

Jargnevates, peamiselt graniidis ja puus
valminud to6des ndeme Starkopfi uute loo-
minguliste podhimétete ja kasitluslaadi edasist
sivenemist. Uha vdhem po6orab ta tdhele-
panu oma t6ode puhtdekoratiivsele kiiljele
ja naise keha ilule. Ikka enam koéidab teda
inimese tundeelu mitmesuguste aspektide
kujutamine vdaga omapdarases suletud skulptu-
raalses vormis, mis voOimalikult taiuslikult
vastab teose sisule. Viljapoole suunatud
aktiivsuse asemel ndeme uutes figuraalsetes
toodes seesmist keskendumist, vaikset motisk-
lust, nukraid leinameeleolusid, mida véljen-
dab peamiselt figuuri ilmekas poos, vihem
nagu ja miimika.

Graniidis valminud t66dest vaarivad esile-
tostmist ilmeka pinnajaotuse ja dekoratiivse
ritmiga kaks reljeefi 1935. aastast (neist ks
hdvinud). Ema ja lapse stidamlikku kiindu-
must kujutava samanimelise kompositsiooni
(1935) omandas 1937. a. eesti kunsti ndituselt
Kaunase kunstimuuseum. Armuodnne teemat
kasitlev graniidist fontaanigrupp vaasiga
(1936) pustitati kirjandusteadlase A. Annisti
aias Tartus. Terve rida Starkopfi paremaid
toid asetseb Jogeva Sordiaretusjaama vanema
teadusliku té6taja R. Tamme individuaalaias,
kus nad maitsekalt paigutatuna moodustavad
kauni loodusega orgaanilise terviku. Granii-
dist lamavas «Pdevitajas» (1936) on suurepa-
raselt tabatud suvises paikesel66sas 16tvunud
naisekeha raugus ja monutunne. Heledas
paikesepaistes tekkiv valguse ja varju mang
muudab otse murule asetatud figuuri lihtsa
iildistatud vormikone hasti loetavaks. Saleda
pistja siluetiga skulptuurigrupp «Ema lap-
sega» (1938) vidljendab veenvalt ema muret ja
hoolt haige lapse eest. Vdikest veebasseini
kaunistab kahefiguuriline grupp «Kandle-
madangija» (u. 1938), mille murtud tldsiluett ja
peendetaili tdiesti valtiv arhaiseeriv vormi-
kasitlus lubab tdmmata vordlusjooni A. Star-
kopfi ja Kr. Raua loomingulaadi vahel. Nende
loomingulises meetodis on palju thist. Nad
molemad loovad oma teosed rohkem sisemi-
sest kaemusest kui silmatajust lahtudes, kuigi
Starkopf oma figuure pidevalt modelli jargi
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kontrollib. Idamaiselt ristijalu istuv, langeta-
tud pdi mediteeriv «A la jaapanlanna» (1938)
volub oma rahuliku voolava joonteriitmiga.
Naise juuste tahutud krobelisus ja aluse ro-
meline pind loovad vajaliku kontrasti alasti
keha siledale peeneteralisele pinnastruktuu-
rile. Selle ja paljude teiste t66de vormikasit-
lus toob mojukalt esile kodumaise graniidi
spetsiifilise ilme ja volu. Aja tekitatud «paa-
tina» — peene sambliku laigud — siivenda-
vad veelgi enam muljet, et need teosed on
meistri kde poolt vormitud ja motestatud
orgaaniline osa meie loodusest. Need motte-
ja tundetihedad teosed ei ole ainult dekora-
tiivseks lisandiks loodusele, vaid neis avaldub
inimelamuste siigav ja mitmekiilgne skaala.
Nende valiselt kohmakas ja teadlikult tagasi-
hoidlikus vormis valjendub selgesti meie poh-
jamaine rahwvuslik wvaim.

Starkopf on silmapaistev vabadhuskulp-
tuuri meister, kelle voimeid sellel alal ei ole
kahjuks kunagi kiillaldaselt rakendatud meie
linnade ja asulate haljasalade kaunistami-
seks. Tema 40-aastase viljaka loomingulise
tegevuse madlestusena leidub Tartus ja Tal-
linnas kummaski seni ainult liks ihiskondliku
tellimuse pohjal haljasalal pustitatud skulp-
tuur (mujal mitte ainustki). Kui kunstiajaloo-
lane tahab saada tilevaadet Starkopfi vaba-
ohuskulptuuridest, peab ta poorduma indivi-
duaalaedade omanike ja kalmistute poole.
Oleme sunnitud kunstiajaloolistes uurimustes
kibedusega konstateerima, et meie mineviku
suured raidkunsti meistrid A. Weizenberg ja
J. Koort ei saanud kodanlikus iihiskonnas oma
talendile ja voimetele vaarikat rakendusvoi-
malust. Arvan, et meie tihiskonnas on voima-
lik antud viga parandada ning rohkem raken-
dada dekoratiivplastikat thiskondlike hoo-
nete ja parkide kaunistamisel.

Starkopfi marmorskulptuuridest on sel pe-
rioodil tdhelepandavad «Arkaja» (u. 1937 —
1938), «Istuv naine» ja «Lein» (1938). Neis
marmorfiguurides ndeme inimkeha vormide
peenetundelist varjundirikast labitootust. Ka
puust valmib sel ajavahemikul rida stigavalt
hingestatud t6id, nagu «Lapsed» ja «Leinav
naine» (1934), «Matiskleja» (u. 1937—1938) jt.

1930-ndail aastail on Starkopf loonud rea
lihtsa arhitektoonilise iildkavatisega ning
figuuri vo6i reljeefiga kaunistatud haua-
sambaid mitmel kodumaa kalmistul. Kunsti-
lise lahenduse poolest vdarib esiletostmist



rida hauasambaid Paistu, Viljandi, Tartu,
NGo, Rahumaée kalmistutel. Nende dekoratiiv-
plastika suureparaste naidetega on Starkopf
andnud suure panuse meie rahvusliku haua-
plastika arengusse.

Noukogude voimu taaskehtestamise jarel
1940. a. maarati Starkopf J. Koorti nim. Riigi
Rakenduskunstikooli direktoriks, kellena ta
aitas teostada olulisi noukogulikke reforme
endise Riigi Kunsttoostuskooli struktuuris ja
oppemeetodis. Ta ise voOttis Oppetoost osa
vormiosakonna juhatajana. FaSistliku okupat-
siooni ajal jai Starkopf algul terveks aastaks
kohata, 1942.—1944. a. tootas ta skulptuuri-
Opetajana Korgemail Kujutava Kunsti Kur-
sustel Tartus. Suure Isamaasdja lahingutege-
vus puudutas valusalt ka Starkopfi: tulekahju
téttu havinesid Tartu Tiitarlaste Glimnaasiu-
mis, «Pallases», «Vanemuises» ning pommi-
rinnaku ajal Tartu Kunstimuuseumis paljud
tema silmapaistvad teosed. Kunstniku loo-
mingulist indu see aga ei murdnud.

Parast Eesti NSV vabastamist 1944. a. sligi-
sel mdadrati Starkopf Tartu Riikliku Kunsti-
instituudi dppeala ja skulptuurikateedri juha-
tajaks ning 1945. a. septembris direktoriks.
Neil kohtadel té6tades rakendas ta koos kol-
lektiiviga kogu oma energia Tartu lahingute
ajal taielikult havinenud kunstikooli taas-

A, Starkopf. Vasinu, Graniit.
1958,

rajamiseks uutel alustel. Tunnustusena tehtud
too eest autasustati teda 1945. a. medaliga
«Toovapruse eest Suures Isamaasdjasy,
1946. a. «T66 Punalipu» ordeniga ning 1947. a.
omistati talle Korgema Atestatsioonikomis-
joni poolt professori teaduslik nimetus skulp-
tuuri alal. 1948. a. madadrati Starkopf omal
palvel kunstiinstituudi skulptuuri- ja graa-
fikafakulteedi dekaaniks, kellena ta tootas
kohalt vabastamiseni 1950. a. mais. Ka Tartu
Riiklikust Kunstiinstituudist on Starkopfi ju-
hendusel voérsunud rida andekaid skulpto-
reid, nagu E. Kirs, O. Manni, O. Ehelaid,
L. Israel, keraamik M. Raak jt. 1950.—
1954. a. tootas Starkopf Moskvas kujur
S. D. Merkurovi ateljees, aidates koos E. Kir-
siga materjalis teostada rea wvastutusrikkaid
portreelisi tellimust6id. 1954. a. peale elab
Starkopf taas Tartus, tootades viljakalt loova
kunstnikuna.

Noukogude perioodil on Starkopfi loomin-
guline areng kulgenud iitha suurema siivene-
mise ja realistliku kunstimeisterlikkuse kasvu
tahe all. Valja arvatud Moskva periood, mil
tal jai vahe aega loovaks tooks, on ta alati
esinenud arvukate uute toodega Tartu, Tal-
linna, samuti mitmel tleliidulisel kunstinditu-
sel. 1958. a. Riias korraldatud Balti liiduvaba-
riikide skulptuuri nditusel esitatud t6ode eest
autasustati teda I tileliidulise preemiaga.




1940. a. stigisnaitusel esitatud Starkopfi
graniitfiguurides «Ema lapsega» ja «Ritm»
esineb endine monumentaalne staatiline kasit-
luslaad. Pingerikas pedagoogiline t66 ja di-
rektori administratiivsed kohustused Tallin-
nas mojusid Starkopfi loomingulisele viljaku-
sele monevorra parssivalt.

Okupatsiooniaastail valmivad mitmed st-
gavalt labituntud, eleegilise pohitooniga vdi-
kesed kompositsioonid puus, mis kajastavad
ajajargu rohutud meeleolu. Maani rusuvat
meeleheidet védljendab kummuli viskunud
naisfiguur «Ahastus» (1942). Nukker alltekst
kajab vastu ka reljeefidest «Istuv naine» I—II
(1942) ning «Rukkildikaja» (u. 1942—1943).
Neis reljeefides daratavad tdhelepanu oma-
parane kompositsioon ja figuuride ning
tausta kontrastne pinnakésitlus. RoOmsat
meeleolu sisendavad rustikaalselt humoristlik
«Torupillipuhuja» (1942), pingeliselt end
taha koolutav «Voimleja» (u. 1942—1943) ja
jarsus liikkumisriitmis «Tantsijanna» (1943).

S6jajargseil aastail valminud kompositsioo-
nidest dratab tahelepanu kéigepealt arhaisee-
riva vormikonega vaike stiilne «Madonna»
(puu, 1945), milles on saavutatud sisu ja
vormi suureparane kooskola ja siigav meele-
olu. Selle t66 kohta kirjutas iiks Moskva ku-
jureid Starkopfile pihtivalt: «Kuidas see t66
mulle meeldib, teda vaadates tunned end hal-
tuurategijana, tellimuste orjana, mingisuguse
produtsendina. Ma ei jda selliseks, hakkan
tootama rohkem natuuri jargi ning pea-
mine — enda rahulduseks ... Riputasin Teie
foto kui siiruse kammertooni iiles vaatlemi-
seks ning tahan olla noudlikum t66de valimi-
sel». Reljeefis «Virgats» (puu, 1947) on s6ja-
mehe-ratsaniku kujutuses tabatud tormiline
liikumishoog ja kaasakiskuv riitm. Véahem
tundub diinaamilist pinget kahefiguurilises
kompositsioonis «Maadlejad» (puu, 1947).
Paljud kipsis valminud figuurid ja komposit-
sioonid on jaanud aga materjalis teostamata.

Starkopfil tarkab elav huvi ka loomaplas-
tika vastu ning kipsis valmivad iiksteise jdrel
mitmed karu ja jddkaru variandid. Juba
1940. a. raiub ta graniidis pohiliselt valmis
«Istuva karu», mis 1opliku viimistluse saab
alles 1958. aastal. 1943.—1944. a. on loodud
monumentaalne seisev «Karu» (graniit), mis
parast sdda pustitati Tallinnas Harju tanava
darsele haljasalale. 1945. a. valmivad puust
veel vdike pallil balansseeriv «Must karu»,
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mis omandati Tretjakovi galeriile ja «Valge
karu» (Tallinna Riiklikus Kunstimuuseumis)
ning marmorist «Jadakaru» (R. Tamme aias
Jogeval). Oppides iiha uute variantide loomi-
sel karu anatoomiat ja kditumist pohjalikult
tundma, on Starkopf suutnud mesikdpa ole-
must veenvalt edasi anda. Tema juures Gppi-
des on loomaplastika viljelemiseks touget
saanud O. Ehelaid.

Soja ajal ja parast sdda on Starkopf inten-
siivselt tootanud portreekunsti alal, luues
mitukiimmend biisti ja pead mitmete erialade
inimestest. Materjali ja toovoimaluste puudu-
sel on valdav enamik neist jaanud kipsi vala-
tud stuudiot6oks, ainult tiksikud portreed on
saanud 10pliku viimistluse graniidis, nait.
«Maalikunstnik ~ N. Kummits» (1945),
«B. Vorse pea» (1947). Meil kohati maad vot-
nud vulgaarne arusaamine realismist on jat-
nud monevorra jalgi ka Starkopfi 1940-ndail
aastail valminud portreeloomingusse. Tema
selle perioodi kipsportreedes puudub modelli
karakteersete joonte julge allakriipsutamise
ja vormi tldistamise piitie, mis annab ta vara-
semaile portreedele isikupdrase veenvuse ja
skulpturaalse kindluse. Neil aastail teostatud
kipsportreed on jaanud liigselt natuuri kam-
mitsasse ning vormikasitluselt kuivaks. Mo-
ningais portreedes on siiski tdiesti tabatud
isiku elav karakteersus, nditeks talumehe
K. Tamme (1943), M. Pukitsa (1946), H. Sarve
(1948), Ulenurme sovhoosi brigadiride Krammi
ja Rosina, agronoom Eharanna (koik 1949)
ning kunstitilidpilase Belovi (1950) portreedes.

Moskvas veedetud toorohked aastad 1950--
1954 on Starkopfi isikliku loomingu suhtes
isna viljatud. Valmivad ainult A. Puskini ja
M. Gorki portreereljeefid (kips, 1953) mass-
tiraazis paljundamiseks.

Tartusse tagasi poordunud, jatkab Starkopf
esialgu to6d portree alal ning pithendub niitid
eesti mineviku kirjandusklassikute kujude
taasloomisele kunstis. Esimestena modelleerib
ta plastiliinis 1954.—1955. a. J. Liivi ja
A. Kitzbergi vdikesed portreereljeefid (mole-
mad koos M. Gorki portreega «Tuleviku»
kolhoosi muuseumis). 1955. a. jargneb telli-
mustoona A. Kitzbergi vaike lauabiist mass-
tiraazis paljundamiseks, jargmisel aastal —
A. Kitzbergi biist pooles elusuuruses ja istuv
poolfiguur katega, 1957. a. elusuurune bust
Sompa kultuurimajale, 1958. a. — kaks va-
rianti lleelusuurusest biistist, millest teine



raiutakse a. 1958—1959 graniiti A. Kitzbergi

hauamonumendile  paigutamiseks  Tartus
Maarja kalmistul. Too kaik vaikesest plake-
tist kuni materjalis viimistletud 16ppresultaa-
dini holmab kaheksa etappi, mille kestel pea-
aegu graafilise detailsusega labiviidud lahte-
variandist kristalliseerub valja suure tldistu-
sega karakteerne kirjanikukuju. Niisama pt-
sivalt tootab Starkopf eesti kirjanduse aluse-
rajaja — Kr. J. Petersoni portree loomisel,
kusjuures tal tuleb 1dhtuda ainult tihest saili-
nud litost. Alustades kavandite loomist
1955. a., valmib tal 1957. a. kipsis meie esik-
lauliku ilmekas nooruslik portreebiist ja sei-
sev poolfiguur paberirulliga kdes; viimane on
puusse raiutuna veel 16petamata. 1958. a. mo-
delleerib Starkopf oma noorpdlve sbdbra ja
innustaja — kunstnik A. Tassa monumentaal-

4 Kunst 1

A. Starkopf,
Graniit, 1959,

Karu  pallil.

portree, mis graniidis valmib 1959. a. kevadel
ning kuulub tema parimate portreede hulka.
Siin on suudetud tabada noore A. Tassa vaim-
set reipust ja aktiivsust. Kujuri loomingulises
plaanis on jdadadvustada ka teisi oma eakaas-
lasi kunstipollul. 1955. aastast on mainitav
veel M. I. Kalinini portree ja 1956.—1957. a.
O. Sergi portree, molemad kipsis.
Portreteerimise korval on Starkopf viima-
seil aastail jalle tootanud innukalt figuuri-
plastika alal, taastades moningaid sbja ajal
hdvinenud t6id ja luues pidevalt uusi. Olles
nild koigist korvalmuredest ja -kohustustest
vaba, on ta neisse kdtkenud kogu oma kiipse
meisterlikkuse, motterikkuse ja tundliku
hinge, mistottu tema viimased t66d on eriti
elamuskiillased. Oma kunstiliste kavatsuste
teostamiseks kasutab ta niitid marmorit, gra-
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niiti, puud, keraamikat ja tina. Materjalis
valminud to6dest on silmapaistvaks saavutu-
seks graniidist «Leinav naine» (1956, teine
variant 1957—1958), mis eesti kunsti ja kir-
janduse dekaadi ajal dratas Moskva kujurite
tahelepanu omapéarase suletud kompositsi-
ooni, ideele vastava vormi ja materjali moju
esiletoomise tottu. Leidliku kompositsiooni ja
kauni siluetiga volub graniidist fontaani-
figuur «Kivilill» (1958). Dekoratiivses laadis
on lahendatud marmorist «Naine vaasiga»
(1957) ja mitmed teised kaminafiguurid
1957.—1958. aastast. 1935. aastast parit «Sa-
lome» (mis sdja ajal havines) uus muudetud
variant on lihvitud graniidist «Juudit» (1958,
R. Tamme aias Jogeval). Selles on kangelas-
teona morva sooritanud naise seesmine rahu-
tus ja uhtlasi kirg keha poordliigutuse ja kde-
heitega ule pea ilmekalt esile toodud. Vara-
sema to0 uus variant on ka marmorist «Uinuv
naine» (1958). Surma traagilist paatost on
tunda uleelusuuruses «Vasinu» lamavas gra-
niitpeas (1958), mille monumentaalset lahen-
dust ja ekspressiivsust vordleb lati kunsti-
arvustaja K. Baumanis Michelangelo freskode
omaga. «See on suure loomingulise haarde ja
avara hongusega loodud meisterteos», iitleb
ta. Siuigavat leinatunnet kannab endas
dr. Bruusi vanemate hauale piistitatud «Polvi-
tav naine» (1958), samuti graniidis teostatud
seisev naisfiguur prof. O. Halliku perekonna
hauasambal (1959). Eriti valjendusrikas ja
omapédrane hauafiguur on 1958. a. kipsis val-
minud «Viimne samm». Starkopfis omame
meistrit, kelle t66 hauamonumentide alal on
tahelepanu voitnud ka Latis — talle on antud
tellimus akadeemik P. Stradini hauasamba
loomiseks Riia Metsakalmistul (1960). See-
vastu Tallinna Perekonnaseisuaktide Biiroo
ruumide kaunistamiseks tellitud puust kom-
positsioonis «Ema lapsega» (1959) kajastub
koige helgem elur6dm ja stidamlikkus ema ja
lapse vahekorras.

A. Starkopfi 70-nda siinnipdeva tahistami-
seks korraldas Tartu Riiklik Kunstimuuseum

19. IV —3. V 1959. a. Jogeva Sordiaretus-
jaama Klubi ruumides Jogeva erakogudes lei-
duvate tema teoste mnaituse koos teiste
kunstnike maalide ja graafika nditusega. Esi-
tatud oli 30 Starkopfi skulptuuri, mis andsid
teatava labildike tema loomingust alates 1925.
aastast. Naituse the osakonna moodustas
Jogeva Sordiaretusjaama vanema teadusliku
tootaja ja suure kunstientusiasti R. Tamme
maitsekalt kujundatud individuaalaed tiheksa
Starkopfi skulptuuriga. See Eesti NSV-s ainu-
laadne ja hea tasemega nditus daratas suurt
huvi mitte ainult kohapeal, vaid seda kiilasta-
sid paljud kunstihuvilised ka Tartust, Tallin-
nast ja teistest rajoonidest. Nditus aitas popu-
lariseerida Starkopfi loomingut ning voimal-
das tegelikkuses tutvuda aiakunsti ja skulp-
tuuriloomingu suurepdrase stinteesiga.

A. Starkopfi loominguline pdrand on arvu-
kas ja mitmekesine. Stind ja surm, rodm ja
kurbus, heldimus ja kirg, soprus ja vaen, t66
ja puhkus, voitlustahe ja meeleheide — koik
need inimese olemuse mitmesugused jooned
ja psttihilised avaldused kajastuvad Starkopfi
arvukais teostes. Teda tavatsetakse harilikult
nimetada ainult dekoratiivskulptuuri meist-
riks. Ei ole midagi ekslikumat ega pealiskaud-
semat, kui ndha tema loomingu ainult tht
valist kiilge ning seejuures unustada teoste
sisu, mis on kaugelt madravama tahtsusega.
Eestis ei ole teist kujurit, kes oleks nii stiga-
valt vaadanud inimhinge ja selle kéige varja-
tumaidki saladusi suure otsekohesusega nah-
tavale toonud. Ta teeb seda omapdrase ja
range vormikone abil, mille keelt pealis-
kaudne vaatleja sageli ei taipa. Starkopfi
kogu loomingut kannab stigav humanism, usk
inimsuse voidukdiku, toimugu see ka sees-
miste vastuolude ja psiithiliste kontrastide
kaudu, nagu tegelikus eluski. Nende wvastu-
olude avamine ning inimhinges heade, kau-
nite algete voidule aitamine ongi kunsti ks
peamisi Ulesandeid. Starkopf on seda oma
senise elutdooga teinud ning selle missiooni
jatkamiseks — joudu ja edu.



M. Radk. Valik keraamikat.

M. Kuke. Valik nahkehis-
id.
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VARASEM PERIOOD NIKOLAI

Evi Pihlak

Nikolai Triigi looming langeb i{ihiskondliku
arengu vastuoluderikkasse ja murrangulisse
ajajarku kdesoleva sajandi esimestel aasta-
kiimnetel Eestis. Siindinud 1884. aastal, elas
Triik juba noorukina kaasa laiahaardelisele
revolutsioonilisele liikumisele 1905. aastal
ning oli kiipse kunstnikuna tunnistajaks Esi-
mesele maailmasdjale ja sellele jargnenud
revolutsiooni uuele tousuhoole. Rahutu aeg
oma tormiliste slindmuste ja sligava tunde-
ning mottepingega on jatnud tugeva jalje
kunstniku loomingule.

Juba Triigi 6pingute kdik, mille kestel ta
puutus kokku mitmete erinevate maade
kunstikultuuriga, kujunes kirjuks ja katkend-
likuks. Esialgse tehniliste oskuste pagasi and-
sid talle Oppeaastad Stieglitzi kunstikoolis
Peterburis (1901—1905). Kuid kooli vanamoe-
line ja elukauge 6ppemeetod ei suutnud Triiki
taiel méadral rahuldada. Sattudes samal ajal
iithendusse ka 1905. a. revolutsiooniliste stind-
mustega oli ta 16puks sunnitud koolist lah-
kuma.

Soodsa pinna edasiseks arenguks leidis
Triigi rahutu ning otsiv kunstnikunatuur
Tallinnas Ants Laikmaa ateljeekoolis. Stieg-
litzi koolile vastandlik Laikmaa toomeetod,
mis opetas nahtut voimalikult elavalt ja mui-
jetevarskelt edasi andma, allutama detaile ja
vahemolulist terviklikule tildmojule, stiven-
das Triigis iihtlasi huvi moodsa kunsti stin-
teesi taotleva ja tldistava valjenduslaadi
vastu. Samaaegselt Laikmaa ateljees valitsev
progressiivne rahvuslik vaim ja eesrindlik
mottelaad opetasid noort kunstnikku suure
tosiduse ja vastutustundega suhtuma oma
kunstnikukutsesse. Jarjest rohkem hakkas
Triiki innustama rahvusliku kunsti rikasta-
mise ja edasiarendamise mote.

Enda voimalikult mitmekiilgse tdiendamise
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ja uute kunstivooludega ldhemalt tutvumise
eesmargil poordus Triik 1906. a. veel kord
tagasi Peterburisse, seekord kunstnik J. Braszi
ateljeesse. Sealt siirdus ta peatselt edasi
Ahvenamaale Soomes, veidi hiljem Helsin-
gisse Ateneumi kunstikooli ning sama aasta
sugisel Pariisi. Paralleelselt mineviku ja kaas-
aja kunstikultuuri tundmadppimisega tootas
ta stistemaatiliselt korgemas kunstikoolis
Ecole des Beaux-Arts'is ning kdis joonistamas
Colarossi ja Julien'i vabaateljeedes.

Tihe kokkupuutumine prantsuse kunstiga
suurendas Triigis noudlikkuse kasvu toode
vormilise kiilje viimistluse vastu. Eksponeeri-
des oma teoseid 1908. a. Pariisis kunstnike-
rithma «Indépendants» («Sdltumatud») kevad-
nditusel oli tal soodne vo6imalus kérvuti pal-
jude andekate kaasaegsete meistritega teha
kokkuvotet oma senistest loomingulistest saa-
vutustest.

Prantsuse kunsti mojustuste korval etendas
Triigi kunstnikuande vdljakujunemisel olu-
list osa ka pohjamaade, esmajoones soome ja
norra kunst. Koos teiste Pariisi eesti kunsti-
koloonia esindajatega, nagu J. Koort, K. Magi,
A. Tassa, R. Nyman jt., veetis ka Triik 1907.
ja 1908. aasta suved Norras.

Eriti mdrgatav on pohjamaade kunsti
otsene moju Triigi selleaegsetes maastikes.
Oluline rohk nendes on asetatud varvimojule,
mis eriti hakkab silma 1908. a. suvel valminud
toodes. Naitena voib tuua «Dekoratiivse
Norra maastiku». Sageli moistetakse maali-
kunstis dekoratiivsuse all teatavat sisulist
pealiskaudsust, kus kunstnik on piirdunud
puhtvalise, silmale r66mu pakkuva kolorist-
liku lahendusega. Kuid vaatamata dekoratiiv-
sele varvilahendusele on Triigi Norras valmi-
nud maastikele iseloomulik piitie tungida ini-
mese sisemaailma sligavustesse, vidljendada



nende tunnete joulist suurust, mis
lirgne pohjamaine loodus inimeses
esile kutsub. Sealjuures on kunstnik
plitidnud rohutada teatavat arhaisee-
rivat joont. Oma romantilise, kohati
isegi miistikasse kalduva loodusetun-
netusega ning maastikuelementide
ornamentaalse stiliseerimisega ldhe-
nevad tema tood suurel madral norra
kunstniku E. Munch'i loomingule.
Stiliseeriv laad jaab pilsima ka
Triigi jargnevatel aastatel loodud
maastikes, mille hulgast eriti vaarib
esiletdstmist 1913. a. loodud «Soome
Maastik». Kunstnikul on onnestunud
siin erilise viljendusjouga edasi anda
Soome looduse karmi ja suurejoone-
list ilu. Uhtlasi on Triigi loodusetun-
netus muutunud selgemaks ja mois-
tusparasemaks, selles pole enam
ruumi mistikasugemetele.
Pohjamaade kunsti eeskujudele
vihjavad samuti eesti rahva muinas-
Juttude illustratsioonid ja umbes
1909.—1912. a. paiku Eesti kaugema
mineviku ja rahvamuistendite ainetel
loodud kompositsioonid. Sealjuures
on nende téode inspireerijaks mitte
soov jdljendada voorsil nahtut, vaid
plie leida ka meie kunstis rahvusli-
k‘}!’t omapéarasemaid valjendusvorme.
Pé6rdumine pohjamaade eeskujude
pgole on {isna loomulik, kuna seal,
Vvorreldes paljude teiste maade kunsti-
l(?.ominguga. padses rahvuslik oma-
bara marksa tugevamini mojule. Rah-
Vvusliku kunsti arengut puudutavatest
probleemidest oli Triik eriti haaratud
Just 1909. a. paiku, parast tagasitule-
kut kodumaale. Nagu Kr. Raud,
A. Laikmaa, A. Uurits jt. tundis ka
Triik siigavat austust meie vanade
rahvakunsti  traditsioonide vastu.
ImFUStatuna kirjutas ta selle kohta:
«Lihtsates rahvajuttudes, rahva-viisi-
des Ja -kirjades on kannatuse tarkus
uni meie pédevini ulatanud. Selles
annatuses karastame meie enestele
mf:hlsust ja terasust tulevaseks loo-
misetooks . . .
Kui meie koik kaige vaimustusega,
Olge oma noéu ja jouga loomisetdd

kasuks téotame, siis on véimalik suur

N. Triik. Néitleja E. Villmeri portree. Oli. 1913,



N. Triik. «Lennuk». Tempera. 1910,

rahvakunst, mis meid thendab, meid noorteks
ja tugevateks teeb ja avarale, kaunile tulevi-
kule vastu viib.»*

Sadrastes toodes nagu «Voitlus», «Lennuky,
«Sottaminek» jt. ptiiabki kunstnik heroilises
vaimus idealiseerida eestlaste minevikku ja
vanu voitlustraditsioone. Oma t66de kaudu
tahaks ta nagu tugevamalt &ratada rahva
eneseteadvust.

Vilise, puhtdekoratiivse lahenduse poolest
voib neid toid lugeda kiillaltki dnnestunuks
ja huvitavaks. Kuid vorreldes neid Kristjan
Raua pikaajaliste ja sligavalt labimoéeldud
otsingute tulemustega rahvusliku vormi osas,
naib, et Triigi kompositsioonid ei vdljenda
siiski veel kiillaldaselt meie rahwvusliku stiili
omapdra. Kunsinik ei ole suutnud tungida
oma lilesandesse stigavuti, vaid on puidnud
rahvuslikku joont saavutada peamiselt vdliste
tunnuste kaudu. Kuid Kristjan Raud réhutas
just vastupidist, vdites et etnograafilised de-
tailid ja eestiainelised stizeed ei suuda veel
luua rahvuslikku kunsti. Ta asetab kunstniku
ette palju stigavamad ja tosisemad problee-
mid, kirjutades: «Ainult see kunst on trgjou-

* «Noor-Eesti» 1910/1911, nr. 1, 1k, 84,
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line, mis luuakse isikute ldabi, kes oma kahe
jalaga seisavad rahva seas, tema roome ja
kurbust ning muresid jagavad, rahvaga iihes
elavad ja surevad...»”

Ka rahvusliku stiili valiste tunnuste edasi-
andmisel kaldub Triik moénevorra korvale
eestiparasuse pohimottest. Nditeks on tema
mitmete kompositsioonide kontuuri rohutav
joonistusmaneer ja ilma varjuta antud pin-
dade ornamentaalselt dekoratiivne kasitlus-
laad lahedasem G. Munthe vanade norra saa-
gade illustratsioonidele kui meie oma rahva-
kunsti traditsioonidele.

Palju stigavamalt, vahetumalt ja mitme-
kiilgsemalt kajastab Triik rahva vaimseid
putdlusi ja ideaale oma portreeloomingus,
mis on teedrajava tdahtsusega kogu meie rah-
vusliku kunsti arengukdigus. Siin ei pilila
Triik rohutada rahvusliku stiili valiseid tun-
nuseid, vaid seab endale iilesandeks avada
voimalikult siigavamalt oma kaasaeglaste
seesmist olemust, peegeldades selle kaudu
tihtlasi ka tiht osa oma ajastu vaimsest pal-
gest.

* Kr. Raud, Meie oma kunstist. Kunstialbum III,
1937, 1k. 3



Juba 1905. a. valminud A. Tassa varskelt ja
hoogsalt maalitud portree naitab Triiki tuge-
vate vOimetega meistrina. Veelgi selgemalt
toendab seda Konrad Madgi portree, mis val-
mis 1908. a. Pariisis. Viimases t66s on selgelt
vdlja toodud portreteeritu individuaalsed
omadused, samaaegselt dratab ta vaataja
pilgu ees ka nagu terve lehekiilje meie kunsti-
ajaloos. See trotslik ja sisemistest vastuolu-
dest 16hestatud kunstnikukuju kehastab oma-
moodi kogu selleaegse kunstnikepdlvkonna
konarlikku hariduskdiku, nende pidevaid ma-
teriaalseid hadasid ja vintsutusi, mille juures
siiski osati sdilitada entusiasmi ja ideaale.

Ka Madgi portrees on tunda véljast saadud
mdjustusi, millele vihjavad t66 kompositsioo-
niline tlesehitus, laineliselt venitatud «juu-
gendlik» kontuur ning teised vormitunnused.
Kuid need sulavad orgaaniliselt kokku Triigi
enda loomislaadiga ja portrees pddaseb veen-
valt m&jule kuju psiihholoogiline ilmekus.

Kujutades inimest ndivad kunstnikku huvi-
tavat eelkdige tema vaimseid omadusi iseloo-
mustavad jooned. Sealjuures ei lase Triik end
korvale juhtida kujutatava vdlisilme n&i-
likkusest voi mulje juhuslikkusest. Naitena
vGib meenutada 1909. a. Tartus teostatud soe-
joonistust Juhan Liivist. Juba koolidpikutest
peale oleme selle portreega niivord harjunud,
et ei oska Juhan Liivi teistsugusena kujuta-
dagi. Poeedi endassesiivenenud motlik nagu
on tdielikus kooskodlas tema luuletuste nukra
sisu ja napisonaliselt lihtsa vdljenduslaadiga.
Kunstnikul oli vaja teravat pilku ja sligavat
analiiisimisoskust, et eesti lihe omapdrasema
luuletaja ja kirjaniku kuju nii dnnestunult
lahti motestada. On ju portree teostatud ajal,
kus haigus oli Liivi valisilmele jatnud juba
margatavaid jalgi. Nii meenutab Fr. Tuglas
Liivi monograafias, et sel eluperioodil nagi ta
monikord valja rdabalais hulguse sarnasena.
Ta oli vananenud, kohn, juustes mdningad
hébelongad, ajamata habe hall, réivad kulu-
nud ja saapad puhastamata. Kuid Triiki huvi-
tas Liivi isiku teine kiilg. Portree valmis
«Noor-Eesti» kirjanikeriithma tellimusel, kes
sigava osavotuga suhtusid Liivi saatusse ja
austasid teda kui oma kirjanduslikku eelkdi-
jat. Sama pilguga ndagi Liivi ka Triik ning
putidis teda kujutada eelkdige kui vaimselt
rikast, siigava tundemaailmaga kirjanikku.
Portree on teostatud suure veenvuse ning
sidamlikkusega. Liivi ettepoole vimmas

kujus, meisterliku vormikindlusega joonista-
tud tosiseilmelises ndos on tunda kogu tema
elukdigu traagilist raskust. See on palju vilet-
susi talunud poeedi kuju, kes ise oma luulet
vordles haige tiivaga linnuga. Triik pitab
rohutada, et koigele sellele vaatamata ei ole
luuletaja kaotanud oma vaimset vaarikust.

Joonistuslikult teostuselt iseloomustab
portreed vormiline selgus ja kontuuri suur
valjendusrikkus, mis muudab Liivi kuju eks-
pressiivselt jouliseks ja meeldejdaavaks.

Triigi looming neil aastatel areneb jarjest
suurema ekspressiivsuse suunas, mida osali-
selt mojustas ka kunstniku pidev huvi kasv
V. van Goghi teoste vastu. Norra kunsti kor-
val oli see iiheks olulisemaks valismojuks
tema loomingus. Osalt sellest tingituna teki-
vad ka madrkimisvddrsed muudatused Triigi
toode varvikasitluses. Kui néiteks A. Tassa ja
K. Médgi portreed (1905 ja 1908) olid lahenda-
tud veel tagasihoidlikus hallikas varvigam-
mas, siis samast 1908. a. parineva «Dekora-
tiivse Norra maastiku» ja veidi hiljem teos-
tatud B. Linde (1909), M. Levini (1910) ja
J. Méesepa (1910) portreede puhul kasutab
kunstnik juba intensiivseid siniseid, rohelisi
ja punakaspruune varvikontraste. Ekspres-
siivne valjendusrikkus Triigi toodes tugevneb
veelgi Kopenhaagenis ja Berliinis viibimise
ajal (1910—1913).

Kujukaks nditeks sellest on 1913. a. Berlii-
nis teostatud Ants Laikmaa portree. Selles
to0s ndib Triigile omane varvi ja vormi eks-
pressiivsus saavutavat kulminatsiooni. Rahu-
tud intensiivsed varvilaigud pole siin enam
rakendatud visuaalse maalilise tildmulje eda-
siandmiseks valguse ja ohu korvalmdjudega,
vaid on suunatud esmajoones modelli ise-
loomu avamisele, kunstniku isikupdra valja-
toomisele varvi kaudu. Julgelt visandatud
diinaamiline tldsiluett heledal foonil mojub
vdljendusrikkalt ja jouliselt. Triik kujutab
oma endist Opetajat omamoodi voitleva hiig-
lasena. Tugevalt pdaseb mojule tahtekindel
ja kontsentreeritud mottepinget wvaljendav
ndgu. Oma ilmekuse tottu meenutab see t60
vaatajale Laikmaa novaatorlikku tegevust
meie kunstielus, tema julget ja vabameelset
mottelaadi. Tunneme &dra selle trotsliku ja
ettevotliku Ants Laikmaa, kes oli voimeline
jalgsi Diisseldorffi marssima ja kes midagi
kartmata tikskoik kus oma kunstitdodede eest
valja astus.
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Oma kaasaeglasi jaadvustades oskas Triik
neis esile tuua seda, mis oli omane, véljapais-
tev ja hinnatav kogu meie kultuuriloole. Tun-
tud draamanaditleja Erna Villmeri on Triik
jaadvustanud kindlalt vdljakujunenud vaimse
palgega isiksusena. Uhkelt korgele tostetud
peaga, sirgelt vaataja ees seisvas nditlejas
tajume oma aja vdadrikat esindajat — inimest,
kellel on kindlad tdekspidamised ja tahte-
kindlust nende ellurakendamiseks. Sisemise
motteselguse ja rahuliku kindluse kérval on
kunstnik valja toonud ka nditleja tundemaa-
ilma rikkuse. Portree on maalitud 1913. a. sii-
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N. Triik. Kirjanix
Juhan Liivi portree
Stisi, 1909,

gisel Tallinnas, umbes ajal, mil Erna Villmer
16i oma lttriliselt hapra ja 6rna Ophelia kuju
Shakespeare'i «Hamletis».

Varvid sellel t66l on vdahem kontrastsed
kui eelvaadeldud Ants Laikmaa portreel,
olles nagu allutatud nditlejanna sisemaailma
harmoonilisemale ja rahulikumale tundelaa-
dile. Samuti on jooned tldkontuuris pehmema
ja notkema riitmiga. Kui Laikmaa portrees
tajusime esmajoones rahutut mottepinget, siis
Erna Villmeri kergelt unistavas ilmes on r6-
hutatud hingelist pehmust ja tundlikkust.
Paljude varasemate portreemaalide puhul ka-



sutas Triik heledat fooni, mille taustal sel-
gelt piiritletud tldsiluett toob kujutatava
kontrastselt esile. Erna Villmeri portree pu-
hul on foon eriti hele ja sdrav ning helgiks
nagu lavaprozektorite tugevas valguses. See
lisab nditleja kujule veelgi suurust ja pidu-
likkust. Uldse mojuvad paljud Triigi portreed
omamoodi «esindusportreedena», kus inimene
tuleb esile kogu oma isiksuse nii vélises kui
sisemises suuruses. Eesti kunstis on Triik iiks
vaheseid meistreid, kes armastas oma modelli
kujutada sageli tdisfiguurina, rohutades seega
veelgi valist esinduslikkust. Kuid selle moiste
halvast tdhendusest eraldab Triigi toid alati
iseloomustuse tabavus, psiihholoogilise ana-
litisi stigavus ja sisurikkus.

Peale eelnimetatute on kunstnik sel perioo-
dil loonud mitmeid teisi vormilt huvitavalt
lahendatud ja sisutihedaid portreid o6lis, sa-
muti joonistusi. Nende hulgas portreejoonis-
tus «Proletaarlane» (1915) jt. Viimatinimeta-
tud vaikese joonistusega on kunstnik konk-
reetse modelli pohjal osanud luua ilmekalt
tlipiseeritud kuju mitmete oma klassi iseloo-
mulike tunnustega. Seegi t66 on lheks nai-
teks Triigi oskusest rangelt valida inimese
iseloomu kogusummast talle vajalikke jooni,
mis iseloomustaksid antud kuju konkreetselt
ja tabavalt.

Portreed moodustavad Triigi loomingus
kiill koige tdhelepanuvadrsema ja sisukama
osa, kuid sidet oma ajastu ja selleaegse kul-
tuurieluga kajastavad ka mitmed teised
kunstniku t66d. Nende hulgas v6ib meenu-
tada 1905. a. «Edasi» esimeses numbris ilmu-
nud revolutsioonilisi siindmusi kujutavat joo-
nistust «14. oktoober Tallinnas» ning karika-
tuure ajakirjades «Tapper» ja «Kaak». Need
t66d peegeldavad ilmekalt Triigi sotsiaalseid
mottekdike ja rdagivad tema kaasaelamisest
revolutsioonilisele liikumisele. Kodanliku
Ghiskonna piiratust ja pahelisust kritiseeriv
moment avaldub korduvalt ka kunstniku hili-
Semates toodes («Kaks maailma», «Alevi-
korts» jt.).

Revolutsioonilisest paatosest on kantud ka
Laikmaa ateljees tootamise ajal valminud

5 Kunst 1

Triigi kaanejoonistus «Noor-Eesti» I albumile.
Polevat torvikut kandev ratsanik kihutaval
Pegasusel vdljendab kunstiliselt vdga onnes-
tunud vormis tihtlasi Triigi enda ideaale, ta
nooruslikku vaimustust ja piidu uute kunsti-
todede poole. «Tulekandja» korval on loonud
Triik ka mitmeid teisi huvitavaid ja hinnata-
vaid toid raamatugraafika alal, nagu kaane-
joonistus «Noor-Eesti» III albumile, «Noor-
Eesti» ajakirja esilehe raamistus, G. Suitsu
luuletuskogu «Tuulemaa» kujundus jt. Need
tood olid meie raamatukultuuri arengus esi-
mesed tosisemad katsed luua hasti kujunda-
tud kauni vdlimusega raamatut.

Kuid korvuti noorusliku entusiasmi ja vai-
mustusega ilmneb Triigi loomingus kohati ka
pessimistlikke jooni, millele vihjavad sddra-
sed to6d nagu «Madrter» (1913), «Surma viis»
(1911—1912), «Surm ja vasinu» (1911—1912)
jt. Eriti s@ivenevad pessimistlikud jooned
Triigi toodes Esimese maailmasdja ajal ja
sellele jargnenud aastatel. See periood toob
Triigi loomingusse teisigi olulisi muudatusi
nii sisu kui vormi osas.

Triigi loominguline tee on ajaliselt kiil-
laltki pikk ja h6lmab meie kunsti mitut erine-
vat arengujarku. Koos sellega muutub ja
omandab uusi jooni ka Triigi kunst. Kuid
sealjuures ei saa siiski Triigi loomingut vaa-
delda pideva tdusujoonelise arengukdiguna.
Kui nditeks Kristjan Raua puhul loominguli-
selt wviljakamad aastad langevad just
kunstniku hilisemale eluperioodile, siis Trii-
giga on pigem vastupidi. Eriti pingelised ja
sisutihedad olid just esimesed kiimme-viisteist
aastat tema loomingust. Sel perioodil naib ta
koige aktiivsemalt kaasa elavat meie rahvus-
liku kunsti arenguprobleemidele ning annab
oma loominguga koige rohkem uut ja edasi-
viivat.

Ka hiljem ei kaota kunstniku pilk teravust
elundhtuste analiiisimisel, kuid sddrased
suurteosed nagu Juhan Liivi, Ants Laikmaa
ja Erna Villmeri portreed 16i Triik vordlemisi
noore kunstnikuna. Tema varasemate aastate
kunst on sisukas, probleemiderikas ja tuge-
vaid kunstilisi elamusi pakkuv.



EDUARD TASKA OSAST MEIE

NAHKEHISTOO ARENGUS

Valter JGeste

Eesti tarbekunsti lithike ajalugu on kiil-
laltki oluliselt seotud Ed. Taska (1890—1942)
nimega, kelle stinnist 29. martsil k. a. mooédus
70 aastat. Ed. Taska oli iiks esimesi entu-
siaste, kes teadlikumalt ja sihipdrasemalt alus-
tas meie tarbekunstis nahkehist66 ja koite-
kunsti viljelemist ja Opetamist.

Ed. Taska siindis Konguta vallas Tartumaal
pottsepp-ehitustdolise 8-lapselises perekon-
nas. Parast algkooli 16petamist oli ta aastail
1905—1909 oOpilaseks K. Ungeri koitekojas
Tartus, kus ta arvatavasti sai ka oma esime-
sed muljed kaunistatud nahat6ost. Sellele ar-
vamusele viib meid asjaolu, et Tartu Riikliku
Ulikooli Pearaamatukogu fondides sdilib um-
bes tollest ajajargust parinevaid tlikooli
juubeliks kingitud nahavooli tehnikas auaad-
resskaasi, mis on teostatud tlalnimetatud
koitekojas. Samaaegselt oppis Ed. Taska ka
vanameister Kr. Raua juures joonistamist.

Edasiptitidliku noorukina taiendas Ed. Taska
oma teadmisi 1909.—1910. a. «Stuudio» nime-
lises akadeemias Pariisis. 1910.—1911. a. nae-
me Ed. Taskat aga juba Miinchenis, kus ta
oppis erakunstikoolis ning itaallase Anton
Braito nahavoolimise ja koitekunsti ateljees.
Miinchenist siirdus ta Peterburgi, kus ta sa-
muti Opingute koérval kunstikoolis tootas
koitekodades. Siin omandas ta ka 1915. a.
meistri kutsetunnistuse raamatuko6itmise alal.
Sama aasta sugisel kutsutakse Ed. Taska Tal-
linna Kunstt66stuskooli papitd6é ja raamatu-
koitmise osakonna juhatajaks-Opetajaks. Seal
vottis ta kavva ka kaunistatud nahat66 6peta-
mise.

Tosi, tollal polnud Ed. Taska endagi kunsti-
lised toekspidamised veel péris kindlad. Kuid
ta arenes iga aastaga ning innustas ka oma
oOpilasi.
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Nii pandi Tallinna Kunsttoostuskooli®
seinte vahel Ed. Taska ja tema esimeste opi-
laste ja kaastdotajate initsiatiivil alus meie
professionaalse nahkehist66 laialdasemale
arengule. Taska korval tuleks esile tosta tiht
selle ala tublimat — Adele Reindorffi. Siin
said oma esimesed teadmised ja oskused ka
paljud teised tdnapdeval nahkehistéod vilje-
levad spetsialistid, nende hulgas V. Raskal,
A. Kaaring jt. Kuid juba 1923. a. lahkus
Ed. Taska Oppeasutusest, kuna tema erinevad
seisukohad kooli 6ppet66 moningates pohilis-
tes kilisimustes viisid teda wvastuollu kooli
tolleaegse direktoriga. Viimane rohutas eel-
koige kavandamisoskuse arendamise vaja-
dust, kuid Ed. Taska arvates tuli Opilastes
kasvatada rohkem praktilist t66oskust.

Viikese, algul linna, hiljem riikliku toetu-
sega asutas Ed. Taska 1923. a. eradppetoo-
koja-ateljee. Ei saa muidugi médda minna
faktist, et ateljee kujutas endast asutajale
kasulikku d&rilist ettevGtet. Samaaegselt ei
tohi unustada ateljee tdhtsust meie nahkehis-
to6o laialdasel viljelemisel ja populariseerimi-
sel. Omamoodi vaartuseks on ka asjaolu, et
oppetookojas said kogu tema eksisteerimise
valtel erialaseid teadmisi, kogemusi ja t606-
praktika tle 80 oskustoolise, meistri ja kasi-
tooopetaja. Esmajoones on aga Ed. Taska
ateljeel tahtsus nahat6o kunstilise kiilje aren-
damisel ja suunamisel. Juhtivat osa etendas
siin Ed. Taska ise. Tema tegevus pikkade t06-
rohkete aastate valtel, mil ta oli otseselt seo-
tud meie nahkehist66 arenguga, on kunstikul-
tuuri ajaloo seisukohalt maarava tahtsusega.
Ed. Taska oli tubli spetsialist. Ateljee asuta-
mise algaastail tuli tal toode teostamisel tihti

*1920. a. nimetati see Riigi Kunsttoostuskooliks.
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ise kded kiilge litia. Hiljem hoivas tal suu-
rema osa ajast juhendav ja organisatoorne
t66. Nahkehistoode ja kunstipdraste koidete
teostajatena-meistritena tootasid tema ju-
hendamisel tublid spetsialistid — Vettmar-
Haav, V. Raskal, V. Roopalu, A. Riiiitel ja
paljud teised. Nende kollektiivne t66 tdigi
Ed. Taska ateljeele kuulsuse mitte ainult Ees-
tis, vaid ka valjaspool meie kodumaa piire.
Kuigi Ed. Taska hiljem ise praktilisest toost
osa ei votnud, leidsid tema maitse ja ptitidlu-
sed teostatavais esemeis alati kajastuse.
Veenvalt ja pohjendatult juhtis ta nii oma
opilaste kui ka tootajate tdhelepanu tarbe-
kunsti, sellehulgas nahkehist6o esteetilisele
kiiljele, kaunile ja maitsekale vdélimusele,
rohutas uue otsingute vajadust, noudis toode
teostamisel puhtust, tapsust, meisterlikkust.
Meenutades Ed. Taska ateljees valminud
toid, voime nentida ateljee algaastail valmi-
nud esemete dekooris tugevat seost meie
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rahvakunsti traditsioonidega. Nahkehisto6des
kasutati tollal rohkesti meie tekstiiliparandist
laenatud lillkirjalist ornamenti, harvem puit-
ornamenti ning metalli taotud mustreid. Jou-
line ornament suruti nahasse vastavate puns-
litega.

Aastate moodumisega hakati Ed. Taska
ateljees ikka rohkem jdljendama Lddne-
Euroopas tollal moes olnud kunstisuundi. Kui
Riigi Kunsttoostuskoolis mdadravamaks jai
rahvusliku ornamendi kasutamine, mille juu-
res kiill liialt mehaaniliselt originaale jdljen-
dati, siis Ed. Taska ateljees kolmekiimnenda-
tel aastatel kiputi meie rahvakunsti traditsi-
oone liialt unustama. Laiema profiiliga massi-
toodang ning koéited kujutasid tollal endast
joonte, pindade ja vdrvide mangu, kusjuures
sellega nii monigi kord kaasnes maitselisi
vadratusi. Kuid endiselt tdhtsal kohal oli
korgetasemeline teostuskultuur, eksaktne vii-
mistlus. Uudsuse taotlusi soodustasid kahtle-



Matult ka drilised kaalutlused — sellised t66d
leidsid ostjaid mitte ainult meil, vaid ka Soo-
mes, Ameerikas ja teistes maades. Kui kaas-
aegne nahkehist6o piitidleb ménevorra uuesti
lihtsusele, siis on paris kasulik monikord
tagasi vaadata kéidud teele, analiiiisida, poh-
Jalikult moelda kogu minevikupdrandi iile, et
Osata Oigesti lahti motestada sonu «kaas-
aegne», «moodne», «tdnapdevalik» jne. Oleks
kahju, kui jataksime unarusse oma rahva-
kunsti rikkaliku minevikuparandi ja ndek-
Sime «uue» all ilma rahvusliku tunnetuseta ja
%_Ima autori kdekirjata loomingut, ménikord
USnagi tuttavat vélismaa Zurnaalide kaudu.
Teise, ja nahkehistéo arengu suhtes oluli-
Semagi 16igu Ed. Taska ateljee hilisemas too-

Auaadress fq, Vildele, Ed, Taska

aleljeest, Kujundanud G. Rein-
dorff,

dangus moodustavad suurte kogemustega
kunstnike kavandatud suuremad ja unikaal-
semad t00d, mis teostati tellimuse korras. Nii
kavandas paljud auaadresskaaned ning kirju-
tas neisse ka vajalikud tekstid Giinther Rein-
dorff, noorematest kunstnikest voiks nimetada
Paul Luhteini.

Nende ja veel mitmete teistegi kunstnike
kaasaloomine Ed. Taska ateljee t66s, samuti
kunstnike loomingu moju todtajatele-teosta-
jatele, oli arendavaks stiimuliks. Taska atel-
jees valminud auaadressid, albumid jt. kingi-
tused tegid Ed. Taska nime tuntuks rahvus-
vahelises ulatuses. Ei moodunud peaaegu

tihtki suuremat tdhtpdeva voi juubelit, kus
Ed. Taska ateljee poleks saanud tellimusi.




Naitustel leidsid Ed. Taska ateljees valmi-
nud t66d koérge tunnustuse. Nii loeme Helsin-
gis korraldatud ndaituse puhul ajalehest «Ilta-
Sanomat» 7. okt. 1936. a. (vabalt tolgituna):
«Kes meist, kes oleme kadinud Eestis, ei teaks,
et nahaplastika t66d, kasikohvrid, kiilalisraa-
matud, kirjamapid, rahakotid, paevapildialbu-
mite kaaned jne. on parim matkadel ostetav
kaup, mida v&ib kujutella ... Sadu tuhandeid
kodusid mitmel pool maailmas kaunistavad
eesti nahaplastikatéod.» Ja edasi: «Naitusel
oli meister ise ja ta t66d, millest kumbki raa-
gib omaette. Oli sama r66mus kuulda kone-
osava meistri juttu kui vaadelda ta to6id, mis
oleksid roomustavaks jooneks likskoik millise
maa toostuse elus tahes.»

Arvukaist nditustest, millest Ed. Taska atel-
jee oma toodega osa voOttis, nimetame siin
vaid olulisemaid, nagu Tallinna Po6llumajan-
duse Naitus (1926. a.), Tallinna V, VI, VII, VIII
Naitus-Mess (1926.—1932. a.), Tartu Pollu-
majanduse Naitus (1930. a.), Belgia 100. Juu-
beli Naitus Antverpenis (1930. a.), «Artistes
Decorateurs» Pariisis (1932. a.), Pariisi Maa-
ilmanditus (1937. a.), Raamatuaasta Raamatu-
naitus Tallinnas (1939. a.) jne. Kdigil loetletud
naitustel omistati Ed. Taska ateljee toodele
kuldaurahad.

Ed. Taska oli aktiivne ja suure organiseeri-
misvoimega tarbekunstnik ning kunstitege-
lane. Olles rakenduskunstitihingu «RaKU»
liige ja 1932. a. tthingu esimees, propageeris

ta innukalt meie rahvuslikku tarbekunsti.
1932. a. alates kuulus ta rahvusvahelisse de-
koratiivkunsti thingusse «Societé Artistes
Decorateurs», mille nditustest ta oma ateljee
toodega pidevalt osa vottis. 1933. a. omandas
Ed. Taska Tallinnas kesk- ja kutsekoolidpe-
taja kutse ning 1935. a. anti talle meistri dip-
lom kaunistatud nahat6ode alal.

Edukas osavott nditustest nii kodumaal kui
rahvusvahelises ulatuses nditab ilmekalt
Ed. Taska saavutusi tarbekunsti valdkonnas
juba kodanliku Eesti kitsastes oludes. Ed. Tas-
ka nimi oli héasti tuntud tema ateljee toode
kaudu nii kodu- kui vdlismaal. Ja kuigi meie
tdnapdeval nous ei ole paljude tema t66dega,
on tema ateljeepdarand meile siiski mitmeti
eeskujuks. See on kujukas ja veenev ndide
tubli ja thtse kollektiivi saavutustest, kes
koos voitlesid kunstilise kvaliteedi ja teos-
tuse korge meisterlikkuse eest. Ed. Taska
poolt juhitud ateljee t66des on nii mon-
dagi, millest Oppida. Eelkdige ndudlikkust
enda vastu ning tosist suhtumist tarbekunsti
uldse.

Ed. Taska kogu elut6o seisnes nahkehistoo
edasiarendamises, temas leiduvate tehnikate
rikastamises. Selles osas oli tal suuri saavu-
tusi, kuid veelgi avaram toopdld ootab tana-
pdeva tarbekunstnikke meie juba rahvusli-
kuks muutunud nahkehist66 mitmekesistami-
sel — uute lahenduste otsingul nii vormis kui
ka dekooris.



POOLE SAJANDI TAGANT

VESTEVEERGE MEIE KUNSTIAJALOO UHEST LOIGUST

Friedebert Tuglas

il

Tollal négi Pariisis musti ja poolmusti, kol-
laseid ja poolkollaseid igasuguseis variatsioo-
nes. Neegrist professor kdis valgetele loen-
guid pidamas ja beduiini iilikad jalutasid
Tuileries's, burnused uhkelt &lale heidetud.
Kuid vihe see kedagi eriliselt huvitas niigi
uudishimuliku rahva keskel, nagu on prants-
lased. Oma koloniaalriigi kodanikud — enam
kui kiillalt nahtud! Siis aga ilmus kunstnike-
kohvikusse indiaanlane — mokassiinid jalas,
kKirves v66 vahel ja kirjud linnusuled kuklast
kuni kandadeni jarel lainetamas. Ja oli
nimelt pesueht, mitte karnevali kostliimis.
Noh, esiti &ratas pisut tdhelepanu, kui non-
da leti ees oma aperitiivi neelas. Aga varsti
harjuti ka temaga. Istus just teiste ristiini-
meste kombel kohvikulaua taga ja tegi kro-
Kiisid, ilma suuremat verejanu avaldamata.
Kes jouab neid koiki imestleda, keda jumal
olevat oma ndo jargi loonud!

Mis siis raakida veel eurooplastest enestest
nende ihu ja hinge mitmekesisusega. Koik
nad sulasid iihte ja moodustasid {tksteist
mojutades mingi terviku. Ning sellesse kuu-
lus vdhemalt servapidi ka kiimmekonna-liik-
meline eesti kunstnike-koloonia.

Seine'i pahemal kaldal olev linnapool on
nii suuruselt kui ka tdhtsuselt parempoolsest
Vé'iiksem. Seal on kiill Sorbonne'i ilikool ja
leisi korgemaid &ppeasutusi, seal on Panthéon
Jja Hotel des Invalides Napoleoni hauaga, seal
on Luxembourgi aed ja muuseum, Parlamendi
Ja Senati paleed, seal on ka observatoorium
ning Eiffeli torngi. Kuid koik see tihes voi tei-
Ses mottes lilespoole osutav ei suuda kiillalt
voistelda parempoolse kalda &ri, 16bu voi
muude thiskondliku elu avaldustega, mida
traditsiooniliselt peetakse pariislikeks.

Poolesaja aasta eest vajus pahempoolne
kallas pdrast pdevatoo ldppu varsti pime-
dusse. Peale kohvikuterikka St. Micheli bul-
vari parvles ainult veel kaugemal perifeerias
oleva Gaité tdnava odavate 16bustuskohtade
eest hilja 6htulgi publikut. Seevastu valgus-
tasid isegi Montparnasse'i bulvarit ainult har-
vad tdnavalaternad ja liiklemine seal oli vdga
vaikne. Seal olid vaid erakorterid ja vahesed,
o60sel suletud kohalikud &rid. Ainult Moni-
parnasse’i vaksali ees leidus paar suuremat
kohvikut ja paarikilomeetrise bulvari teises
otsas unine Closerie des Lilas.

Nende aastate eest kunstikehvikud elasid
peamiselt seal pahemal kaldal. Seda tingisid
nii nende harrastused kui ka sealne odavam
elulaad. Kiill oli paremal kaldal asuval Mont-
martre'il ikka veel kunstnike linnaosa kuul-
sus. Kuid see oli juba tunduval maddral bluff
— pummeldavate véalismaalaste juurdemeeli-
tamiseks. Meile ei 6elnud see palju.

Oma esimese ja iihtlasi koéige kehvema
talve (1909—1910) veetsin ma hoopis eemal,
linna vallide aares, kust oli koikjale kauge
maa. Teisel aga kolisin juba Ladina kvartalile
ladhemale — Claude Bernard'i tanavale. Kaks
jargmist veetsin otse Luxembourgi aia naab-
ruses — Vavini tdnaval, ning viienda — rue
Monsieur le Prince'il — samuti Luxembourgi
ning St. Micheli ldheduses. K6ik need hilise-
mad eluasemed voimaldasid kergesti kaaslasi
kohata.

See oli Konrad Madgi, kes avastas just
Montparnasse'i kdige elutumas osas teistelegi
sobiva soogikoha. Vdikeses Huyghensi tdna-
vas pidas keegi Delmas-nimeline mees rahva-
restorani. Uksainus suurepoolne ruum tsink-
letiga, mille taga sonimiitsi kandev sinise pol-
lega peremees, kuna ta naine ja nooremad
perekonnaliitkmed kiilalisi teenisid. Muidu
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koik agulipdrane, ainult toidud tundusid vérs-
kemad-maitsvamad kui harilikult ja olemine
kuidagi kodusem. Selgus, et Delmas pidas
kusagil Pariisi lahedal talu, ja suur osa toidu-
aineid tuli otse sealt. Restorani kiilastasid
tooliste korval ulidpilased, kunstnikud ja muu
intelligentne element. Ja kui selgus, et siin
hadakorral isegi arve peale voib stitia (harul-
dane asi Pariisis!), siis olid muidugi ka eest-
lased kohal. Lopuks oli seltskond darmiselt
rahvusvaheline. Ja kuigi asutuse ilme jai
endiselt talupoeglik-prantsusparaseks, siis
motles vana Delmas ometi tihe viguri valja:
restorani valisukse sisepoolele ilmus, kui ma
ei eksi, 23 iihesugust emailplaadikest tekstiga:
palutakse uks sulgeda! Seda palvet korrati
thtviisi nii eesti ja soome kui ka hiina ning
jaapani keeles. Tekst oli koostatud muidugi
kiilastajate eneste abiga. Ainult norralane oli
peremehe ja teiste kiilaliste kulul pisut nalja
heitnud. Tema plaadil oli lugeda: uks kinni,
saatanad!

Eesti koloonia liikmed veetsid oma paevad
igaiiks omaette — tootades, Oppides, vahel
ka lihtsalt vegeteerides. Kuid pdrast ohtu-
sooki (kui see tildse oli voimalik!) jdi osa
meist sageli veel tihte. Me siirdusime nimelt
vaiksesse voorimeeste kohvikusse «La
Rotonde» — siinsamas poiki iile Montpar-
nasse'i bulvari.

Siit oli hiljuti siselinnaga parema itithenduse
saamiseks 1dbi murtud lai Raspaili bulvar,
mille darde tekkis suuri seitsme-kaheksa-kor-
ruselisi elumaju nagu seeni vihma jarel.
Montparnasse'i ja Raspaili bulvari nurgal oli
iiks selline. Ja selle alumisel korrusel asuski
mainitud kohvik, mis oma nime oli saanud
maja nurga umarast kujust. Seal oli vdhel-
dane ruum paari laua ja letiga, mille ees joodi
piistijalu, korval aga veelgi vdiksem ruum
paari lauaga.

Viimane ruum kujunes nagu iseenesest
eestlaste kogunemiskohaks. Eriti vihmaseil
talvedhtuil, mil kodus voi tdnavail oli juba
vdga halb olla. Liiatigi et kulud ohtu pealt
voisid piirduda ainult paarikimne san-
tiimiga. Sinna ilmusid tihtipeale modlemad
Tassad, Magi, Kull, Uurits, Starkopf, Joh. Ein-
sild, V. Kangro-Pool, Taska, Karin, harvemini
Ed. Sormus, Dorwald, Otsmann voi L. Oskar.
Vahel pistis pea sisse ka Koort, et informee-
rida seltsimehi monest oma uuest kavatsusest
vOi oOiendada nendega arveid. Olin omalt
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poolt kaasa toonud rootsi paritoluga knorri-
nimelise kaardimangu — lihtne manguke,
kuid kui osavdtjaid oli juba kuus-seitse, siis
muutus ta kiullaltki kombinatsioonirikkaks.
Kaotusi mérgiti krihvliga koolitahvlile veid-
rate jooniste abil. Loplik kaotaja osutus olevat
vollasse poodud. Igatahes andis see mang kiil-
lalt pohjust kdrarikkaks praalimiseks.

Aga prantslane armastab juba kord selts-
konda. Harilikku tdnavakohvikusse astutakse
ainult hetkeks sisse, kuid siin oli niiiid piisi-
vatki publikut. See tdmbas prantslasi endidki
ligi. Ei tundnud kiill keegi meie rahvust ega
teadnud ka, mis imekeelest on parit sona
«kurat», kuid meie hasart huvitas neid, samuti
kui veider kaotuste markiminegi.

«Rotonde» muutus vaga elavaks asutuseks.
Varsti oli kiilastajaid nii palju, et tuli iiks
vahesein 1dbi murda ja ruumi lisaks votta. Ja
siis hakkas kohvik nagu svamm maja sO00ma,
ikka {the ruumi teise jdrel. Igal mu uuel
Pariisi saabumisel oli «Rotonde» suurem kui
sealt lahkumisel. Ta neelas kogu maja alu-
mise ja siis teisegi korruse. Muidugi oli ta
niitd ise pohjalikul muutunud. Ta omanikud
vahetusid, ja ikka suuremaid kapitale lasti
tema laiendamisel kaiku.

Neil aastail joudis ka moodsa Nord-Sud'i
metrooliini ehitamine 16pule. Selle Vavin'-ni-
melise vaksali sissekdik sattus otse «Ro-
tonde'i» ukse ette, mis tostis omast kohast
kohviku tdhtsust. See tdnavate ristumiskoht
muutus vdga elavaks, kuid see areng jai
Esimese maailmasdja eel mu sealt lahkudes
just pooleli.

Kui moni aasta hiljem jalle tulin, oli kogu
Uumbrus muutunud. «Rotonde'il» oli juba
ammugi kunstnikekohviku rahvusvaheline
kuulsus, samuti kui teisele poole bulvarit tek-
kinud «Le Dome'ilgi». Lisaks oli iimbrus tais
igasuguseid luksuslokaale, kabareesid, eksoo-
tilisi sooklaid. Otsel dhetas taevas loendama-
tuist tuledest.

See oli juba jaapanlase Fujita, Ilja Ehren-
burgi ja meie Viiralti aeg Montparnasse'il.

Noil ajul ilmus siin ka oma ajaleht, samuti
nimega «Montparnasse». Seda kirjutati, toi-
metati ja levitati siinsamas kohvikuis. Seal
vois kirjutada voi lasta kirjutada tikskoik mil-
lest tahes. Tasuks piisas kas v6i heast pea-
tdiest toimetajale. Ndgin tiht numbrit, mille
esikiilg oli hiinakeelne. Ajaleht ise oli maa-
ratud peamiselt Montparnasse'ile. Muud timb-






hébemedaliga 1opetanud, kuid tldharidusli-
kult jaanud enam-vahem eesti kiilapoisiks.
Ta oigekirjutus likskoik mis keeles oli alge-
line. Kuid tihtlasi oleks olnud tilekohus temalt
rohkem noudagi, kui elu talle voimaldanud.
Ta oli teinud enesest selle, kelleks tal leidus
eeldusi.

Aja jooksul oli ta nii kaugele joudnud, et
omas kusagil New Yorgi ldhedal isegi oma
tookoja. Seal valmistas ta peamiselt hauasam-
baid. Kuid siis oli hakanud teda kiusama
mote: vaja kdia Pariisis, ndha Euroopa kunsti!
Ega saanud enne rahu, kui asuski teele. Parale
joudes avastas ta vana emigrandi A. Dido
abil eesti kunstnikekoloonia ning liitus sellega.

Oli Rannusel Pariisis alles imestleda ja
oppida! Aga oli omast kohast meiigi imestleda
ning oppida Rannusest. Sest tema kunstikasi-
tus oli eht-ameerikalik: tiihelt poolt daretult
algeline, teiselt poolt aga vdga praktiline.
Nagu oeldud, ta valmistas kodus peamiselt
hauasambaid. Seejuures paigutanud ta usk-
like kalmudele ingli-, ateistide omadele aga

K. Migi. Normandia rannik, OIi.

16vikujusid. Kuid Pariis otse pérutas teda.
Nagu selgus, modelleerivad prantslased 1ovi
mitmel viisil, ameeriklased tundvat aga Uht-
ainust standard-tutpi! Sellest peale jdai meie
poiste tUlesandeks Rannusele Pariisi 16vi-
skulptuure tutvustada, alates Belfort'i 16viga.
Kus aga teati selliseid olevat, sinna mindi.
Kujunes isegi konekdand: kelle kord téna
I6vijahile minna? Ja Rannus aina imestles
ning ré6omustas. Ta kujutles juba eeskatt oma
uut sorti 16vide reklaami, mille Ameerikasse
tagasi joudes lahti laseb. Seevastu naisid ing-
lid kui taiesti mottekujutuslik vark teda hoo-
pis vdhem huvitavat voi olid ta kliendid pea-
miselt ateistid.

Sellise edasipingutajana ei voinud Rannus
muidugi meie moéttes mingi boheemlane olla.
Kuid Pariis pani vahel sddrasegi toomehe
otseselt v6i kaudselt purju. Vahel aga plah-
vatas temas midagi niiiirg-jonnakat, et pidid
otse jahmatama. Ja siis olid konfliktid imbru-
sega paratamatud. Elasin ise paar sellistki epi-
soodi kaasa.



A.' Johani. Mulati pea. Vidrviline

kriit, 1937.

Tollal kaisid Prantsusmaal peaaegu koigi
frangi-siisteemi kuuluvate maade kuld- ja
hdberahad. Seejuures piiiti vahel vohikuile
igasuguseid voltsmiinte Oigete pdhe kitte
sokutada. Oli kdibel rahasid, mille védljaand-
jad riigidki maa pealt kadunud (nditeks Sar-
diinia kuningriigi 5-liirine). Aga Rannusega
oli rahavahetamisel see temp tehtud, et talle
5-frangise pahe Singeri 6mblusmasinate firma
papist reklaamzetoon anti: tihel hébepabe-
riga kaetud kiiljel suur S taht, teisel masina
taga istuva naise kuju. Ja Rannus tahtis niitd
selle imevéadrse «rahaga» iihes kohvikus oma
arvet diendada. Algul pidas asutuse peremees
seda naljaks, siis aga vihastus temagi. Ja nii
nad siis drgitasid vastamisi tle leti nagu kak-
lema kippuvad kuked ning karjusid, kumbki
eri keeles, ndod tulipunased. Ruttasin omalt
poolt Rannuse arvet.tasuma, enne kui ta sai
asuda kogu lokaali lammutamisele. Kuid ta
soge viha sellise tiissamise parast ei lahtunud
veel niipeagi.

6*

Teine kord sattusime juba ohtlikumasse
seiklusse.

Olime kahekesi kusagil agulis suurel rah-
vapeol — foire'il. Oli juba kesk60, tmber-
ringi rahvamasside voogamine, auruleierkas-
tide moirgamine, karbiidilampide ving. Kusa-
gil poeplatsi ddrel mingi rammuproovimise
masin: pikk palk ptsti; kui selle alusele suure
puuvasaraga virutati, siis jooksis raudpomm
palki mooda liles — mida tugevam hoop, seda
korgemale. Iga hoobi eest tuli 5 santiimi
maksta. Rannus vaatas natuke seda nalja
pealt, pistis siis frangise miindi totakandolise
poisi — masina omaniku voi hooldaja pihku
ja lausus, vist koguni «maakeeles»: las kdia,
kuni raha ldabi! Ja siis ldaks lahti. See oli
midagi muud kui nigelate prantslaste taksi-
mine. See oli tugeva eesti maapoisi taispanus.
Ikka korgemale ja korgemale lendas pomm,
kuni kédis mirtsudes vastu posti tlemist otsa-
lauda. Rannus virutas itha tugevamini, masin
kuumenes, ja 16puks oli tulesdrin taga. Rah-

43



vamuir piiras meid, kdis iksainus olalaa-
imetlus.

Rannus porutas kuni higi otsaees, viskas
siis vasara kdest ja kavatses lahkuda. Kuid
niiid noudis masina hooldaja lisamaksu.
— Kuidas? karjus Rannus protestides, sega-
mini inglise ja eesti keeles, — ta olevat ju
oelnud, et lasku teda nii kaua lahmida, kui
iihe frangi eest saab! — Siis pistis too poisi-
kolask toinama, need kaks sakslast tahtvat
teda petta! Nii juhm, kui ta oligi, kuid seda
ta taipas, kuidas massi viha meie vastu poo-
rata. Sakslased! Tollal arvati Pariisis paarsada
tuhat sakslast elavat, kuid iial ei kuulnud
avalikus kohas ko&vasti lausutud saksakeelset
sona, kuna tikski muu keel kedagi ei arrita-
nud. Ja niiid kuulusime ka meie nende viha-
tud sakslaste Kkilda.

Tagajarg avaldus silmapilkselt. Rahvamass
hakkas moirates meie peale pressima, ndod
vihast ohetamas, kded rusikas. Kuid Rannus
ei moéelnudki jarele anda. Ta taganes seljaga
vastu Uhe maja seina ja hakkas varrukaid
tiles kddrima. See oli alles pilt! Iga hetk oleks
voidud meid lintSida selle ohjeldamatu dise
massi poolt. Suurima vaevaga sain selgitada
lahemale tikkujaile, et pole tegemist saks-
laste, vaid ameeriklastega, samuti ka maksta
masina hooldajale néutud paar franki ning
viia siis Rannus eemale. Kuid ta otse kdhises
vihast. Ja seda tditsa selge peaga.

Kolmandast seiklusest jutustas Rannus ise
hiljem. Ja selles polnudki midagi ohtlikku. Ta
oli liitkunud tihel 661 vastu hommikut Suurtel
Bulvaritel — ja seekord kahtlemata mitte
selge peaga. Teda olid millegiparast arritanud
suured kaarlambid dride ees ja ta oli hakanud
neid jalutuskepiga puruks peksma, paris
rahulikult, iiksteise jarel. Oli joudnud juba
viiendani, kui politseinik talle kdae olale pani.
Lugu l6ppes esiotsa politseiputkaga, kus hom-
mikul talle klaas kohvi ja sarvsai toodud ning
siis Uhendriikide konsulaati séidutatud. Seal
ajanud konsul temaga sobralikult juttu ja
pakkunud klaasi veini. Kui aga Rannus lahku-
misel tostnud kiisimuse kahjude tasumisest,
lausunud konsul, et need on juba tasutud.

Noénda kohtlesid prantsuse voimud tleaisa
166vaid ameeriklasi, sest nende taga oli —
kapital. Hoopis teisiti aga nditeks Vene ala-
maid — hoolimata kdigest entente cordiale'ist.
Seda said otse omal nahal kogeda paar meest
meiegi kolooniast, kes kord ka nende voimu-
dega vastuollu sattusid.

Rannus lahkus Pariisist samal kevadel.
Paarkiimmend aastat hiljem sattusin temaga
veel kirjavahetusse. Ta saatis mulle tlesvot-
teid oma ateljeest. Nende jargi otsustades
nais ta siis muudki modelleerivat kui ingleid
ja ldukoeri. Niid on ta juba ammugi surnud
ja puhkab v606ras mullas mone l6ukoera all
oma temperamentsest elust.



M. Vrubel. Deemon. Illustratsioon M. Lermontovi poeemile «Deemon». Akvarell (must). 1890—1891.

VRUBEL

M, Alpatov

Paljud Vrubeli maalid, nagu «Luik-tsaariti-
tar», «Paan», «Deemony», on meile juba lapse-
polvest tuttavad. Aga kui nded Tretjakovi
galeriis kolme saali koondatuna kunstniku
parimaid 1ouendeid, joonistusi, akvarelle,
majoolikaid — peatud imestunult peaaegu
iga Sedoovri ees, justkui poleks seda varem
oigesti hinnanud. Ja kuigi ei ole esitatud
koike, mida Vrubel meile jattis, lahkud tead-
misega, et temas me oleme saanud toesti
suure kunstniku, vene kunsti uhkuse. Vrubeli
teoseid ei saa lihtsalt imetleda. Nende mdju
valjendab kodige paremini vanaaegne sona —
volu.

Kui on moodunud esimene pimestav mulje,
hakkad Vrubeli korval markama veel palju
muudki, ja selles muus avaneb varem tund-
matu taiuslikkus. Hakkad tajuma, kui arvu-
kas teekaaslaste ring teda Umbritses, aimad
tema kokkupuutepunkte nii Serovi, Korovini,
Surikovi, Nesterovi, Maljavini ja Konjonko-
viga kui ka paljude teistega. Monede Vrubeli
louendite ees ei saa jdtta meenutamata, et
kusagil tema ldhedal seisis vene kunsti teine
ime — Saljapin. Markad, et Vrubel volgneb
palju ka oma otsestele eelkdijatele: Gay'le,
Polenovile, Vasnetsovile, kas voi tiksnes selle-
parast, et ta eraldus neist, motestades stiga-
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valt imber nende kogemused. Meenutagem
Vrubeli lihiajalist innustumist Fortuny maa-
likunstist vo6i tuletagem meelde tema kaas-
aeglasi Ladnes, kuivord ta oma sligavalt labi-
elatud teemadega, oma muutumatu suhtumi-
sega koigesse «seestpoolt» on venelane ihult
ja hingelt, on oma olemuselt peredviznikute
traditsioonide jatkaja, kuigi kunstimeisterlik-
kuselt laks ta vaga kaugele ette Perovi ja
Kramskoi polvkonnast. Selles keerulises sula-
mis, mis moodustab Vrubeli kunsti, ei ole
raske avastada ka ajastu kustutamatut pitse-
rit, aja tribuuti, milleta ei saa labi ka koige
suuremate kunstnike looming. Kas me siis
nimetame vasimuse ja haiglasliku l6hestatuse
tunnuseid dekadentsiks v6i modernismiks —
loomulik on, et nii tiks kui teine on meile v606-
ras. Kuid Vrubelile ei tohi hinnangut anda
ainult nende siinnimarkide jargi.

Vrubeli toelise ajaloolise koha madravad
palju laiemad koordinaadid. Tal oli eriline
voime ftunda kaugete ajastute ja kaugete
polvkondade hingust. Voib uskuda, et ta oli
suurte renessansiaegsete meistrite El Greco
voi Griinewaldi kaasaeglaseks. Oma titaan-
likkuses ja universaalsuses oli ta XIX sajandi
Michelangelo ja Leonardo. Kuid loomulik on,
et koige rohkem kohtumisi ja kokkupuuteid
oli Vrubelil vene kunstiga. Teda nimetati Ler-
montoviks maalikunstis. Nagu ei keegi teine
kaasaeglastest moistis Vrubel, mida parandas

jareltulijaile oma piibliaineliste eskiisidega
Aleksander Ivanov. Kuid kdige arusaamatum
on see, kuidas vo6is Vrubel, peaaegu mitte
uldse tundes alles meie paevil avastatud vana-
vene maalikunsti rikkusi, aimata ja loomingu-
liselt timber kehastada Feofani, Rubljovi ja
novgorodi seinamaali meistrite suure parandi.

Vrubeli loomingulise haarde ulatus on
imetlusvdarne. Voimetu juhinduma ainult
momendi nduetest ja valistest tingimustest,
ustavana oma sugavalt kantud, temale oma-
seks saanud litirilisele teemale ei ole Vrubel
kunagi endasse sulgunud. Ko6ik ndahtav ja
nihtamatu ning vaevalt aimatav teda timb-
ritsevas tegelikkuses seisis alati Vrubeli silma
ees, kiitkestas, piinas ja inspireeris teda.

Tiivustatud mottena ldbis ta ilma,
piiritus koiksuses leidis ta piiri.

Kuigi ta polnud ajaloomaali meister selle
séna otseses mottes, podes Vrubel ldbi inim-
konna koigi aegade toved, viibis mottes koigi
laiuskraadide kultuuriavarustel. Vana-Kreeka
maailm kangastub tema imepdrastes majooli-
kates, nagu «Leila»; Blitsantsi ja Vana-Vene
suursugusus — kiievi freskodes; ta jatkab
omalt poolt jutustust sellest, mille jatsid title-
mata rahvalaulikud. Lermontoviga oli ta lee-
gitsev romantik, Shakespeare'iga lihtne ja
tagasihoidlik, doktor Faustist koneles ta kor-
gelennulisel gootika keelel, ta moistis nii

M. Vrubel. K. Artsebusevi
pertree. Oli, 1897.



karmi Hispaaniat kui ka Veneetsia toredust
ja hurma. Ta poordus mitmesuguste kunsti-
liikkide poole, kui iihe voimalused talle liiga
kitsad olid: enam kui kdigil teistel uueaja
meistritel onnestus tal ndidata oma suurust
monumentaalmaalis; portrees peab ta sammu
kriitilise realismi meistritega ja 166b vdistle-
jaid nende endi vahenditega; teatridekorat-
sioonis, illustratsioonides, dekoratiivkunstis,
ornamendis ei ole ta kunagi ainult tarbe-
kunstnik, kiill aga alati suur kunstnik; skulp-
tuuris ei karda ta varvi, kullatist ja motleb
alati plastiliste vormidega. Maalikunstis taot-
leb ta mosaiigi varvikat joudu, akvarellis on
ta vorreldamatu akvarellist, joonistuses sdi-
litab ta hoolikalt iga joone, kuid loob tonaal-
suse, peaaegu varvi tunnetuse.

Vrubel métles ja juurdles palju. Oma teos-
tega aratas ta vaatajas vastumotteid. Kuid la
ei suutnud millestki méelda, midagi ette kuju-
tada, vdljendamata seda endale ndhtavas vor-
mis, varvikiillases kehastuses. Jdlgib ta elu
vOi jargib mottelennule, andub murelikule
nukrusele voi helgele kurbusele — koigest
koéneleb ta varvide ja vormide keeles. Ja sel-
les on tema teoste puhtkunstilise mo&jujou
allikas.

Me oleme tihti ebadiglased Vrubeli vastu.
Kui talle langeb muinasjututegija, fantasee-
rija kuulsus, on raske tunnistada tema oigust
«alandlikule proosale». Voi vastupidi, kui
tunnustatakse tema imevaarseid portreesid ja
natuurist joonistatud zanripildikesi, siis teo-
sed, nagu «Deemon» ja «Prohvet», tunduvad
realismi reetmisena. Seejuures on Vrubelis
tahelepanelik vaatleja lahutamatu temas lee-
gitsevast kujutlusvoimest. Olematu ja mui-
nasjutulise kujundeisse on Vrubelil alati poi-
mitud muljed, mis on saadud looduse elava
ateeria iga aatomi pilisiva uurimise teel.
Kirglik kujutlusvbime aitas Vrubelit ngha
maailmas rohkem kui voib maéargata kiilm
vaatleja. Just selleparast ei ole Vrubeli «Art-
sebusevi portree» vaiksem meistriteos kui
tema «Deemon». Need on ilihtse kahepoolse
protsessi erinevad valjendusvormid. Sellepa-
rast kuulduvad Vrubeli portreedes nendesa-

- mmade varvikiillaste siimfooniate kajad, mille
keskel elavad tema unelmate kujud.
Tsistjakovi Opetus — mitte «maha joonistada»
ainult silmaga ndhtavat, vaid analiitisi alusel
«ehitada vormi», aitas Vrubelil vilja tootada
Ooma maalimisstiili, oma graafilise kaekirja,

M. Vrubel. Luik-tsaaritiitar. Oli. 1900.

mis kunstniku kiipsuse perioodil lubas tal
mone pintslitdbmbega edasi anda iga eseme
struktuuri, pulsiléogid, muusika ja, voiks
oelda, geoloogilised aluskihid. Vrubeli jaoks
el eksisteeri kontuur kui vahend elava kuju
sulgemiseks leitud vormi surnud ringi. Uks-
teise peale jooksvad jooned on liikumis- ja
kasvuhoo markideks. Varviplekid modellee-
rivad vormi, sddelevad, kustuvad ja stttivad
jalle, avades looduse vareleva elu.

Igal poeedil on oma lemmikvoérdluste ring.
Vrubelil on see imepéarane kristallide ja kal-
liskivide maailm, tapsete vormide ja selgete
piiride maailm, maailm, kus on tunnetatav
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looduse enda piidlus allutada stnge kaos
labipaistvale ja moistlikule lihtsusele.

Uhel Vrubeli paremal maalil Tretjakovi
galeriis ndeme haralist suved0 sinasse mattu-
nud sirelipoosast, mis kerkib kui tohutu lil-
lade ametiistide rahn. Heldelt on 16uendile
pillatud lilla varvi laike — ja juba kérguvadki
oitsva sireli mahlakad kobarad; tlalt, nende
laikude kohalt, jookseb kiirustades ldabi vaike
joonis — ja kobaraile pudenevad topeltdied.
Selles orgaanilise elu tekkimise vaatepildis
varvimassist tundub loomulikuna end sinavas
00s varjava mustasilmse tOommu naise kuju
tekkimine. K&ik toimub siin iseenesest, just-
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M. Vrubel. Paan, Oli. 1899.

kui kunstniku tahtest méoda minnes, ja sel-
lepdrast on kuju muinasjutulisus kummuta-
matu nagu tdsilugu. Moni aasta enne Vrubelit
nagi taolise lilesande kallal vaeva Serov oma
«Nakineius». Kuid koige tahelepanelikkuse ja
kahtlematu meisterlikkuse juures piirdus ta
Abramtsevo tiigi korkjais ujuva neiu portre-
teeritud ndokesega. Muinasjutumaailma
astuda tal ei Onnestunud.

Pohiliselt sama teema vottis Vrubel endale
ka rea teiste maalide puhul. Ta ldhenes sel-
lele veel Kiievi perioodil, luues «Titarlast
idamaise vaiba foonil». Neiu on toesti aseta-
tud mitmevarvilise vaiba foonile, kuid ta on



vastandatud vaibale. Neil aastail polnud
Vrubel veel tdiesti tema ise, selle maali kire-
vuses on veel midagi sdilinud Fortuny'lt.
Alles Tretjakovi galerii imevddrses «Ennus-
tajas» on inimese vastandamine limbritsevale
maailmale tdiesti kadunud. Nukrate tumedate
silmade peibutav joud, kogu selle idamaise
naise ahvatlev salapdrasus siinnib seinal
oleva idamaise vaiba tuhmide vdrvitoonide
rikkusest, roosast pikkade narmastega siidsal-
list, mé6da vaipa laialipillatud kaartidest, mil-
lest kaks on ennustaja kdes ja helgivad orn-
sinaka leegiga. Pintsli hooletud tombed, kul-
lased helgid, hobeda valendavad tilgad, see
helin ja kohin, see roosakaslilla hamarik, mil-
lesse koik on mattunud — selles atmosfaaris
omandab meie silmade ees tekkiv naisekuju
imeteldava mdjujou. Vrubel ei plidnud
sugugi oOlimaali vahenditega jdljendada
mosaiigitehnikat. Tema maalimisvotted and-
sid valjapadsu tundele inimese voidust kaose
lle. Pohiliselt moodustab ka «Alistatud Dee-
moni» pdleva pilguga, piinast moonutatud
nagu hiigelsuure 1ouendi psiihholoogilise
keskpunkti, sest see ndgu siinnib Deemoni
sinise kumaga leegitsevaist paabulinnusulge-
dest ja kaugeist lillakassinistest vastuhelki-
dest lumistel méetippudel.

Aleksander Blok teadis oma kogemustest,
mida tdhendavad elava inimese otsingud nii
lumetuisus kui sinavas udus ja tiheda tumeda
loori tagant ning sellepédrast koneles ta Vru-
Pelist ennastunustava vaimustusega, nagu
Ukski meie suurtest poeetidest ei ole radkinud

7 Kunst 1

kunstnikust: «Kui mul oleksid Vrubeli vahen-
did, ma looksin «Deemoni».» Bloki keeles on
geenius see, kes tuule sahinas ja oja sulinas,
aikeses ja tormis kuuleb so6nu, mis viivad
inimpolve korgete eesmadarkide ja suurte
tegude poole. Bloki silmis sai Vrubel sellise
geeniuse imepdrase ande elavaks kehastuseks
ja sellepdrast nais viimase traagiline saatus
talle kadestusvaarsena.

Mitte kaua aega tagasi tdhistati Vrubeli
sajandat slinni-aastapdeva, ja seda peaaegu
poolsada aastat peale tema surma. Ja kui suu-
reparast poolsada aastat! Mis imelikku ongi
selles, et suur osa tema parandist vajab meie
paevil siigavat uuesti labivaatamist ja imber-
hindamist. Kuid Vrubeli taltsutamatu voimsus
ja ornus, tema kirglik hoog ja erksus, tema
nukrus ja roomuhdisked, tema igatsus kutsu-
vate kauguste jarele, tema madssuline hing,
tema vOime dratada inimest uimasest tardu-
musest ja ergutada temas julgeid taotlusi —
koige sellega, me voime julgelt kinnitada —
on Vrubel podordunud ndoga meie ja mitte
kellegi teise poole. Nagu tumedaist maapoue
siigavustest valjatoodud kalliskivides puh-
keb pdevavalgel see 160m, mis nad stinnitas
tuhandeid aastaid tagasi, nii ka Vrubeli kdega
joonistatu, mis oli moistmatu tema kaasaeg-
lastele, omandab tdnapédeva valguses uue eru-
tava sisu. Selles nimelt on Vrubeli erandliku
volu pohjus meie jaoks.

«Tvortsestvo» nr. 1, 1957.
Télkinud H. Hion



MULJEID SOTSIALISMIMAADE
KUNSTINAITUSELT MOSKVAS

Mai Lumiste

Viimase aja kunstielu suuremaks stindmu-
seks oli 26. detsembril 1958. a. Moskvas
Maneezis avatud rahvusvaheline kunstindi-
tus, millest votsid osa Albaania, Bulgaaria,
Hiina, Korea, Mongoolia, NSV Liit, Poola,
Rumeenia, Saksa DV, Ungari, TSehhoslovak-
kia ja Vietnam. See Noukogudemaal esimene
ulatuslik rahvusvaheline kunstinditus de-
monstreeris kujutava kunsti saavutusi sotsia-
lismimaades. Kuna esitatud teoste valdava
osa moodustasid sdjajargsel perioodil ja spet-
siaalselt selleks naituseks loodud teosed, siis
andis nditus kiillaldase tlilevaate nende maade
kaasaegsest kunstist.

Iga nditusest osa v6tnud maa oli iihedigus-
luse alusel ja oma soovi kohaselt teinud t66de
valiku ja kujundanud oma osakonna eksposit-
siooni. Kokku eksponeeriti nditusel tle 2000
maali-, graafika- ja skulptuuriteose.

Niihasti kunstiliste traditsioonide, suundade
ja toekspidamiste kui ka rahvusliku vormi,
tehnikate ning teemade erinevus ja mitmeke-
sisus olid ndituse iseloomustavateks joon-
teks. Olulistele erinevustele vaatamata eksis-
teerisid aga koigi maade kunstis tihised, kaas-
aja dikteeritud teemad ja ideed. Zanri ja
vormi poolest kodige erinevamates teostes
kajastusid sotsialismimaade rahvaste elu, uue
uhiskondliku korra ajaloolised saavutused,
sotsialismi ehitamise grandioossed edusam-
mud. Rahu, demokraatia ja sotsialismi ideed
madarasid naituse tildiseloomu.

Noukogude kunsti ulatuslikus osakonnas
kajastusid kdesoleva ajaloolise epohhi huma-
nistlikud ideaalid tugevamini kui tihegi teise
maa ekspositsioonis. Ka tajusime seal koige
kujukamalt sotsialistliku kunsti ideelist stiga-
vust. Loomingulise inspiratsiooni allikaks
noukogude kunstnikele on olnud elu koigis

50

oma avaldustes. Nii teemade kui ka kasitlus-
laadi poolest esitati silmapaistvaid teoseid.
Teiste hulgas, millest enamik on juba tuntud
ndituselt «40 aastat Suurest Oktoobrirevolut-
sioonist», tahaks esile tosta tiht viimase aja
tahelepanuvaarselt meisterlikku teost —
Pavel Korini Kukronikside grupiportreed.
Suure valjendusrikkuse korval paelub port-
ree nii autori hea maitse kui ka sajaprotsen-
dilise kaasaegsusega idees ning vormis. Koik
kujutuslikud elemendid, nagu kompositsioon,
foon — selleks on iiks Kukronikside fasismi-
vastaseid plakateid — intensiivne kiilm kolo-
riit ja julgelt kindel pintslitomme iseloomus-
tavad tabavalt kolme kujutatud kunstnikku
ning pakuvad vaatajale tosist esteetilist ela-
must.

Eesti kunst oli Noukogude Liidu eksposit-
sioonis esindatud L. Mikko, G. Reindorffi,
L. Tolli jt. toodega. Lati kunstnike jouliste
maalide korval mojusid need kiill moénevorra
tagasihoidlikena ja ndituse tldmuljes haju-
vatena. Viga peitus nii valiku juhuslikkuses
kui ka teostes enestes.

Sotsialismimaade nditus pakkus noukogude
vaatajale erilist huvi just rahvademokraatia-
maade kaasaegse kunsti ndol, millega paljud
tutvusid esmakordselt. Nditus toendas, et igal
rahvusel on esitada tugeva ja selgelt valjaku-
junenud  individuaalsusega  kunstnikke.
Rumeenia maalija Corneliu Baba t&sised
1ouendid kuulusid ndituse stigavamate hulka.
Baba on eelk&ige rahvuslik kunstnik, kes ere-
dalt ja stidamlikult oskab ndaha ja plastiliselt
jouliselt kasitletud vormi ning pingelise kolo-
riidi abil kujutada Rumeenia talupoegade elu.
Nii kapitaalsetes teostes «Talupojad» ja «Puh-
kus pollul» kui ka portreedes on elutdde ja
paatos sulanud iihtseks siigavalt emotsionaal-



vakkia). Praha talvel, Oli.
1954.

seks tervikuks. Kui C. Babat huvitab eelkdige
kangelaste psiiiihiline kiilg, siis teise tdhele-
Panuvddrse Rumeenia maalija Aleksander
Téukureku loomingut iseloomustab kolorist-
like otsingute mitmekesisus.

Saksa DV kunstis kaasajal enam arenenud
aladeks on graafika ja skulptuur. H. ja
L. Grundigite, F. Cremeri, K. Zimmermanni,
F. Glaseri ja teiste saksa graafikute meisterli-
IFUd, terava poliitilise suunaga puugraviitrid
Ja linoolldiked on vditnud rahvusvahelise po-
Pulaarsuse. Sageli mineviku dudusi kujutava
ddrmiselt ekspressiivse, kuid lakoonilise vor-
mikasitlusega saksa graafika iseloomulikuks
Nditeks on Frank Glaseri puugraviiiiride see-
Tla «Jaapani kalurid», mille otse monumen-
laalne viljendusrikkus on suunatud 160gi-
VOimsalt aatomisdja vastu. Arno Mohri ja
Oskar Nerlingeri saksa tootava rahva elu
kujutavates graafilistes lehtedes ndeme uutes
Variatsioonides Kollwitzi, Zille ja Nageli sot-
Slaalse vdrvinguga kunsti motiive.

T*

Saksa kaasaegse skulptuuri keskse kuju
Fritz Cremeri loomingus kdlab eriti veenvalt
kogu saksa uuele kunstile iseloomulik fasismi

hukkamdistu idee. Naitusel esitatud kolm
pronksfiguuri on Buchenwaldis faSismi ohvri-
tele piistitatud monumendi osad. «Uleskut-
suva», «Voitleva» ja «Mahaloodu» jouliselt
modelleeritud kujud stimboliseerivad voitlust
vabaduse ja inimvaarikuse eest meie sajandil.

Saksa maalikunstis, kus esinevad juba opti-
mistlikumad meeleolud, on meeldejdavama-
teks Bert Heller ja Walter Womacka. Need
on erinevad, kindla individuaalse valjendus-
laadi ja maneeriga meistrid. Womacka maali-
des («Uta», natiitirmort) kdidab eelkdige deko-
ratiivse varvikola optimistlik r6omsameelsus.
Toonitatud kontuuridega lapidaarne vormi-
kone loob elulise varskuse.

Hans Eisleri portrees tungib B. Heller
peenetundeliselt portreteeritava sisemaailma,
rohutades kindlalt selle moraalseid vaartusi.
Eisler on vaimne isiksus, komponist ning eel-
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K. Dunikovsky (Poola). Mohammed
Hagrasa portree-etiitid, Kivi, 1956.

kelle
looming on tihedalt seotud rahvaga. Tema
intellektuaalsust toonitavad tagaplaanil sim-
boolselt kujutatud noodipuldid. Helleri maa-
lid pohinevad kindlal graafilisel joonel, mida

koige voitlus- ja massilaulude looja,

taiendab pingeline modelleering kaunite
labipaistvate toonidega.

Energilise valjenduse otsingud ja pisiv
soov slveneda inimese psuuhikasse viivad
igal konkreetsel juhul erinevatele, kuid kaht-
lematult huvitavatele lahendustele. Eelnime-
tatud portreedele maalis lisanduvad ungari
meistrite J. Somogyi, A. Becki, I. Kissi, juba
mainitud F. Cremeri, slovaki J. Kostka ja pal-
jude teiste skulptuurid, mis rohutatult diinaa-
milistes kujudes taotlevad iseloomustuse
tabavust. Bulgaaria kunsti parimate traditsi-
oonide vaimus 16i A. Nikolov rahvakunstnik
V. D. Maistori portree, milles avalduv stiili-
tunne ja plastilise vormi materiaalsust taotlev
marmorikasitlus on meisterlikud. Diinaami-
line, teravalt iseloomustatud kunstnik Berta-
Ian Pori portree (ungari skulptori A. Becki
t66) on samuti eluliselt jouline kuju.

Uhesugune elundhtuste tdlgendamine, suh-
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tumine sdjasse ja rahusse ning kaasaelamine
rahvale tihendab erisuguste rahvuslike kul-
tuuride esindajaid. FaSismivastased dgedad
noodid helisevad peale saksa ja noukogude
kunsti ka poolakate toodes, s6ja vastu astu-
vad lihtse rindena vélja koik esindatud maad.

Poola kaasaegses kunstis esineb praegu
veel mitu suunda, alates realismist ja 1opeta-
des abstraktsionismiga. Sotsialistlik realism
on Poolas nii nagu mitme teisegi rahvademo-
kraatia maa kunstis alles kujunemisjargus.
Nahtavasti loominguliste suundade mitmeke-
sisus ja tihti esimesel pilgul ménevorra aru-
saamatuna ndivad tehnilised otsingud, mille
monel juhul skemaatiline voi isegi abstraktne
vormikone ei eelda kaugeltki teoste ideelist
mottelagedust voi apoliitilisust, pohjustasidki
dgedaid vaidlusi jalahkarvamusi poola kunsti
hindamisel. Range kriitika osaliseks sai Poo-
las teatavat levikut omandanud abstraktsio-
nism, mis on vastuolus sotsialistliku realismi
meetodiga. Siinkohal ei oleks tleliigne veidi
pohjalikumalt stiveneda poola kunsti pare-
mikku mainitud naditusel.

Ligikaudu neljandiku Poola ekspositsioonist



hélmas tihe suurema kaasaegse rahvusliku
kunstniku Xawery Dunikowsky huvitav
personaalndaitus, kelle mitmepalgeline ja
siigav looming on Poola XX sajandi kunsti
voimsamaid avaldusi. Dunikowsky oli ka esi-
mesi poola kunstnikke, kes kooskolas isiklike
veendumustega asus varsti parast maa vabas-
tamist rahva-Poola iihiskondlike tellimuste
taitmisele. Nii loob ta juba 1946. aastal esi-
mesed kavandid Sileesia tilestousude monu-
mendi jaoks Pliha Anna maele. Monumendist
andsid naitusel tilevaate skulptuuriosade jal-
jendid ja fotod.

Malestussamba revolutsiooniline idee ke-
hastub téeliselt monumentaalses vormis, mis
arhitektoonilise momendi toonitamise tottn
omandas selge ilme. Uldistatult kasitletud
voimsad kartiatiidid ja siimboolsed pead lisa-
vad staatilisele kompositsioonile elustavat
ritmi ning loovad koigiti onnestunud ndite
skulptuuri ja arhitektuuri siinteesist kaasajal.
Siinjuures tuleb maérkida, et Dunikowskyl on
ddrmiselt arenenud plastiline meel ja Kka
kdige summaarsema lahenduse juures ei
Kaota ta seost natuuriga.

Iseloomuliku ettekujutuse Dunikowsky
portreekunstist graniidis loob luuletaja Mo-
hammed Hagrasa jouline pea. 80-aastase
Meistri vaatluste vdrskust, nooruslikku joudu
Ja teemade omapérase lahendamise oskust
demonstreerisid suurepdrased puusse loiga-
tud, osaliselt poliikroomsed kaasaegse Poola
Kultuuritegelaste ja ajalooliste kangelaste
portreed «Waweli peade» uuest tsiiklist. Pstih-
holoogiline téde ja kdrge kunstimeisterlikkus
vdljenduvad neis vordse jouga.

Dunikowsky maalialases loomingus ilmneb
Poeetiline kasitluslaad ja peen varvimeel.
Kunstniku rasked psiiiihilised elamused Os-
Wiencima surmalaagris kajastuvad maalide-
tsiiklis, kus eriti «Orkester» ja «Joulud» kola-
vVad voimsa protestina fasismi kuritegude
Vastu. Maalide ekspressiivne vormikone po-

Ineb védrvi ja vormi diinaamilisel riitmil,
k_USjuures koloriidis saavutab Dunikowsky
tihti peaaegu muusikalise harmoonia. Duni-
kOWSkyle iseloomulikust siimbolite ja meta-
fooride kasutamisest toob niite 1950. aastal
Maalitud «Surev Amaryllis», kus inimese kan-
Natuste ja katsumuste surematust siimbolisee-
Iib haviv lill.

Poola kunstnik Felicjan Kowarsky oli néi-
tusel esindatud oma viimase suuremdddulise

IGpetamata kompositsiooniga «Proletaarla-
sed», mis silinteetiliselt ithendab tahvel- ja
seinamaali printsiipe ning kujutab gruppi
Poola marksistliku partei loojaid eesotsas
Ludwig Varynskyga.

Naitusel koitsid vaatajate tahelepanu poola
maalijad-koloristid, kelle looming po6hineb
looduselt saadud vahetul inspiratsioonil. Eu-
geniusz Eibisch esitas meisterlikke maale, mis
uldiselt lihtsa teema ja kompositsioonilise
ulesehitusega annavad alati uusi ja erinevaid
lahendusi koloriidis. Eibisch eelistab tumedat,
stigavat tonaalsust, elustades seda sdravate
punase, sinise vOi rohelise akordidega.
Plastiline tunnetus harmoneerib poeetilise
atmosfaariga, millega Eibisch timbritseb oma
naiskujusid. Samavorra kui Eibischi kunstni-
kuisiksust iseloomustab tunnetuslik-litriline
moment, on Jan Cybise maalidele omane
diinaamika ja temperament. Viimaselt oli ndi-
tusel esitatud peamiselt 1958. aastal loodud
Poola maastikke, mis konelevad kunstniku
tunnetuse siirusest ja maaliliste vahendite
mitmekesisusest.

Vorreldes kahe eelmise maalijaga on Wac-
lav Taranczewsky looming intellektuaalsem.
Ta suunab oma otsingud dekoratiivsele liht-
sustatusele ning andes aarmiselt summaar-
seid lahendusi ldheneb formaalse struktuuri
mottes abstraktsionismile.

Poola skulptuuris tahaks peale Dunikowsky
esile tosta Stanislaw Horno-Poplawskyt, kes
kauni noore naise kuju «Janelja» korval esi-
tas hukkunud rahvuskangelase ema tragdo-
diat kujutava tugevalt elamusliku skulptuuri.
«Belojanise ema» on stigavalt psithholoogiline
teos, kus valu ja ahastus on valjendatud suure
taktitundega. Selles teoses seostub monumen-
taalsus tugeva ekspressiooniga vormide iildis-
tatud kasitluses. Hoopis erinevas laadis, pea-
aegu geomeetrilises késitluses, range plasti-
lise distsipliiniga on antud Franciszek Stryn-
kiewiczi «Mehe pea» ja «Talunaise pea».

Tehniliste valjendusvahendite avardami-
sele suunatud otsingud poola kaasaegses
graafikas on koigiti tervitatavad. Ulatusli-
kuma arvu teostega esindatud Tadeusz Kuli-
siewiczi loomingus paelub meisterlikkus ku-
jutada mistahes asja voi ndhtust voimalikuit
lakooniliste, kuid tabavate vahenditega. Oma
teostes kujutab ta suure stidamlikkusega nii
poola kui ka arvukatel reisidel ndahtud hiina,
mehhiko ja india rahvast. Rahva-Poola tana-
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M. Parpulova (Bulgaaria), Tiitarlaps. Tuss,

paeva tegelikkuse peegeldamisele suunas
Walerian Borowczyk oma litograafilise seeria
«Lahing Lenino all», mis on tdhelepanuvaarne
meeleolude rikkuse, métte stigavuse ja val-
jendusvahendite kompaktsusega.

Nii poola kui ka tSehhoslovakkia kunst
koneleb rahva arenenud kunstikultuurist.
Tsehhoslovakkia osakonna silmapaistvalt
meisterlikud maalid esitasid ndudlikumaidki
vaatajaid rahuldavaid koloristlikke lahendusi.
Vanameister Ludvik Kuba temperamentne,
isikupdrase vormikonega looming on t$ehhi
maalikunsti paremaid saavutusi. Nditusel esi-
tatud kilaelu-motiivilises maalis «Hobuste
rakendamine» ja teistes teostes ilmneb tugev
realiteedi tunnetus ja meisterlikkus, millega
kunstnik annab sdravalt intensiivses, pas-
toosse varviasetusega maalilises koloriidis
edasi pdikesevalgust ning varvitoonide mit-
mekesisust looduses.
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Lutriline tunnetuslaad ning peen koloriit
iseloomustavad teise tSehhi vanema polve
meistri Willem Novaki ajaloolist momenti
kujutavat maali, millel ndeme Klement
Gottvaldi teatamas rahvale voidust. TSehhi
rahvuslikku wvaimu o6hkub Jan Slavitseki
«Praha panoraamist». Vaba kunstilise manee-
riga, mis aga siiski valjendab seost t$ehhi
maastikumaali traditsioonidega, kompositsi-
ooni ruumilise sligavuse ning kontrastide
rohutamisega annab Slavitsek edasi mitte
ainult ajaloolise linna tildilmet ja ilu, vaid ka
suurlinliku elu stiihiliselt pulsseerivat ritmi.

Stigav tunnetuslaad iseloomustab ka tSehhi
skulptuuri, eriti J. Lauda ja C. Pokorndi teo-
seid. Viimane neist on arvukate monumentide
autor, millistest nditusel kipsmudelis esitatud
«Vendlus» on populaarseim skulptuuriteos
pdrastsojajargses TSehhoslovakKias.

Hiina kunsti osakonda sotsialismimaade
naitusel iseloomustas omapdrane rahvuslik
stiil, mis suureparaselt seostab dekoratiivsust
ilu ja ideelise siigavusega. Hiina kunsti ees
seisavad uued, kaasaja dikteeritud tilesanded,
zanrid ja teemad ei ole aga l6hkunud tema
orgaanilist seost mineviku suurte traditsioo-
nidega. Veel praegu kasutab hiina kunst igi-
vanu vorme, luues neis kaasaja elavaid kuju-
tusi, temaatilisi kompositsioone ja looduse-
pilte, mis on tdis uut joudu ja kaasajale ldahe-
dast ilutunnetust. Uueks vormiks hiina kaas-
aegses, alles kujunevas sotsialistlikus kunstis
on Olimaal. Viimane on aga seni jaanud uute
vormide otsingute raamesse, kus ilmneb kiill
hiinlaste suur andekus ja to6tahe, kuid puu-
dub veel tdielikule kunstiteosele vajalik ise-
seisvus.

Ullatuslikult omapdraseks ja voluvaks osu-
tus Noukogude Liidus seni vdhe tuntud ere-
dalt valjendatud rahvuslike traditsioonide ja
huvitavate tehniliste votetega vietnami kunst.
Saavutused keeruka, darmist tapsust ja osa-
vust noudva lakimaali alal on silmapaistvad.
Poleeritud pinnale graveeritakse kontuurid
voi isegi kogu joonis. Panustehnikas lisatud
parlmutter ja munakoored tostavad veelgi
toode ilmekust, annavad kdige erinevamaid
efekte: kord helgivad vietnami lakid metal-
selt, kord sdaravad vaariskividena. Traditsioo-
nilist tinglikku perspektiivi kasutades loovad
vietnami kunstnikud meeldejdavaid maastiku-
pilte oma kodumaa eksootilisest loodusest,
peegeldavad vietnami rahva vabadusvoit-



lust ja kaasaegset lilesehitus-
tood.

Mitte liksi Aasia, vaid ka
rea Euroopa sotsialismimaade
ekspositsioonide puhul iiles-
kerkinud probleemidest on
aktuaalsemaid traditsioonide
Ja novaatorluse ning sellega
lahutamatult seotud rahvus-
liku vormi Gige rakendamise
kiisimus wuue sotsialistliku
kunsti kujunemisel. Nii hiina,
Korea kui ka vietnami kunstis
on teravalt tles kerkinud
Probleem, millist teed minna.
Kas siilitada oma kunsti tra-
ditsioonilisi rahvuslikke val-
jendusvorme ja kohandada
need uuele sisule vastavaks
voi Oelda tdiesti lahti tradit-
sioonidest, omandada euroopa
kunsti vormid ja piitida nende
kaudu viljendada oma maa
Sotsialistlikku tegelikkust?
Niib, et mélemate suundade
Uheaegne eksisteerimine on
tdiesti voimalik ja edukatele
tulemustele viiv.

Saadud rohkete muljete
edasiandmisel tuleb mone-
Vorra peatuda ka ndituse ku-
Junduslikul kiiljel, eksponee-
Iimise tehnikal, millele meil
lldiselt pannakse veel vdhe
rchku. Selles osas tuleb au
anda poolakatele, kes oskasid
Oma kunsti esitada teravmeel-
selt ja meile mitmeti uudselt.
Poola osakonna ekspositsi-
Ooni pohimotteks oli mitte
esitada tavalist teoste pare-
mikku, vaid valida tiks voi
Mitu esindajat igast kunsti-
Voolust, andes seega nagu
mitu personaalnaitust. Tuleb
Noustuda, et taoline ekspo-
Neerimise printsiip tagab tu-
g€evama mulje.

Kooskalale ja kontrastidele
Ning masside riitmile ja tasa-

dalule rajatud kujundus oli
hdsti 1abi méeldud ning hol-
bustas naitusest hea iilevaate

W. Womacka (Saksa DV). Titarlapse poriree. Oli. 1958.
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Tsjang T3ao-he (Hiina RV). Jalutzjani joe kaldale. Tuss. 1950,

saamist. Eri toonides louendiga kaetud sten-
did ja madalad graafikalauad, skulptuuride
tootlemata puulaudadest postamendid ning
harilikest profiilita liistudest maaliraamid olid
lihtsad wvahendid, kuid mojusid meeldivalt
ning maitsekalt. Ka impressionistlikus laadis
maalide kergelt tuhmistatud patineeritud
kuldraamid sobisid teoste laadiga. Seal oli,
millest voib eeskuju votta.
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Hoolikalt labi moéeldud oli ka Tsehhoslo-
vakkia ja Saksa DV osakondade kujundus.
Huvitavalt liikuvalt ning holpsasti vaadelda-
valt oli eksponeeritud saksa graafika vaikes-
tel madalatel musta riidega tletommatud
x-kujulistel laudadel.

Kokku vottes — nditus oli enam kui huvi-
tav, elamuslik ning 16i kindla ettekujutuse nii
keerukast protsessist, nagu seda on kaasaegse



kunsti areng sotsialismimaades. Ké&igi mul-
jete kirjeldamine oleks viinud liialt pikale,
Seepdrast on piliitud o©elda olulisemat ja
rohutada iseloomustavamat. Saavutustes kaa-
lukate aktuaalsete teemade lahendamise ning
kaasajale vastavate véaljendusvormide otsin-
gute alal on nii pisivat vaartust kui ka palju
vaieldavat. Ndaitusele jargnenud arutelu kuju-
nes omamoodi rahvusvaheliseks konverent-
siks kunstikiisimustes, kus anti printsipiaalne
hinnang sotsialismimaades praegu eksisteeri-
vatele kunstisuundadele.

Hoang Tik Tju (Vietnam), Riisipdllul. Lakkmaal.

8 Kunst 1

Sotsialismimaade kunstinadituse tahtsust ei
saa hinnata iliksnes puhtkunstiliste saavutuste
pohjal. Paljude rahvuslike kunstide ning loo-
minguliste otsingute omapara ja mitmekesi-
sus, koondatuna iihe katuse alla, soodustab
kahtlematult kunstide edasist arengut sotsia-
lismimaades, stivendab rahvastevahelisi kul-
tuurisidemeid ja sobralikku koostéod. Veel
enam. Niisugune rahvusvaheline {iiritus soo-
dustab kogu maailma progressiivsete joudude
tihinemist, sest sotsialismimaade kunst teenib
inimkonna heaolu ja rahu huvisid.




K. Burman. Sadamas, Akvarell,

A. Rimm. Lati kunstniku V. Blunova portree.
Kips. 1959.




PILK VEL/iZQUEZI PORTREELOOMINGULE

Inge Teder

Diego de Silva Velazquez (1599—1660)
kuulub kahtlematult XVII sajandi Hispaania,
aga ka Euroopa kuulsamate kunstnike hulka.
Rubensi, Rembrandti ja Velazquezi geniaal-
Ses loomingus leidis see sajand ju oma kor-
geima kunstilise valjenduse. Muide, vorreldes
Ooma kaasmaalastega oli Velazquez nii mit-
meski suhtes erand — ainsana katoliku kiriku
surve all elavaist hispaania kunstnikest maa-
lis ta Bakchost, ja Velazquezi kodumaa aja-
loos ennekuulmatu loona — alasti Veenust.
XVII sajandi Hispaanias omas ikka veel pea-
kohta religioosne siizee. Velazquez ei tegel-
nud aga sellega peaaegu tildse.

Velazquezi elust on vaga vahe andmeid.
Teame, et ta siindis Sevillas, omandas seal
Kunstilise hariduse ning siirdus noorukina
Madridi, kus temast sai dukonna kunstnik.

Velazquezi toode tildarv ei ole suur — ligi-
kaudu 100. Suurema osa nendest hdlmab
portree. Selle tingisid kuningakoja tellimus-
to6d, esmajoones aga Velazquezi enda kiin-
dumus selle Zanri vastu. Velazquezi huvi
Inimisiksuse, selle kordumatu individuaalsuse
ning keeruka psiihholoogilise maailma vastu
VOimaldas koige tdielikumalt rahuldada port-
reekunst. Ja nii kujuneski temast oma aja
Suurim portreemeister.

Velazquezi portreteeritute ring ei ole eriti
suur, Ta maalis kuningat ja kuningannat kiill
Paraad- ja jahikostiiimides, ta modellideks
olid kahvatud infandid, keda Velazquez kuju-
tas kokkutdmmatuna sametriilisse, vasimuse
Ja drevuse pitsatiga ndos. Kunstnikule posee-
lisid julm ja kdikvdimas minister, kassindoga
Ja turris vurrudega hertsog Olivares kui ka
tema tdhtis ja vaarikas abikaasa. Velazquez
16i portreid kojanarridest ja -kaabustest, kuid
jaddvustas ka oma haid sopru.

Oma esimestes, 20-ndatest aastatest parine-
vates portreedes, nagu «Philipp IV palvekir-
jaga», «Don Carlos kindaga», «Tundmatu
mehe portree» jt., esineb iihiseid jooni
Velazquezi varasemal, Sevilla perioodil teos-
tatud zanriliste teostega. Valgus-varju diile-
minekud neis on jarsud, detailikdsitlus natu-
ralistlik, must véarv, millesse ta riietab oma
teoste tegelased, on veel raske ja varjundi-
vaene. Tardunud poos, staatiline zest — need
jooned seovad Velazquezi esimesi portreid
XVI sajandi Hispaania 6ukondliku portree
traditsioonidega. Kuid Velazquezi loodud
kujud on tema eelkdijate omadest karakteri-
tihedamad. Juba kunstniku esimestele port-
reedele on omane tdhelepanelik natuuri jalgi-
mine, kujutatu iga fiitsilise omapdra tdpne
«kirjapanek», kuju sisemine pingelisus.

20-ndate aastate 16pul teostas Veldzquez
oma esimese reisi Itaaliasse, kus tutvus poh-
jalikult renessansi meistrite loominguga.
Eriti volus kunstnikku itaallaste valgus-varju
ja atmosfaari kasitlus, millele ta ntitdsest
peale hakkas ka ise osutama suurt tdhele-
panu. Velazquezi palett muutus rikkamaks,
nuansikillasemaks, eriti hdid tulemusi saavu-
tas ta halli-helesinise ja kollase-pruuni varvi-
tithendustega. Kadusid kolatud tugevad toonid,
terav kontuur, figuure hakkas timbritsema
pehme, hobedane valgus, ruumilise stigavuse
edasiandmine toimus suure meisterlikkusega.
Juba uues laadis maalis Veldazquez oma
30-ndate aastate parima teose — ajaloolise
kompositsiooni «Breda alistumine». Ohu- ja
valguskiillased on kunstniku samast aasta-
kiimnest pdrinevad ratsa- ja jahiportreed
(Philipp IV, Olivarese ratsaportreed, infant
Ferdinandi jahiportree, Balthasar Carlose jahi-
portree jne.), kus portreteeritavad on sageli
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antud ilusa maastiku foonil. Neist huvitavaim
on voib-olla just viimasena nimetatu — véi-
kese trooniparija infant Balthasar Carlose
ratsaportree (Prado). T66 on vaba traditsioo-
nilisest tinglikkusest. Portreteerides kuninga-
koja lapsi ei ndainud kunstnik neis ainult véi-
kesekasvulisi tdiskasvanuid, milline joon
esines nditeks A. van Dycki loomingus, vaid
eelkoige lapsi. Tema maalitud troonipdrija on
ilus poisike, kes istub vaikesel, laiarinnalisel
hobusel. Teos tllatab oma maalilise lahendu-
sega, vaba ja laia k&ekirjaga. Erakordselt
kaunina mojub kergete pilvedega kaetud
oliivhalli taeva ja tumepruuni, peaaegu musta
kiibara, sametrdivaste ning kuldsete brokaat-
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D. Veldzquez. Innocentius X
portree. Oli. 1650.
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katiste omavaheline varvikooskéla. Maasti-
kuline foon on antud ilma liigsete detailideta,
tleujutatuna hommikusest valgusest.

Muidugi, jahi- ja paraadportree ei paku
erilisi voimalusi siigavaks psiihholoogiliseks
karakteristikaks, kuid ka selle zanri piires 161
Velazquez suure sisukiillusega kujusid.

XVII sajandi 30-ndate aastate 16pul ja
40-ndail aastail muutus portree kunstniku
loomingus peaalaks, saavutades erakordse
oitsengu. Kunstniku realistlik meetod ilmneb
nitd eriti eredalt ning jarjekindlalt. Seejuu-
res naeme mitte ainult meisterlikkuse kasvu,
vaid ka meistri maailmavaate siivenemist.
Tema portreelooming omandab sotsiaalse



suunitluse, suure elulisuse ja mitmekiilgsuse.
Kunstnik saavutab karakteri avamisel erilise
sligavuse, vOoime tungida inimese sisemaa-
ilma. Kuid ta teeb ja annab seda edasi teis-
test erinevalt.

Kui Rembrandt nditeks tombab oma vaataja
kaasa psiihholoogilise kuju tekkesse, nditab
selle arengut, siis Veldzquez vaatab oma kan-
gelasi nagu valjastpoolt. Rembrandti kujud
avatuna oma ammendamatute, hingeliste
rikkustega on eredalt emotsionaalsed, on
Umbritsetud erilise pingelisusega. Velaz-
quezi portreedes on emotsionaalsuse alged
antud védga tagasihoidlikult. P66rdudes kuju-
tatava sisemaailma poole nditab meister mitte
niivord selle keerukat psiihholoogilist seisun-
dit, tabamatuid hingeliigutusi ja muutusi, kui-
vord konstrueerib inimese neid psiithholoogi-
lisi isedrasusi, mis tal on juba vilja kujune-
nud, on ammugi olemas.

Oma iilesehituselt muutuvad niiid Velaz-
quezi t66d lihtsaks. Domineerib rinnaportree,
vaba igasugustest aksessuaaridest. Erilise vir-
tuooslikkuse saavutab kunstnik ndo model-
leerimisel. Harvemini kujutab ta kési, kuid
lilitanud need kord juba sisse, votavad nad
aktiivselt osa sisemiste liikumiste, inimese
temperamendi ja karakteri kujundamisest.

Umbes 1640. a. maalis Veldzquez Hispaania
Peaministri hertsog Olivarese portree (Lenin-
gradi Riiklik Ermitaaz). Voolavate joontega
on kunstnik fikseerinud kujutatu suure pea ja
laiadlgse keha kontuurid. Olivarese paksud
I6tvunud p&sed, suur nina, tugevasti kokku-
Surutud kitsad huuled toretsevate vurrude all
On maalitud valjendusrikkalt, peaaegu gro-
teskselt. Voogavad pintslitbmbed annavad
9dasi rasvast, kortsulist nahka, wvaikesed,
ldbitungivad silmad on suunatud vaatajale.
K&ik viline on portreteeritava sisemaailma
edasiandmise teenistuses. Me ndaeme Olivarest
Gusvat 16uendil meie ette sellisena, nagu ta
tegelikult oli — salakaval ja tark, orjalikult
alandlik ja voidukalt julm, ettevaatlik ja visa
€esmargi saavutamisel, samal ajal upsakas ja
€nesekindel, himur ja silmakirjatseja.

Selline halastamatult terav karakteristika
On maaravaks ka kunstniku teistele toodele —

ardinal Caspar Borhhi, kuninga jahiiilema

ateosi, tundmatu rittli, Sant-Jago, ordeni-
kandja Camillo Pamfili jt. portreedele.

Velézquezi portreed kannavad ikka ja alati
€reda, kordumatu individuaalsuse pitserit,

D. Veldzquez, Olivarese portree, Detail. Oli. Umb. 1640.

Kuid seejuures iihendab neid koiki iiks iildine
joon — kuju vaarikuse rohutamine. Kui kee-
rukas ja vastuoluline poleks kujutatava ka-
rakter, milliseid eitavaid jooni selles ei pei-
tuks, kuid ometi on ta alati vaba hingelisest
vaiklusest. Velazquezi kangelased on vasta-
valt dukonna eetilistele ideaalidele rahulikud,
enesekindlad, suursugused. Ja seeparast hoo-
vab jamedavoitu ja enesekindlas Olivareses,
voimukas ja lipitsevas Borhhis ning kavalas
ja elegantses Pamfilis nii palju elavat maois-
tust, elulist energiat, sisemist joudu. Eriti sel-
gelt on Veldazquez rohutanud neid jooni
Rooma paavst Innocentius X portrees (Rooma,
Palazzo Doria). Teos on maalitud 1650. a. Ve-
lazquezi teise Itaalia reisi ajal. Oma realismi
joult on portree XVII sajandi maalikunstis
tiks korgemaid saavutusi, selles leidis koige
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taielikuma ja loplikuma véljenduse Velaz-
quezi loominguline meetod.

Juba portree koloriidi voimas kolajoud,
mis on rajatud punase ja valge vastandami-
sele, rohutab portreteeritava erakordset jou-
lisust. Punase tooni mitmekesised varjundid
atlasmantlil, mitsil, sametisel tugitoolil ja
foonis aktsentueerivad preestrikuue ja paavsti
kdaes oleva kirja pimestavat valget. Valise
edasiandmisel on hiiljatud koik pisiasjad.
Laiade pintslitdommete liikumine, mis on kord
pastoosne, samas louendit vaevalt kattev, loob
tldistatud vormi. Peatdhelepanu on kesken-
datud paavsti naole. Valgustatud lauba kont-
rast varjutatud silmaavadega, teravad kortsud
ninajuurel, mis oleksid nagu nurgeliste kul-
mude jatkuks, lisavad Innocentius X pingel
vaatele erilist stigavust ja keskendatust. Ta
pilk hdmmastab vaatajat vOimsa sisemise
jouga. Peen, tihedalt suletud huultejoon,
tugev, ettepoole tungiv 16ug koneleb kuju-
tatu julmast ja kinnisest iseloomust. Raskelt
ja stigavalt istub ta tugitoolis, tugevad hoolit-
setud kded peidavad tagasihoitud energiat.
Kunstnik on avanud selle targa ja kavala vai-
muliku karakteri rahulikus laadis, kuid halas-
tamatu toega. Selle portree pohjal ei saa me
paavsti karakterit mé&drata ainult sonadega
«voimukas», «kaval», «umbusklik», nii nagu
ei saa mddrata kindlaks iihe sOnaga elava,
teotseva inimese iseloomu. Meie ees ei ole
mitte ainult julm, karm ja slinge 70-aastane
vanake, vaid eelkdige suurte kirgede inimene,
inimene tohutu tahtejouga, vdsimatu energia,
selgete eesmarkide ja suure moistusega. Inno-
centius X on antud oma vaimsete joudude
koondamise hetkel. Kujutades paavsti tugeva,
omapérase isiksusena, ei kaota paljastav mo-
ment selles maalis oma joudu. Vastupidi, see
saavutab niitid eriti suure teravuse.

Teose voimas realism vallutas koiki. Nagu
teada, olevat Innocentius X ise oma portreed
niahes hiitiatanud: «Troppo vero!» (liiga sar-
nane).

Velazquezi suur humaansus, austus inimese
vastu sai kdige jarjekindlamalt ja stigavamalt
avalduda nende inimeste portreedes, kelle
vaimses maailmas oli rohkesti kokkupuute-
punkte kunstniku vaadetega. Sageli osutusid
nendeks kunstnikule ldhedased, valjaspool
oukonda seisvad inimesed, nagu Hispaania
tuntud skulptor I. M. Montanes, andekas arhi-
tekt, skulptor ja maalija Alonso Cano, armas-
tatud tiitar Fransisco jt.

Montanes'i (Prado muuseum) on Veldzquez
kujutanud t66 juures. Kompositsioonist eral-
duvad eelkdige kujuri heledalt wvalgustatud
ndgu ja parem kdsi. Montanes on vajunud
motteisse, tema sisemisele seisundile vihjab
ndo helendunud, siivenenud ilme, kipratom-
bunud kulmud, erilise pingsuse omandanud
vaade. Suunurgas asetsev liihike vari annab
ndole veidi vasinud, tosise ilme. Kogu ndagu
on maalitud jouliste, pikkade pintslitomme-
tega, mis annavad veenvalt edasi tursunud,
kortsulist ndonahka. Valjendusrikas on Mon-
tanes'i tugev, arenenud, veidi jamedavditu
skulptorikasi laia kdelaba ja tugevate notkete
sormedega. Montanes'i keskendunud pilgust
hoovab rahu ja kindlust, Velazquezi kunsti-
geenius oskas tabada skulptori kujus suurt
loomingulist hingestatust, vaimset llendatust.

Sisemisest elavusest on tulvil ka Alonso
Cano portree (London). Kunstnik on temas
rohutanud stigavat intellektuaalsust, mitme-
kiilgseid andeid, tormilist temperamenti. Ku-
jutatu kohnas ndrvilises ndos, keha energili-
ses poordes, ilusa pea uhkes hoiakus, julges,
peaaegu valjakutsuvas pilgus avaneb selle
inimese tahtekindel, emotsionaalne natuur.
Kitsas, tugeva nurga all murtud pimestavalt
valge kaelus, mis ei varja kaela muskulatuuri,
toob toodsse erilist diinaamikat.

Koige konkreetsemalt avanes Veldzquezi
humanistlik maailmavaade tema kojanarride
ja -kddbuste portreede sarjas. Kuningakoja
narride kujutamine oli kujunenud hispaania

___kunstis traditsiooniks. Seefatti tili kpnstnikl

Uks XVIII sajandi kunstnikke-klassitsiste,
niahes portreed korvuti tihe Guido Reni teo-
sega, markis, et portree on onnetuseks oma
naaberldouendeile, sest varjutab nad. Guido
Reni teos ndis tol hetkel lihtsalt perga-
mendina. Inglise kunstnik Reynolds pidas
Velazquezi konealust t66d parimaks, mida
ta oma Itaalia reisil ndgi, thtlasi kopeeris
ta seda.

62

nende loomisel arvestada ka oukondliku eti-
ketiga. Kuid Veldzquez ilmutas nendes toodes
toelist loomingulist vabadust, kéneldes oma
humaansest ellusuhtumisest tdiel hé&dlel.
Teoste juures, kus «alandatute ja solvatute»
maailm on esitatud nii stigavalt, tdepéaraselt
ja inimlikult, ei saa vaataja jdada iikskoik-
seks. Kdadbus «El Primo» on kujutatud Kastii-
lia maastiku foonil. Kuid siin ei ole kevad-



hommiku vérskeid Kkiiri,
jahi- ja ratsaportreedes. Rasked pilved suru-
vad oma pitseri kogu maastikule. Nende pil-
vede foonilt hodgub vastu El Primo kahvatu,
motlik ja tark ndgu. Karmi pilguga jalgib
Vaatajat kdabus Sebastjan de Marro pruuni-

nagu Velazquezi

Kaspunastes toonides hoitud portreelt.
Oukonna narr, nn. Juan Austria on riietatud
toretsevasse must-roosasse kostiitimi, kuid
silmade kurb vaade ja vasinud poos konele-
vad roomutust elust. Tahelepanuvaarse toe-
pdrasusega on jdadvustatud niinimetatud
Bobo del Koria kogu selle degenereerunud-
hammeldunud, kuid mitte kurja naeratusega.
Sellesse narride seeriasse voiks kanda ka filo-
soofide Ezope ja Menippa portree. Nad seisa-
vad lahtise taeva all, lilevalatuna suvise pai-
kese kiirtest. Nende paikesest pdlenud va-
Nanenud ndaod — Menippal 16bus-pilkav, Ezo-

D. Veldzquez. El Primo portree.
Detail, Oli,

pel kurb-melanhoolne — on stigavalt indivi-
duaalsed.

Portree alal kujunes Velazquezi loomingu
16ppakordiks 1656. a. valminud «Kojadaamid»
(Prado). Esimest korda kogu maailma portree
ajaloos nditas kunstnik kuningakoja elu olus-
tikulises plaanis, avas vaataja ees selle argi-
paevase, kulissidetaguse kiilje. Velazquez
Iohkus siin julgelt dukondliku paraadportree
kaanonid ja laks loomulikumat, omamoodi
kunstipdrasemat teed. T66 on huvitav juba
oma kompositsioonilt. Louendi tsentrumis sei-
sab printsess Margarita koos kojadaamidega.
Maali vasakus osas kujutab Velazquez end
molberti taga tOotamas. Parajasti poseerib
talle kuninglik paar, kellest vaataja ndeb
vaid peegelpilti ruumi tagaseinas asuva peegli
hobedusest. Kuningas ja kuninganna seisak-
sid nagu vaatajaga korvuti maali ees. Velaz-
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quez viis oma maali tegevuse valjapoole
16uendi piire. Seega eksisteerib maalis peale
ndhtava tsentrumi ka teine, nahtamatu, val-
jaspool pildiraami. Sellise vottega saavutas
kunstnik erakordse elavuse. Maal oleks nagu
selle ruumi vahetuks jatkuks, kus vaataja sei-
sab.

«Kojadaamides», kus Hispaania ajaloolase
Palamino sonade jargi «pole midagi, mis ei
paneks imestama», kehastas kunstnik elu
kogu selle keerukuses. Inimesed, esemed,
atmosfdadr, valguse mang — koik see on an-
tud edasi erakordse meisterlikkusega. Teose
moju on rajatud peamiselt 6hu ja wvalguse
koige peenemate niiansside tabamisele. Oma
mottelihtsuse ja toeparasuse ning karakterite
avamise poolest on see teos lks ilusamaid
Laane-Euroopa kunstis. Erakordse, sonul kir-
jeldamatu véarskuse ja iluga on maalitud
printsess Margarita roosas kleidis haiglaselt
narvilise, kuid siiski elava ja lapseliku naoga.
Tema helesiniste varjunditega kahvaturoosa
nahk, elavad lapsesilmad, pehmed helekolla-

sed juuksed on teostatud piiritu kerguse, jul-
guse ja suurejoonelisusega. »

Need jooned on omased ka printsess Mar-
garita teistele, vahetult enne Velazquezi
surma valminud portreedele.

Veldzquezi viimased aastad on taidetud
pingsa tooga suurte kompositsioonide loomi-
sel. 1657. a. valmis tema to6daineline komposit-
sioon «Vaibakudujad» (Prado), samal aastal
161 ta oma julge teose «Veenus peegli ees».
Portree nagu surutakse tagaplaanile ja
kunstnik tdidab ainult kuningakoja tellimusi.
1656. a. 16i Velazquez Philipp IV sotsiaalselt
ja psiihholoogiliselt karakteristikalt erakord-
selt terava portree «La fraga» (London).

1660. a., oma loomingulise ditsengu tipul,
Velazquez suri.

Tema kujude stgav inimlikkus, mehiselt
toepdarane elupeegeldus, psiihholoogia peen
tundmine, usk inimese jousse ja ilusse, korge
kunstimeisterlikkus — need jooned iseloomus-
tavad Veldzquezi portreeloomingut ja teevad
ta kunsti suureks koigi aegade jaoks.
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A, Pihelga. Tallinn. Vaade Suur-Karja tanavale. Oli, 1959.
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PITLEK KUNSTI KOOKI»

GRAAFILISTE TEHNIKATE
VALJENDUSLIKEST VOIMALUSTEST

Ott Kangilaski

Harilikult nimetatakse kolme kujutava
kunsti ala tihe hingetombega: maal, skulptuur,
graafika. Kuid on siiski oluline erinevus kahe
esimese ja viimase vahel. Meie ndaeme
maailma varvilisena, tapsemalt, varvilaikude
kombinatsioonina. Maalija annab kujutust
maailmast edasi samade vahenditega, s. o.
varvilaikudega. Meid timbritsev maailm on
kolmemd&dotmeline.  Niisugusena  kujutab
skulptor teda oma kunstis. Tahendab, mole-
mal kunstialal on voimalus teatava maddrani
loodust jdljendada.

Graafika seda voimalust ei oma. Ta peab
opereerima valjendusvahenditega, mis loo-
duses iildse ei eksisteeri. Nendeks on joon ja
pind — must, valge ja hall. Kunstnik-graafik
peab maailmast saadud muljed t6lkima
nende elementide keelde ja iga sona selles
keeles ise leiutama. Loodus talle valmis ees-
kujusid ei anna. See must-valge kunsti eri-
pdrasus sunnib kunstnikku eriti tugevale loo-
mingulisele pingutusele oma individuaalse
sénavara valjatootamisel. Mida selgem, liht-
sam ja valjendusrikkam see saab, seda parem.

Kuid graafikakunsti eriparasus annab iiht-
lasi ka avarama lennuruumi kunstniku fantaa-
siale. Seda niihasti sisu kui vormi osas. Graa-
fik v6ib kasutada vormikénet, millele analoo-
giline teistes kunstiliikides voiks tunduda vi-
gurdamisena. Ja graafikas on kergem Kkasit-
leda moéningaid teemasid (nditeks Viiralti
«Porgu», «Kabaree» vdi Goya akvatintad),
mis maalis voi skulptuuris teostatuna voiksid
kergesti muutuda ainult kurioosumiteks.

Vaatamata sellele, et graafika on nii «loo-
duskauge», ei ndi see moment sugugi olevat
takistuseks tema moistmisele. Graafika on
Juba sajandeid olnud ja on tdnapaevalgi
kGige levinumaks, rahvale arusaadavamaks
Ja kattesaadavamaks kunstiliigiks. Kui palju-

9 Kunst 1

del inimestel on harva voimalus ndha origi-
naalmaali, siis graafiku toovilja on igatiiks
ndinud kas vO6i raamatuillustratsiooni naol.
Graafiline leht oma suhtelise odavuse tdttu
leiab holpsamini tee ka paljudesse kodudesse.

Graafiliste tehnikate arv on kiillaltki suur.
Aegade jooksul on see arv kasvanud ja kas-
vab veelgi. Otsitakse ja leiutatakse uusi teh-
nilisi votteid, uusi materjale, uusi menetlusi.
Millest see bieti on tingitud? Kas ei piisaks
uhest voi paarist paljundusmenetlusest, et ra-
huldada kunstnike valjendus- ja publiku vaa-
tamistarvet? Miks eksperimenteerivad graafi-
kud jarjekindlalt uute tehniliste votete leiuta-
miseks?

Asi seisneb selles, et iga erinev tehnika
pakub ka erinevaid voimalusi graafiku kuns-
tilise motte vdljendamiseks. Nii nagu 6limaa-
liga ei saa 6elda seda, mis skulptuuriga ja
umberpoordult, nii ei saa ka puuldikega
oelda seda, mis kuivnoelaga, litograafiaga
seda, mis akvatintaga. Kunstnik piitiab oma
ideele anda vo6imalikult sobivat ja tapset vor-
mi ning sellega ongi seletatavad otsingud teh-
nilise kiilje mitmekesistamiseks. Aegade
jooksul muutuvad kunstilised maitsed ja
toekspidamised. Moni tehnika osutub antud
momendil ebasobivaks ja teine muutub eelis-
tatuks. Teatud aeg hiljem voivad osad taas
vahetuda. Koik suured kunstivoolud kajastu-
vad ka graafikas ja ilmnevad lihe voi teise
tehnika levikus v6i varjujaamises.

Koigi graafiliste tehnikate {ihendavaks
omaduseks on kunstiteose paljundamise voi-
malus. Siinkohal tuleks maéritleda graafika
moistet tlildse. Meil on kujunenud viimasel
ajal tavaks paigutada graafika rubriiki ka ak-
varell, pastell ja joonistus. Nahtavasti on nii-
suguse liigituse aluseks voetud materjal, mil-
lele pilt on tehtud — paber. Kuid sisuliselt
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kuuluvad nii akvarell kui ka pastell kindlalt
maali juurde. Ka odlivarviga voib maalida
paberile, kuid seda ei nimetata ometi graafi-
kaks! Joonistus peaks jdama tdiesti iseseis-
vaks kunstiliigiks; kuigi tal v6ib olla kokku-
puutepunkte niihdsti maali kui graafikaga, ei
mahu ta siiski kummagi maiste alla. Graafika
all tuleks moista ikkagi ainult paljundus-
graafikat, trikitud pilti, mille trikivorm on
kunstniku valmistatud. Siis vabaneksime ka
moodi ldinud sdonamoodustisest «estamp-graa-
fika», mis on juba iseenesestki selge mdiste
veelkordne kinnitamine. See on sama hea kui
tarvitaksime jarjekindlalt «leiva» asemel
«klpsetatud leib». Graafika eriharuks voiksid
jadada raamatugraafika ja tarbegraafika, kus
kunstnik on teinud kill joonistuse, kuid triiki-
vorm on tehtud fotomenetluse vahendusel
vastavas tookojas. Et kdesolev Kirjutis on
katse lihidalt iseloomustada tiksikute graafi-
liste tehnikate vdljendusvoimalusi, nende
sobivust lithe voi teise sisulise kiilje esiletdst-
miseks, tuleb paratamatult puudutada moéne
sonaga ka nende menetluste ajaloolist arengut
ja tehnoloogilist protsessi.

Teatavasti jagatakse graafilised tehnikad
kolme suurde rithma: korg-, siigav- ja lame-
trikk. Korgtriikis jdtab tommisele musta
pinna trikivormi korgem osa, slgavirikis
tritkivormi stivendatud osa ja lametriikis
tasapind. Korgtriki hulka kuulub eeskatt
puuldige, siis puugraviilr, linoolldige, metall-
l6ige jne.

Koige vanemaks graafiliseks tehnikaks on
puuldige. Selle alged ulatuvad kaugele mine-
vikku, juba muistsesse Egiptusse, kus seda
kasutati eeskéatt riidele mustrite trikkimisel.
Puuldikest iseseisva kunstiharuna voime rdd-
kida aga alles momendist, mil seda tehnilist
menetlust teadlikult hakati kasutama piltide
paljundamiseks. Esimesed enam-vdhem kind-
lalt dateeritavad puuldoiked Euroopas on
parit XV sajandist. Algul piirdus puuldike
ainevald piihapiltide ja piiblistseénidega, mil-
lele hiljem hakkasid lisanduma ka ilmaliku
sisuga rahvapildid.

Vanemat puuldiget iseloomustab must joon,
analoogiliselt sulejoonistusele. T60 kdik oli
lithidalt jargmine: kunstnik tegi joonistuse ja
16ikas, sagedamini aga laskis eri meistril selle
1digata lauasse (nii toimiti uldiselt puuldike
esimesel oitseajal, XVI saj. algul, Direri pae-
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vil). Peamiseks tooriistaks oli nuga, millega
16igati joon igast kiiljest vabaks ja eemaldati
siis pildil valgeks jaav osa lauast. Materja-
liks tarvitati pikilauda — s. t. puustitle roo-
biti 16igatud lauda. Seda ldikeviisi on kdes-
olevas artiklis nimetatud puuldikeks,
vastandina X VIII saj. 16pul tarvitusele tulnud
ristpuu loikele, mida nimetame puugra-
viitiriks ja mille arengut puudutame hiljem
eraldi.

XVI sajandi 16pul hakkas puuldikekunst
hdabuma, muutudes peamiselt maalide repro-
dutseerimisvahendiks. Kuid sellenagi ei suut-
nud ta voistelda kiiresti areneva vasegraviu-
riga ja jargnevatel sajanditel viibis ta pea-
aegu taielikus varjusurmas.

Uuele elule &ratati puuldige moddunud
sajandi 16pul. Nicholson, Valloton, Munch ja
Gauguin olid kunstnikud, kes talle uuesti
andsid véljapaistva koha teiste graafiliste
tehnikate hulgas. Niitd ei seatud sihiks mitte
sulejoonistuse matkimist, vaid joonistuse
tegemisel arvestati eeskdtt puulaua loomu-
paraseid omadusi. Nuld ei tarvitatud enam
vahendajat, puulbikajat-tsunftimeistrit, vaid
kunstnik ise teostas nii joonistuse kui ka selle
Idikamise puusse. Vorreldes vana puuldikega
said joone korval madrksa suurema osatdht-
suse must-valged pinnad, tooriistadena noa
kérval mitmesuguse profiiliga 66nespeitlid.

Ausse tousis kasitrikk, seoses vahepeal
tekkinud kunstikollektsiondadride seisusega.
Sest koguja-kunstiotsija oli huvitatud sellest,
et tema valduses olev leht oleks monevorragi
rariteet. Sellepdrast siis ka signeerimine ja
piiratud tommiste arv, kuigi puuldige voimal-
das plaadi korralikul kasitsemisel tuhandesse
ulatuvaid tiraaze.

Puuldiget on tema algusaegadest peale ka-
sutatud ka wvarvitriikiks. Varvitriiki iiheks
eesmdrgiks on saavutada sujuvamat iilemine-
kut tumedalt heledale ja selleks kasutatakse
uht voi mitut toonplaati, enamasti mitmes
gradatsioonis halli v6i pruuni. See on nn.
«claire-obscure» puuldige. Teisel puhul piiti-
takse edasi anda lokaalvarve ja selle varvi-
triiki mooduse on iiletamatule tdiusele viinud
jaapanlased, tarvitades ithe puuldike juures
kiimneid ja isegi sadu eri vérvi plaate.

Milliseid vidljendusvoimalusi pakub puu-
16ige kunstnikule?

Feab iitlema, et puuldige annab graafikule
kiillaltki suure ja avara tegevusvabaduse.
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Hirosige v6i Utamaro Ghuline liirilisus ja
Masereeli 166v ja raske diinaamika — mole-
mad on saavutatavad puuldikes. Ja nende
ddarmuste vahele mahub terve skaala kunsti-
lise motte eri nuansse, millede edasiandmist
puuldige voimaldab.

Puuldike loogiliseks ja materjaliparaseks
omaduseks on lakoonilisus ja lihtsus. Peaie
selle iseloomustab teda jarsk mustalt valgele
tileminek, kontrastsus. Need elemendid loo-
vad loomulikud eeldused diinaamiliseks
temaatiliseks kompositsiooniks, mis on kuju-
nenudki tdnapdeva puuldike pohiliseks aine-
vallaks. See muidugi ei tdhenda, et puuldige
oleks vdhe sobiv maastikuks vo6i isegi natllr-
mordiks. Kuid poéhiliselt tundub, et puuldige
on siiski kohasem eepilise mo&tte Kkui liiri-
liste meeleolude vdaljendusvahend.

Kaasaja kunsti iseloomustab piitie lihtsu-
sele, tildistamisele, monumentaalsusele. Tosi,
praegusel hetkel voime radkida ainult pui-
dest, tendentsist. Valmis vilja on veel vahe
naha. Niihdsti maalis kui ka skulptuuris ripu-
takse veel liiga tugevasti vana, naturalismi-
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ldhedase vormikone kiiljes. Kuid pole kaht-
lust, et varem voi hiljem pdaaseb maksvusele
kunstisuund, mis suudab meie suurejoonelist
kaasaega paremini kajastada kui praegune,
liigselt detailidesse ja korvalseikadesse taker-
duv kunst. Uue suuna avangardis peaks
seisma just graafika ja eeskatt puuldige.
Sest viimane juba puhttehniliselt sunnib
kunstnikku oma motet valja litlema voimali-
kult lihidalt ja selgelt, vadheste, aga hdsti
valitud sOnadega.

Puuldige on iiks koige levinumaid graafilisi
tehnikaid tdanapaeval, nagu voisime veenduda
ka suurel sotsialismimaade kunstinditusel
Moskvas. Meil Eestiski peaks tema arendami-
sele palju rohkem réhku pandama. Sest esi-
teks on puuldige juba puhttehniliselt koige
lihtsamaid graafilisi vdljendusvahendeid: ma-
terjaliks kolbab iga sile lehtpuulaud, tooriis-
taks isegi tavaline terav taskunuga, triikkida
voib kasitsi voi suurema tiraazi puhul tuleb
sellega toime iga triikikoda. Siigavtriiki har-
rastamine nouab marksa keerukamat tehnilist
baasi.

A. Laigo, Kala-
rappijad, Vdrviline
puugraviiiir, 1935.


http://tak.se

R. Kaljo. Maletajad. Linoolldige. 1957.

Kuid veel suuremaid eeliseid pakub puu-
16ige sisuliselt. Sest nagu juba titlesime, sun-
nib puuldige kunstnikku lihtsusele ja tildista-
misele, kdige liigse drajatmisele. Selleparast
peaksid temaga tegelema mitte ainult graafi-
kud, vaid ka maalijad ja skulptorid, et 6ppida
end véljendama napilt ja 6konoomselt. Kuna
puuldike paljundamine ja levitamine on hoi-
pus, siis on ta suureparaseks vahendiks rah-
va kunstimaitse kasvatamisel. Sest kui laie-
madki hulgad on 6ppinud lugema ja nautima
puuldike lihtsat ja ilmekat keelt, siis ei ham-
masta see veel neid ka toelises monumen-

taalmaalis ja -skulptuuris, mida meil praegu
kiill veel ei ole, kuid mille siindimise lavel
me seisame.

Puuldike populariseerimiseks tuleks peale

iiksiklehtede loomise uuesti hakata harras-
tama ka seeriate ja mappide valjaandmist.
Head traditsioonid meil ei puudu (A. Laigo,
H. Mugasto jt.), kuid need on jaanud vahe-
peal unarusse. Samuti tuleks leida jdlle voi-
malusi vdaikesetiraaziliste bibliofiilsete raa-
matute valjaandmiseks, kus pearohk oleks
raamatu kunstipdarasel kujundusel ja origi-
naaltehnikas illustratsioonil. (Muidugitulevad
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siin arvesse peale puuldike koik teisedki
graafilised tehnikad.) Sellelgi alal on meil mi-
nevikus saavutusi, meenutagem ainult
A. Bachi illustreeritud «Mustlasmuinasjutte»
vei R. Sagritsa illustreeritud Underi merebal-
laade.

Puugraviur, mille vottis kasutusele
inglane Th. Bewick, erineb puuldikest esiteks
sellepoolest, et materjaliks on siin mitte piki-
vaid ristipuud 16igatud laud. Teiseks pole t60-
riistadeks mitte nuga ja OOnespeitlid, vaid
stihlid (uuritsad, umbsed peitlid).

Puugravttri iseloomustab pohiliselt valge
joon mustal pohjal. Kuna otspuit on palju
iihtlasema toimega kui kiilgpuu ja kuna tuldi-
selt tarvitatakse voimalikult kovu puuliike
(Samsit, pukspuu, vaher, Gunapuu jne.), siis
voimaldab see palju peenemat ja tdpsemat
tood. Selletdttu muutuski puugraviir juba
tema leiutamise jarel kiiresti reprodutseeri-
misvahendiks, kutseliste puuldikajate, kstilo-
graafide erialaks. Nende iilesandeks oli
kunstniku poolt tehtud joonistuse voimalikult
tapne edasiandmine. Sellejuures tekkis kaks
suunda, millest iht voiks nimetada toonloi-
keks, teist faksimiilloikeks.

Esimene plilidis peene, enamasti paral-
leelse, vahel ka valge ristSrafeeriga edasi
anda originaali toonivaartusi (originaal oli
siis enamasti tehtud akvarelli voi pliiatsiga).

Teine, faksimiilldige, sellevastu puudis
maksimaalse tdpsusega jdlgida kunstniku su-
lejoonistust. Imestamisvaarsete saavutusteni
joudsid siin mitmedki meistrid oma harul-
dase tapsusega (nditeks sakslane Unzelmann,
kes tootas koos peamiselt Menzeliga). Kuid
kstlograafid ei olnud ise kunstnikud, wvaid
ainult peened kasitoolised, kellele maksti
honorari ruuttolli l6ikamise eest. Tsinko-
graafia ja teiste fototehniliste menetluste
leiutamisega hddbus ka puugraviir kaes-
cleva sajandi algul tdielikult, kuna teised re-
produtseerimismoodused osutusid odavamaks
ja Uhtlasi tapsemaks.

Uuesti darkas puugraviiur tdisverelisele
elule kolmekimnendate aastate algul just
vene ja poola kunstnike eestvottel (kuigi juba
varemgi mitmel pool oli tekkinud samasuu-
nalisi katseid). Nagu uue puuldike juures, nii
ka uue puugraviiri puhul ei olnud kunstnik
ja ldikaja enam eri isik, vaid liks ja seesama:
Tagajarjeks oli muidugi puugraviiri kui
kunstiharu suur mitmekesistumine. Kui varem
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oli raske, isegi voimatu eraldada tihe ksiilo-
graafi tood teisest (niivord sarnased olid 16i-
kamisvotted ja maneer), siis nuid tekkis nii-
sama palju erilisi I6ikamisviise, kui oli erine-
vaid kunstnikke. Mainimisvdarse osatahtsuse
saavutas puugraviur jargnevail aastakimneil
raamatuillustratsiooni vahendina. Eriti palju
suureparaseid iilustratsioone 16id neil aastail
noukogude autorid (A. Kravt$senko, Favorski,
Staronossov jt.). Pdarast Suurt Isamaaséda vé-
henes ajutiselt jallegi puugraviilri osataht-
sus. Valesti moistetud realismindudeid taga
ajades hakati eelistama illustratsioonis
tonaalseid akvarelli- ja soejoonistusi, kuna
individuaalse ilmega puugraviiris hakati
ménelt poolt ndgema olematut formalismi
ohtu. Isegi wveel puugraviiliriga tegelevad
graafikud hakkasid nivelleerima oma ldike-
tehnikat omaaegsete kslilograafide tasemele,
et ndida rohkem «realistlikena». Viimaseil
aastail see tendents hakkab onneks taanduma
ja voib loota jdlle puugraviiri elavnemist ja
kunstiparastumist.

Materjalipdrasus, olgu mistahes kunstialal,
on oige stiili tekkimise eelduseks. Suure t60
ja raske vaevaga voOib graniidis matkida
marmorile loomupdrast ornust, akvarelliga
imiteerida olimaali, puugravuiriga oforti jne.,
kuid tagajarjed ei ole roomustavad. Vahegi
peenetundelisemas vaatajas tekitavad niisu-
gused iile marklaua sihtimised alati tunde, et
siin on raisatud aega ja vaeva tdiesti asjata.
See pole enam kunst, vaid kunsttikk. On
taiesti pchjendatud katsed iga tehnika voima-
luste maksimaalseks drakasutamiseks, kuid
kunstniku taktitunne ei tohi lasta sel minna
mottetuseni. Moodunud sa‘andivahetusel pa-
kub niisugusest tilepingutusest ilmekaid nai-
teid just puugraviuur. Esimesi edukaid
samme tegev rastertsinkograafia sundis kstilo-
graafe endid pingutama maksimaalse tapsuse
saavutamiseks, uritati lootusetut voistlust
fotograafiaga. Puuplaadil imiteeriti vasegra-
vitri, kriidi- ja pliiatsijoonistusi. Tulemused
inimliku kannatlikkuse, tdpsuse ja ndpuosa-
vuse seisukohalt on kiill imetlusvaarsed, kuid
neil pole enam midagi Gihist loova, elamusliku
kunstiga.

Puugraviir on kahtlemata iliks sobivamaid
graafilisi tehnikaid raamatuillustratsiooniks.
Ta on igati stiilsem ja triikkipildiga harmonee-
rivam, kui meil ldahemas minevikus dominee-
rinud pintslijoonistuste reproduktsioon. Loota



tuleb, et meie kirjastused pooravad edaspidi
sellele illustreerimismoodusele jalle rohkem
tahelepanu, mis stimuleeriks ka uue puugra-
vuuri kaadri tekkimist ja kasvamist. Ohtralt
on puugraviiir kasutamist leidnud eksliibrise
meistrite poolt (R. Kaljo, E. Lepp jt.), sest ta
voimaldab ka vdikeseformaadilises t66s kiil-
laldast tapsust ja sellejuures suurt tiraazi.
Uldiselt on puugraviiiri voimalused analoo-
gilised puuldike omadega, selle vahega, et siin
on voimalik saavutada suuremat pretsiissust
ja et ta voimaldab kasutada vdaiksemat for-
maati. Mitte ainult voimaldab, vaid isegi sun-
nib. Sest suure otspuu plaadi valmistamine on
vaga kulukas, raske ja suurt tdpsust noudev
too.

Peale puu on loikematerjaliks kasutatud
veel metallplaate (tina, vaske jne.), ja seda te-
hakse monikord tanapaevalgi (P. Luhtein).
Palju suurema populaarsuse materjalina on
voitnud viimastel aastakiimnetel linoleum.
Linoollgike levikule on kaasa aidanud koige-
pealt see, et ta on odav ja kergesti l6igatav.
Loikeriistadeks on peamiselt mitmesugused
oonespeitlid ja sulenoad, millede valmista-

mine ei néua nii soliidset materjali ja tood,
nagu puuldike peitlite sepistamine.

Muidugi, materjali pehmus, mis tihelt poolt
kill manuaalset t66d holbustab, seab teiselt
poolt piirid to6 peenusele. Paris peenikesi
jooni, olgu musti voi wvalgeid, pole linoolil
voimalik saavutada ja seetottu tuleb kasu-
tada eriti lihtsat ja lapidaarset kasitluslaadi
ning suurt formaati. Palju on linoolldiget
kasutatud varvitriikiks. Sellejuures on varvi-
plaatide arvu tostmisega mindud niikaugele,
et saavutatakse tagajargi, mis meenutavad
rohkem maali reproduktsioone kui graafikat.
Liialdused selles suunas, nagu mujalgi, ei tule
kunstilisele m&jule kasuks.

Lopuks voib korgtrikki puhul maéarkida, et
tcmmiste pohjal on teinekord raske, isegi
voimatu oOelda, millisele materjalile pilt on
I6igatud. Peene, tonaalse puugraviitiri puhul
voib kill oelda, et see pole tehtud pikipuule
voi linoolile, kuid otspuud robustsemalt
kdsitsedes voib saavutada pikipuu voi Jinooli
mulje. Niisama raske on 6elda, kas graviitr
on tehtud metallile v6i puulauale.

(Jargneb)

Hokusai, Laine, Vérviline puuldige, 1823—1829.



I. Malin, Tiitarlapsed, Oli, 1959.

L. Vallimde-Mark, Tartu ddrelinn,
Oli, 1958.




VARIA

NIOORED R TIMOTHEUSE LGOMINGUS

KUNSTNIKU PERSONAALNAITUSE PUHUL

Mooddunud aasta aprillikuus  oli
Tartu Riiklikus Kunstimuuseumis
avatud skulptor R. Timotheuse (s.
1895. a.) personaalnditus. Selle ette-
valmistamisel koondati muuseumi tile
viiekiimne skulptuuriteose, iile saja
graafilise lehe ja tuhandeni ulatuv
kogu joonistusi. Nditus voimaldas
esmakordselt saada killaltki tdieliku
lilevaate kunstniku loomingust.

R, Timotheus on eesti ndukogude
vanema polve kunstnikke ja kunsti-
pedagooge. Noore kontoriametnikuna
astus ta 1921. a. kunstikooli «Pallas»
Tartus, pidi aga olude t6ttu opingud
peagi katkestama. Neid jdtkata voi-
maldus tal alles 1928. aastal. Esialgu
Oppis ta V. Ormissoni ja prof.
N. Triigi juhendamisel maali ning
prof. A. Vabbe juhendamisel graafi-

kat. Rohkem  huvitas tulevast
kunstnikku aga siiski skulptuur.
1932. a. leiamegi R. Timotheuse

skulptuuriklassi Opilaste nimestikus.
Tema Opetajaks oli teenekas peda-
goog prof. A. Starkopf, kes on ellu
saatnud terve generatsiooni eesti
kujureid. Kuna R. Timotheusel oli
voimalik kunstiharidust omandada
ainult igapdevase, sage!i juhusliku
t66  korval, venisid tema opingud
pikale mning ta Ilopetas korgema
kunstikooli «Pallas» alles 1938. aas-
tal. Seejarel asus R. Timotheus
skulptorina toole Tartus, kus ta

10 Kunst T

sOjajargseil aastail tootas ka peda-
googilisel a'al Tartu Riiklikus Kuns-
tiinstituudis ning Tartu Kujutava
Kunsti Koolis.

R. Timotheuse varasemast loomin-
gusi oli nditusel eksponeeritud mit-
med Opinguaastatel ja meistriateljees
loodud teosed, nagu «Istuv naisakt»
(1936), «Kurbus» (1938), «Naine
vaasiga» (1938) jt. Selle perioodi
t6odes domineerib figuraalne, ena-
masti ihefiguuriline kompositsioon.
Kasitluslaad on mehine ja realistlik.
kompositsioonis, siluetis ja model-
leeringus esineb kohati maojustusi
prof. A. Starkopfi plastikalt. Vars-
kelt ja ilmekalt on poosi karakte-
ristika tabatud figuuris «Poisike»
(1936), samuti eskiisis «Istuvad tiid-
rukud» (1934).

Iseseisva loomingutee algul kuju-
neb R. Timotheuse skulptuuris kesk-
seks zanriks portree, eriti laste ja
noorte pead ning biistid. Seda tingis
kunstniku loomupdrane huvi laste ja
noorte hingeelu moistmise ning tol-
gendamise vastu kunstis, mis kuju-
kalt avaldub ka samaaegselt loodud
joonistustes. Figuraalsest kompositsi-
oonist loobumine oli tingitud ka mit-
mesugustest vdlistest, majanduslikku
laadi pohjustest, nagu hadavajaliku
toéruumi puudumine jne.

R. Timotheuse varasematest port-
reedest dratavad tdhelepanu «Poja

portree» (1940) ja «Nooruk» (1943).
Neist esimeses on lapse omapdrane
sisemaailm avatud stigavalt tunneta-
tuna, vormituna varjundirohke fak-
tuurikasitlusega.  Poisikese  bistis
«Nooruk» on psiihholoogiline valjen-
dusrikkus saavutatud detailide oskus-
liku allutamisega tildvormile, kusjuu-
res tugevasti on rohutatud kulmude
ja huulte modelleering. Selles teoses
avalduvad kontsentreeritud kujul
R. Timotheuse kunstilised taotlused,
mis siitpeale siivenevad labimoéeldud
ildistuse, mehise vormikindluse ja
napi, lakoonilise valjenduslaadi suu-
nas.

Kunstniku intensiivsemaks ja vilja-
kamaks loominguperioodiks on soja-
jargsed aastad, eriti viimane aasta-
kiimme. Niitid loob ta materjalis oma
parimad noorte portreed, nagu «Ene-
Reet» (1950), «Siiri» (1956), «Eesrind-
lik opilane» (1957), «Sportlase pea»
(1958) jt. Materjalidest kasutab ta
peamiselt puud, kujunedes eesti nou-
kogude sku'ptuuris iiheks puuplas-

tika vdljapaistvamaks esindajaks.
Kastanipuus teostatud «Ene-Reet»
annab edasi titarlapse tundeerksa,
hingestatud iseloomu. Seejuures

mojub suure selguse ja lihtsusega
lahendatud vormikdsitlus kaunilt ja
stiilipuhtalt. «Siiri» koidab wvaatlejat
rangemalt mojuva karakteriga, mida
toonitavad laugu ja patsikeste verti-
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R. Timotheus. Poisike. Kiilmndel, 1945.

kaaljooned. Ka siin esineb detailide
alistamine suurele vormile, seejuures
R. Timotheuse késitluslaadile iseloo-
mulik kulmukaarte ja huultepartii
aktsentueerimine. «Siiri» kunstilist
volu tdiendavad saarepuu laiad vo6-
dilised toimetriibud. Molemad eeltd-
hendatud teosed kuuluvad eesti nou-
kogude puuplastika paremikku.

R. Timotheuse vdéljapaistvaks saa-
vutuseks on ka graniidis teostatud
«Sportlase pea» (1958). See on nouko-
gude noore iildistav kuju, millest
kolab ldbi seesmine aktiivsus, dist-
sipliinitunne, tagasihoitud diinaa-
mika. Teose vidljendusjoud on saavu-
tatud raske, teraliseks lihvitud mater-
jali eripdra oskuslikul drakasutami-
sel. «Sportlase pea» on madrkimis-
védrse kasvu nditajaks R. Timotheuse
loomingus.
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Skulptori noorte portreedest on
mitmed eksponeeritud kordusvarian-
tidena keraamikas, terrakottas ja gal-
vanosteegias. Kaunilt mojuvad «Sii-
ri» molemad keraamilised variandid,
«Raja Vidrava pea» keraamikas,
«Maie Raitari pea» terrakottas jt.

Peale portreede on R. Timotheus
loonud noorte ainetel ka moned figu-
raalsed kavandid, nagu «Tiitarlaps
palliga» (1949), «Kolhoositar» (1956),
«Uudismaadele» (1956) jt. Tahele-
panu pélvib pisiplastiline kompositsi-
oon keraamikas «Kelgutajad» (1958),
mida kannab siidamlik huumor ja
tabav vormitldistus.

Lastele ja noortele on R. Timotheus
rohkesti téhelepanu osutanud ka oma
joonistustes ja graafilistes lehtedes.
Joonistus on skulptuuri kérval tema
lemmikalaks, mida ta harrastab pide-

R. Timotheus. Sportlase pea. Graniil, 1958.

valt 1928. a. alates; graafikat vilje-
les ta peamiselt sbja-aastatel, mil
skulptuuriloomingut takistas mater-
jalide, isegi kipsi puudumine. Tema
joonistusi iseloomustab eriline isi-
kupdrane kadsitluslaad, mida saadab
sddelev huumor, oskus liigutuste,
pooside ja ndoilme kaudu tabada
karakteerset ning seejuures stigavalt
inimlikku. R. Timotheus joonistab
kerge, peene ja voolava, sageli kat-
keva joonega, ainult harvadel juh-
tudel viirutades. Sageli on joonistus
koloreeritud akvarelli voi varvilise
pliiatsiga. Jélgides R. Timotheuse
joonistusi lastest paistab, et kunst-
nik tunneb tlihdsti laste argipdeva
kogu nende murede ja ro6mude, har-
rastuste ja kiindumustega. Viaikesed
poisid ja tiidrukud on huvitanud teda
lapsepolvest alates. Stidamliku siiru-



sega on ta tabanud naiteks vaevalt
kdima Oppinud poisikese ettevaat-
likku sammu, vaikese tiitarlapsekuju
naljakat kohmakust, noore kiirustava
neiu koomilist rithti. Suurepéarased on
lapsi manguhoos kujutavad joonistu-
sed, milles vaatajat volub kunstniku
terav  tdhelepanuvdoime ja osav
kadsi.

R. Timotheus on lastest ja noortest
loonud sadu joonistusi. Konealuses
zanris kuuluvad paremikku joonistu-
sed «Tidruk sirmiga» (1937), «Nou-
tu» (1938), «Kuritegu ja karistus»
(1939), «Poisike» (1941), «Ene-Reet»
(1942), «Joudu proovimas» (1955)

ning kiilmnoelatehnikas graafilised
lehed «Poisike lillega» (1943), «Poi-
sike» (1945) jt.

Peale laste ja noorte portreede on
R. Timotheus eesti ndukogude skulp-
tuuri rikastanud ka mitmete vilja-
paistvate kultuuritegelaste portree-
dega, mnagu «Eesti NSV rahva-
kunstnik A. Konsa» (1957), «Eesti
NSV rahvakirjanik O. Luts» (1958),
«Autoportree» (1958) jt. Graafikas
on kunstnik laste ja noorte ainestiku
korval loonud mitmeid emotsionaalse
tunnetusega maastikke, nagu «Tal-
vine rand» (1942), «Rabamaastik
varakevadel» (1942) ja moned dra-

maatilist meeleo!u kajastavad lehed,
nagu «Sojapogenikud» (1943), «Vare-
med» (1943), «Uppunu juures» (1943).
Peale kiilmnéela harrastab ta peami-
selt puu- ja linoolgraviiiiri ning uni-
kaaltrikki.

R. Timotheuse personaalnditusel
pddsesid eriti meeleolukalt kolama
laste ja noorte temaatikal loodud teo-
sed niihdsti skulptuuris kui ka joo-
nistuses ja graafikas. Véime R. Ti-
motheust oigustatult nimetada eesti
noukogude kunstis noorehingeliseks
vanameistriks — noorte meistriks.

V. Hinnov

KUNSTIPARANDIST JA ANTS LAIKMAA VIIEST
VAHETUNTUD MAASTIKUST

Me pole veel kaugeltki vabanenud
omamoodi kurvast traditsioonist:
konelda, kirjutada ning motelda oma
mineviku kunstimeistritest ainult
pidulikult {immargustel tdhtpdevadel.
Ja viljaspool neid é&ravalitud hetki
nagu ei eksisteerikski neid kunagisi
meistreid ning nende loomingut. Nii-
suguse mugavalt viisaka ning disk-
reetse kombelikkuse taga ei peitu
loodetavasti kiill mitte snobistlik iile-
olek ning tiidimus meie kunstipdran-
dist, vaid pigemini {ikskoiksus ning
tdhelepanematus siigavama kunstiaja-
loolise t6¢ organiseerimise vastu. Ei
saa elustuda eesti kunstiajaloo ak-
tilvne, sotsialistlikku kunstikultuuri
siivendav ning edasiviiv loov mote,
kui temaga tegelemine toimub kat-
kendlikult, plaanitult ja soltuvalt
ainult pidulike maélestusviitade dis-
tantsist.

Eesti kunsti suuremategi teeraja-
jate loominguline parand on leidnud
tdnaseni juhuslikku registreerimist
Peamiselt ajalehe veergudel ja kata-

10*

loogi eessdonas vaid pogusat ning
pahatihti  kiretut «iilevaatamist».
Muidugi, on ju tdiesti arusaadav, et
mone iiksiku kunstiajaloolase kasi-
nate joudetundide harrastuseks jde-
tuna ei suuda monograafia stiilis t66
niipea tousta korgemale heasoovliku
pogususe tasemest. Kunstimuuseu-
mide organisatoorne ja kunstipro-
pagandaline t66, mida tuleb tdie
tosidusega hinnata, ei luba prae-
guste koosseisude juures tdsisemalt
motelda eesti ndukoguliku kunsti-
teaduse loomisele. Ei suuda seda oma
tundidenormi juures ka Kunstiinsti-
tuudi kunstiajaloo Oppejoud. Suuri-
malgi entusiasmil on oma fiitsilised
piirid. Organiseeritud t66programmi
puudumisest on tingitud palju teisigi
kitsaskohti kunstipdrandi teaduslikul
késitlemisel ja hooldamisel. Enne
nende korvaldamist ei saa olla tosi-
semalt juttu suurte iildistavate teoste
kirjutamisest eesti kunstiajaloo laie-
matel teemadel. Nii on muude hulgas
ikka veel kiillalt linklikuks jaanud
ettekujutus kunstiteoste arvust ja ise-

loomust, mis otseselt ei kuulu muu-
seumidele ja milledest tagasihoidlik
omanik ise ei tule jutustama. Nende
teaduslik arvelevotmine ei avardaks
mitte ainult kujutlust meie kunstipa-
randist tldse, vaid tooks mondagi
lisa ka biograafilisele materjalile. On
veel hulgaliselt kodusid, kus teeskle-
matus austuses hoitakse mondagi
ammust, aastatega lahedaseks muu-
tunud kunstiteost. Neist ei tikuta
radkima, nende iimber ei ole kollekt-
sionddride tavalist sumijnat, nad on
seotud koduste traditsioonidega ja
nende timber elab maélestus ldhedaste
inimeste elusaatusest. Ei tohiks
pahandada, kui taoliste teoste puhul
ei reageerita ametlikele iileskutse-
tele ja kui nad vajaduse korral ei
ilmu jalapealt nditusesaali paraadile.
Ehtne kunst ei ela iiksnes muuseu-
mis, selle ladudes v6i avalike asu-
tuste pahatihti tikskoiksetel seintel.

Toome eelteldust ainult iihe juhus-
liku naite.

Rakvere ldhedal Viru-Jaagupis
elab Ants Laikmaa kauaaegseid sdpru
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A. Laikmaa. Saaremaa. Pastell.

Ladne-Nigula ja Vigala pdevilt. Ta
koduses toas ripub viis Ants Laik-
maa pastellmaastikku, valminud eri-
nevatel perioodidel. Nad koik, peale
ithe, on saadud meistri enda kadest,
pole ilmselt kunagi rippunud thelgi
nditusel ega leidnud reprodutseeri-
mist kirjanduses. Tési — nad koik ei
kuulu meistri tippsaavutuste hulka,
kuid tema loomingulise tee jalgimi-
sel ning analiiisimisel on nad igal
juhul huvitavad ning koitvad, pakku-
des vadrtuslikku lisamaterjali Laik-
maa otsingute kindlamaks aktsen-
tueerimiseks, moistmiseks ning ajali-
seks mddramiseks. Ja nagu taolistel
puhkudel tavaliselt ikka, on ka kdes-
oleval juhul nende omanikul peale
teoste sdilinud veel hulgaliselt suu-
lisi andmeid ning madlestusi A. Laik-
maast endast, ta ldhematest omastest
ja tuttavatest. Nditeks saab siin and-
meid selle kohta, et kunstniku legen-
daarse venna Bernhardi tiitar Salme,
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keda tuntud portree jdrgi teab iga
eesti kunstiscber, elab praegu Nom-
mel. Kunstniku poolode Anni aga
veedab vanaduspédevi Naravere kiilas
Vigalas. Kas on keegi olnud huvita-
tud nende saatusest ja sellest, mida
voiksid need inimesed, kelle elu
véiga suures osas siiski kuulub eesti
kunstiajaloole, tdpsemal kiisitlemisel
jutustada Ants Laikmaast?

Vanim viiest mainitud maastikust
parineb A. Laikmaa Itaalia-Aafrika
reisilt (1909—1913). Nimeks on talle
jaanud «Karjus». 19,5X 22,5 sm suu-
rune pastellmaal on signeeritud Laik-
maa kdega «Tunis, 1912, Laipman».
1927. a. kinkis Laikmaa «Karjuse»
ta praegusele omanikule, tehes sel-
lega sobraliku viite viimase elukut-
sele. Kompositsiooniliselt valitseb
maastikku mitte karjane ja lambad,
vaid polise piinia tume, sinakaslilla
siluett. Kaugel udus sinetab vaevalt
margatav metsaviir, mis peidab lah-

tise madala horisondi. Lillade wvar-
jude virvendav mdng annab tume-
dale sinakasrohelisele tildkoloriidile
eksootilise intensiivsuse. See ongi
see eesti maastikumaalis kordumatu
koloriidih66guvus ning fastsineeriv
sisemine joud, mille Laikmaa saavu-
tas peamiselt Itaalia reisil ning mis
kulmineerus ulatuslikus maastikusar-
jas jargnevail aastail kodumaal. Sel-
lega kaasub suure ekspressiivse
vormi taotlus, mida sellisel mddral
voib eesti kunstis leida ainult haru-
kordadel. Eriti tosist puudust tun-
neme sellast tdnapdeval. Hoolimata
viikesest formaadist, mis eriti neil
matka-aastail kujunes Laikmaale nii
omaseks, valitseb isegi selles nil
vidhenoudlikus ning norgavoitugi too-
keses kindel piitid suurte, lihtsalt
iildistavate vormide poole ning sum-
meeritud silueti kasutamine kompo-
sitsiooni  dekoratiivsusse kalduvas
iildlahenduses. «Karjus» ei kuulu



A, Laikmaa. Kased.
Pastell. 1918.

Tunisi perioodi teoste paremiku
hulka, kuid ta tdiendab tabavalt
kujutlust neil matka-aastail toimunud
olulistest muutustest A. Laikmaa
kunstis ning nende muutuste sihi-
teadlikust siivendamisest just maasti-
kumaali a'al. Soome perioodil valmi-
nud maastike impressionistlikult var-
jutatud meeleoluka realismi on niitid
asendanud ekspressionistliku kalla-
kuga, subjektiivsemalt erutatud tun-
deintensiivsus. See kasitluslaad jaab
Laikmaale pohiliselt omaseks kuni
kahekiimnendate aastate alguseni.
«Karjusele» ldhenevas kunstilises
laadis on konesolevas kogus teosta-
tud ka «Tuulik», samuti erilise pre-
tensioonita signeerimata pastellmaal
vdikeses formaadis (28)X33,5 sm).
Pildi kaitsepapi tagakiiljele kleebi-
tud poollahtisel lehel on tdendoliselt
Salme Laipmani kdega kirjutatud
«Laipman». Kaitsepapil on kustunud
teksti jalgi, kus on loetav veel ainult
aastaarv 1917. «Tuuliku» ostis prae-
gune omanik A. Laikmaa kdest kol-
mekiimnendate aastate algul Vigalas.
Siin on kujutatud puutuulikut, mille
tume, réhutatud kontuuridega siluett
touseb kesksena korge udutava taeva

foonile. Ta seisab Lddnemaa lagedal
kiinkal, mille pruunid, tumerohelised
ja lillad pollusiilud on suletud jahe-
dasse hallikassinisesse koloriiti. Jal-
legi varjab madalat silmapiiri sina-
kas ldbipaistev metsapalistus. «Tuu-
likut» voiks dateerida ajavahemikku
1913—1917. Ei ole ka vdimatu, et siin
on tegemist autorikoopiaga voi mone
teose ldhedase variatsiooniga. Laik-
maa ei teinud neid oma populaarse-
matest toodest mitte harva. «Tuu-
lik» kuulub nii ajaliselt kui ka kuns-
tiliselt nende arvukate eestiaineliste
maastike sarja, mida Laikmaa teostas
rea aastate jooksul peale Itaalia reisi
ja milles eredalt vdljenduvad piiiid-
lused ekspressiivselt tildistava ning
monumentaalse stiili suunas.
Kergust, lilkuvamat meeleolu ning
kevadist hoogu on pastellis «Kased»,
mis vormikdsitluselt kuulub dsja-
mainitud maastike rihma, kuid on
motiivilt ja sisemiselt laadilt suhteli-
selt erandlik. T66, formaadis
29,5 40,2 sm, on signeeritud
«H. Laipman 1918». Praegusele oma-
nikule kinkis A. Laikmaa selle 1919.
Ladne-Nigulas. Markeeriva
hoogsalt  skitseeritud

aastal
piirjoonega

iiksikud kased on heledate pruuni-
kasroheliste siluettidena paigutatud
monevorra  teaterlikku — komposit-
siooni. Taamal kaskede taga valen-
dab kitsas joelint ja kauge sinetav
metsatriip. Kuidagi juugendlikus paa-
toses ning rahutuses on tuulised, kol-
lakasvalged pilvepaelad kistud tile
rohekalt sinava korge taeva. Kaske-
devahelist kollast teevésti saadavad
esiplaanil heinamaa kiilmrohelised ja
pruunid ribad. Selline horisontaalsete
ja vertikaalsete kompositsiooniele-
mentide vaibalikult lihtne ning vaba
mang loob omapdrase veetluse, milles
elab maastikulist avarust ning liiku-
vust. «Kaskede» etiitidlik kergus ja
vahetu loodusetunnetus heliseb see-
kord ldbi heleda koloriidi ning on
juugendlikest elementidest hoolimata

* oma tujukas stilisatsioonis meeldivalt

laikmaalik ja miks mitte ka — lda-
nemaalik.

IImselt Oige varsti peale «Kaskede»
valmimist, kahekiimnendate aastate
algusest, peaks pdrinema neljas
siin vaadeldav pastellmaal «Saare-
maa» (56,573 sm), mille praegune
omanik ostis A. Laikmaalt Vigalas
theaegselt «Tuulikuga». Pilt on
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kunstniku poolt dateerimata, kuid
vordlevate vaatluste pohjal peaks
eespool antud umbkaudne dateering
paika pidama. Teatavasti tdhistavad
need aastad A. Laikmaa loomingus
moningat taandumist stiliseerivast,
dekoratiivsest loodusekdsitlusest ja
uut ldhenemist realistlikumale varvi-
kadsitlusele  ning elutunnetusele.
Maastiku kujutamises ilmneb eepili-
semalt hddlestatud rahu ja rahvaliku
jutustavuse taotlus. Need muutused
selguvad kiillalt reljeefselt, kui vor-
relda «Saaremaad» 1918. aastal val-
minud «Kaskedega». «Saaremaa»
margatavalt suurenenud pildiformaa-
disse on komponeeritud rahulik, ilma
etiitidliku tottamiseta voi ekspressiiv-
se varvieksaltatsioonita, peaaegu
arhailiselt moéjuv Saaremaa kiila-
maastik. Korgele tousev vaatevili,
selle nurgas ikka veel oranzkollane
pollutiikk, sinetav taevas roosakas-
lillalt ohetavate kaugete pilvedega,
nende all lillakashallid laiad katu-
sed, madal kiviaed ja sinakasroheli-
sed, tumedate kontuuridega puude-
puhmad. Kahel pool halli, pikalt
looklevat teed, mis on kogu kompo-
sitsiooni ning sisulise meeleolu kesku-
seks, tousevad varjudest puhtad,
rohelised maanteeperved. Tosi — siin
elab peidetult veel edasi méodunud
aastate rohutatud struktuurilisust ja
vaibakirju = meenutavat  vdrvide-

méngu, kuid see kdik on muutunud
realistlikult eluldhedasemaks, vo6ib-
olla liiga rahulikult jutustavaks.
Kunstnik on péorangut tehes osanud
edasiviivalt dra kasutada moddunud
oppetunni kogemusi ja viidanud
«Saaremaaga» nendele voimalustele,
mida realistliku monumentaal-maas-
tikumaali tulevased arendajad voik-
sid arvestada. Need on mitmetigi
lahedased Kr. Raua viimase loomin-
guperioodi realistlikult lakoonilistele
soejoonistustele. Aastakiimneid hil-

jem leiab see eepilise alatooniga
lihtne maastikukasitlus omaparast
ning tundetihedat stivendamist

A. Laikmaa kunagise opilase J. Voe-
rahansu paljudes otsingutes.

A. Laikmaa maastikumaali edasine
areng ei kulgenud aga mitte monu-
mentaalse, suure siinteetilise stiili
kujundamise suunas. Poorates kahe-
kiimnendatel aastatel jdrjest enam
tdhelepanu portreekunsti viljelemi-
sele, jaab ta peisaazi alal tunduvalt
passiivsemaks. Veel ainult nagu
juhuti stinnivad tiksikud unustama-
tud meistritood, millede teesklematus
realismis ja mehelikus poeesias elab
pohjamaise looduse intiimne tunne-
tus. Uks taolisi maastikke Viru-Jaa-
gupi kogus on Taebla ldhedal maali-
tud «Kiriméde». 41,8 X 54 sm suurune
pastell on signeeritud «Kirimde 1923.
A. Laipman». Praegune omanik sai

selle kingina kunstisobralike tradit-
sioonidega Vestholmi perekonnalt,
kus austati tosiselt Laikmaad ja tema
loomingut. «Kirimde» on varakeva-
dine maastik iiksiku vana metsata-
luga. Kunstilise kasitluse varem
tdheldatud tinglik dekoratiivsus on
taielikult kadunud. Pastelselt peh-
meiks on muutunud puude mustjas-
rohelised kontuurid. Suurte raskete
olgkatuste piirjooni on vaevalt veel
markeeritud. Kuid kiilmad, pdrlmut-
ter-rohekad kevadised pilved hoogu-
vad endiselt laikmaalikus wvarvi-in-
tensiivsuses. Ullatava julguse ning
veenvusega on esiplaanil maalitud
lillakaspruunilt mustendav iileskiin-
tud pollulapp ja talu taga kevadiselt
pakatavas jaheduses seisev mustjas-
roheline mets. Koik on mdhitud {iht-
sesse sumedasse, peaaegu silingesse
koloriiti. See on imeliselt nakatav
ning kordumatu luule, mida kunstnik
on osanud leida Lddnemaa nii iga-
vaks ning monotoonseks peetud loo-
duses. Kuid ega see polegi ainult
Lddnemaa, see on samapalju ka Laik-
maa — ja on meie kodumaa. Uues
kiipsemas vormis ndivad elustuvat
need sisulised vddrtused, millest
kunagi sajandi esimesel kiimnendil
oli kantud vanameistri siis veel noor
maastikukunst.

V. Raam



VIGALA MAALI MEISTRI OTSINGUL

Véhe on olnud meie kultuuriaja-
loos kaugemasse minevikku kuulu-
vaid kunstiteoseid, mis oleksid pil-
vinud nii suurt tdihelepanu, nagu see
on viimasel ajal osaks langenud
Vigala vanale maalile «Kaana pulm».
Sellest méodunud aegade kunstima-
lestusest on palju kirjutatud ja konel-
dud nii meie vabariigi ajakirjandu-
ses kui ka Moskvas ilmuvas ajakir-
jas «Ogonjok» ning viljaspool meie
kodumaad — Antverpeni ajakirjandu-
ses. Vigala maali tutvumisega on
kaasas kdinud ka poleemika selle
kunstiteose originaalsuse ja autorluse
kiisimuse tmber.

Kédesolevate ridade kaudu heidak-
sime pilgu selle vana maali avasta-
mis- ja uurimisloole. Kuigi Vigala
maali uurimislugu on kestnud juba
mitu aastat, on selle kunstiteose otsi-
tav meister seni ikkagi tundmatuks
jddnud. Sellest hoolimata pakub
senine uurimiskdik huvitavat mater-
jali kunstiteadlaste ja vastava ala
spetsialistide tehtud toost.

*

Pdarnu-Jaagupi rajoonis  Vigala
maakirikus on seisnud pikemat aega
iiks vanaaegne maal. Tuhmunud ja
mustusekihiga kattunud pildile pool-
hé@maras, korvalises kirikuruumis
ei pooratud suuremat tdhelepanu.
Sajandite kestel mustusekiht pildil
tihenes, paksenes tolm ja ajahammas
tegi maali kallal oma t6od. Vana maa-
liteos on aegade jooksul oma asuko-
has arvatavasti iile elanud ka tule-
kahjud, kiriku remondid ja ruumide
limberehitused.

Eesti NSV  Kultuuriministeeriumi
kunstimélestusmérkide kaitseinspekt-
siooni tiilesandel konserveeriti ja
Testaureeriti see vana maal 1957.
dasta varakevadel. Kunstnik-restau-
raator Ilmar Ojalo teostas selle palju

vaeva ja pisivust noudnud tlesande
onnestunud tulemustega. Mustunud
ja dhmased varvid said puhastatud
maalipinnal tagasi oma varskuse ja
puhtuse.

Algas restaureeritud maali autori
ja teose originaalsuse kiisimuse sel-
gitamine. Maali koolkonda kuuluvuse
ja autori valjaselgitamisega tegelesid
mitmed meie kunstiala tootajad,
nende hulgas ka kdesolevate ridade
kirjutaja. Uks pohikiisimusi seisnes
selles, kas on tegemist Madalmaade
voi Itaalia renessansiajastussse kuu-
luva loominguga, sest maalil esineb
molema maa vastava kunstiepohhi
stiilielemente. Tunduvalt raskendas
uurimist66d mitmesuguste abimater-
jalide (antud perioodi originaalteoste,
fotomaterjali) vdhesus. Véahetootav
oli ka Ermitaazi vastus selles kiisi-
muses.

Moskva Puskini-nimelise Kujutava
Kunsti Muuseumi vanem teaduslik
tootaja K. S. Malitskaja loeb Vigala
maali XVI sajandisse kuuluvaks ning
leisb teose kasitluslaadil tihiseid
jooni Madalmaade ja Saksa meistrite
toodega. Olulise poorde toéi vana
maali uurimisloosse kunstnik-restau-
raator Ilmar Ojalo seisukoht, et
antud juhul on meil tegemist Madal-
maade kuulsa maalikunstniku Mar-
ten de Vosi originaalteosega. See
seisukoht, mis kiill jargnenud uuri-
miskdigus osutus ebatdpseks, andis
uurijaile dige suuna edasiseks tooks.
Maali oletatava autori suhtes piisi-
sid aga tiikk aega erinevad seisuko-
had. Sellest tekkinud poleemika aitas
jouda selgusele, kas Vigala maal on
originaalteos, koopia v6i muudetud
teisend M. de Vosi samateemalisest
kompositsioonist.

Uurinud M. de Vosi vdheseid
kohapeal kdttesaadavaid reprodukt-
sioone ja autoriteetsete kunstiajaloo-
laste (Jean Baptist Descamps, Roger

de Piles) hinnanguid M. de Vosi maa-
lide korge  kunstimeisterlikkuse
kohta, joudis nende ridade kirjutaja
arvamusele, et Vigala maali meistri
maalitehniline kdekiri erineb M. de
Vosi omast. Selle pohjal jareldasin,
et Vigala maali puhul voiks meil
tegemist olla kas kellegi teise autori
teosega (kui mainitud t66 on origi-
naal) voi M. de Vosi maali «Kaana
pulm» jédljendamisega. See seisukoht
vajas enne aga veel pohjalikumat
uurimist. Kunstiajalooliste andmete
jargi oli teada, et M. de Vosi suure-
formaadiline maal «Kaana pulm»
asub Antverpeni Jumalaema kirikus.
See oli tdhtis toetuspunkt, millest
vOis edasi minna. Jdrgnevalt tuli
selgitada, milline seos on Vigala
maalil Antverpenis asuva «Kaana
pulmaga». Selle kiisimuse lahendami-
seks tuli kirjutada ja saata kogukas
hulk iilesvotteid Vigala maalist ja
selle iiksikuist detailidest Antverpe-
nisse, M. de Vosi maali asupaika.
Mbone aja pérast saabuski kirjale
huvitav vastus koos juurdelisatud
fotomaterjalidega.

Madalmaade maneristliku ajastu
kunsti valjapaistva meistri Marten
de Vosi maal, mis on loodud iile 360
aasta tagasi, on tdnini hasti sdilinud.
Antverpeni Jumalaema katedraali
arhivaarilt Dr. van den Nieuvenhui-
zenilt saadud Kkirjas margitakse, et
selle piibliteemalise maali kiriku
jaoks tellis kunstnikult Antverpeni
Veinikaupmeeste Uhing, kes solmis
kunstnikuga 26. juunil 1595 vastava
lepingu.

Kontakt Antverpeni Rubensi Maja
kunstiteadlase, konservaator F. Bau-
douiniga t6i kiisimusse kiill palju
selgust, kuid ei lahendanud vee! 16p-
likult meile kultuuriajalooliselt huvi-
tavat kiisimust — kelle poolt on «Kaa-
na pulm» teostatud. Vigala maal, mil-
le kompositsioon on muudetud kujul
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M. de Vos. Kaana pulm. (Antverpen)
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iile voetud Madalmaade maneristliku
kunstiepohhi kuulsa meistri Marten
de Vosi samateemalisest maalist, mis
asub Antverpeni Jumalaema kated-
raalis. Rubensi Maja kunstiteadlase,
konservaator F. Baudouini vdidete
jéargi ei vasta ithegi teise teadaoleva
M. de Vosi kaasaegse kunstniku maa-
limisviis Vigala maali meistri manee-
rile. «Nagu Teie,» kirjutab F. Bau-
douin, «ei pea minagi Vigala maali
M. de Vosi pooit teostatud repliigiks.
On aga voimalik, et see on maalitud
M. de Vosi ateljees. Voime oletada,
et temalgi, nagu ta kaasaegsel Franz
Florisel ja hiljem Rubensil, on olnud
kaastoolisi. Kahjuks me neist kunst-
nikest palju ei tea. 1956. a. avaldas
dr. d'Hulst, Briisseli Kaunite Kunstide
Kuninglike Muuseumide adjunkt-
konservaator artikli (Bulletin des
Musées Royaux des Baeux-Arts de
Belgique, Briissel V, 1956, lk. 55—
60) Pauwels van Overbeke kohta,
kelle looming sarnaneb Marten de
Vosi omaga. Seni on tuttav ainult
iiks selle meistri teos, mis asub Bel-
gias lihes erakogus. Fotode jdrgi ei
jadanud mulle aga muljet, et Vigala
maal on teostatud mainitud kunstniku
poolt. Teisi kunstnikke Marten de
Vosi ringist seni ei tunta, nii et
kunstiteaduse praegusel astmel on
raske maddrata, kes on Vigala maali
teostanud.» (Antverpen, 4 nov. 1957.)

Hilisemas kirjas, 11. dets. 1957
koneleb F. Baudouin Vigala maali
vordlemisest veel M. de Vosi monede
teiste kaasaegsete ja hilisemate Ant-
verpeni kunstnike toodega, leidmata
aga thiseid jooni Vigala maali
meistri stiiliga. Samas kirjas margib
F. Baudouin: «Ma ei usu, et praegu-
sel kunstiteaduse arenemise astmel
oleks voimalik midagi léhemat teada
saada Vigala maali teostaja kohta.
Voime aga rahulikult oletada, et
maali autorit tuleb otsida Marten de
Vosile ldhedaste Antverpeni kunst-
nike hulgast ja et see t06 on teosta-
tud arvatavasti varsti pdrast Antver-
peni katedraalis asuvat maali, mis on
dateeritud a. 1597.»
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Ent seal, kus 16pevad konkreetsed
andmed, kuhjuvad oletused, arvamu-
sed ja hiipoteesid, lks huvitavam
ning paljutdotavam kui teine, mil-
lede rdgastikus teinekord toesti voib
peituda ka tode. Ent mitte alati.

Vigala maali uurimiskdigus leidus
ka selliseid oletusi, et voib-olla on
Vigala kunstiteos siiski maalitud Mar-
ten de Vosi enda kdega, kuid meistri
nooremas eas, enne ta Itaalia-reisi,
Kui ta oli veel Franz Florise (hiitid-
nimega «Madalmaade Raffael») oOpi-
lane ega omanud veel seda meister-
likkust nagu Antverpeni «Kaana
pulma» maalimisel. Franz Florise kui
M. de Vosi opetaja juures oli poh-
just seda enam peatuda, et kunsti-
ajalooliste andmete kohaselt leidub
selle meistri maale, millest osa on
tema Opilaste iseseisvad t6o6d, laiali-
pillatuna Belgias, Hollandis ja Sak-
samaal. Sellest tosiasjast tulenesid
uued oletused: kas ei kuulu viimaks
ka Vigala maal selliste laialipillatute,
seni tundmatute t6éde hulka? See oli
muidugi  fantastiline oletus, kuid
praktiliselt voimalik. Sellisel juhul
oleks Vigala maal muutunud veelgi
hinnalisemaks aardeks: ta oleks
olnud Antverpeni originaalmaali alg-
kujuks.

Kunstispetsialistide hulgas
ka selliseid arvamusi, et Vigala maal
voib olla koopia M. de Vosi enda
kédega maalitud ateljeerepliigist, mis
asuvat Saksamaal. Oletus voib aga
muutuda reaalsuseks, kui see on
konkreetselt kontrollitav ja toesta-
tav. Selleks oli vaja tutvuda M. de
Vosi loomingu koige olulisema
osaga, toodega, mis on valminud
kunstnikul erinevatel loominguetap-
pidel, alates meistri nooremast east
kuni ta koige hilisemate aastateni.

Kontakt Antverpeni Rubensi
Majaga osutas siin taas jdrjekordset
abi F. Baudouini poolt saadetud foto-
reproduktsioonid maalidest «Piiha
Antoniuse  kiusatus»  (Antverpeni
muuseumis), «Mooses kasulauda-
dega» (Haagi muuseumis), «M. de
Vos — autoportree» (Grazi muuseu-

liikus

mis), «Apollo muusadega» (Briisseli
Kaunite Kunstideé Kuninglikus Muu-

gseumis), «Kristuse iilestbusmine»
(Antverpeni Toomkirikus), «Kaana
pulm» (Antverpeni Jumalaema

katedraalis) jt. iilesvotted M. de Vosi
toodest voimaldasid teostada vaja-
likku stiilikriitilist analtitisi ja vOrd-
levat vaatlust Vigala maali kui ter-
viku ja samuti selle detailide kohta.
«Pitha Antoniuse kiusatus» kuulub
M. de Vosi varasemate, allegoorilist
teemat kasitlevate kompositsioonide
hulka. Teised eespool mainitud maa-
lid on sellest hilisemad. Koiki neid
M. de Vosi toid iseloomustab hea
joonistus, tugev vormitaju ning
suurepdrane valgus-varju kasitlus.
Eelkoige wvalitseb aga M. de Vosi
toodes tilev maaliline element. Eriti
ilmekad ning veetlevad, vaatamata
figuuride maneerlikkusele, on rik-
kalikes ja maalilistes ajaloolistes
kosttitimides naiskujud. Piibliteema-
liste maalide korval moodustavad
M. de Vosi loomingu paremiku
miitoloogilistel teemadel loodud t66d
(«Apollo muusadega»). Kahjuks ei
leia me M. de Vosi nimetatud maali-
teoste figuuride joonistuses, ndagude
ilmestuses ega riidevoltide iseloomu-
likus maalimismaneeris iihiseid jooni
Vigala maali teostuslaadiga. Seega
langeb dra oletus, et Vigala maal
voiks kuuluda M. de Vosi enne 1597.
aastat valminud to6de hulka.
Antverpeni ja Vigala maalidest
tehtud detailsete fotoreproduktsioo-
nide tiksikasjaline analiitisiv vordle-
mine aitab meid jouda kindlale
jareldusele, et mainitud teosed ei ole
ithe ja sama meistri t66. On ilmne,
et Vigala maali kompositsioon on
voetud Antverpeni maalilt ja sobi-
tatud teistsugusesse formaati, mille
toitu figuuride paigutust on vasta-
valt horendatud. Vertikaalselt on aga
kompositsioon kokku surutud, mis
tunduvalt kahjustab pildi ruumili-
sust. Vigala maalil puudub ka see
iilevus ja pidulik wvalguskiillus, mis
on iseloomulik Antverpeni «Kaana
pulmale». Vordlusena olgu mainitud,



et Antverpeni «Kaana pulm» on
maalitud  puule (maali korgus
268 sm, laius 235 sm), Vigala repliik
aga louendile (maali korgus 170 sm,
laius 250 sm).

Joonistamisoskuse ja maalitehni-
lise kadsitluslaadi poolest ei kiitini
Vigala maali meister M. de Vosi
tasemele. Sellest hoolimata tuleb
Vigala maali hinnata ikkagi ise-
seisva meistri toona, kuna kujude
paigutuses tehtud muudatuste tottu
ei ole meil tegemist enam otsese koo-
piaga, vaid tundmatu meistri replii-
giga, muudetud teisendiga M. de
Vosi maalist. Seet6ttu on Vigala
maalil Madalmaade XVI sajandi
maalikunsti kajastusena meile kul-
tuuriajalooliselt suur tdhtsus.

Heidame vordleva pilgu neile
kahele maalile. Esemete ja ornamen-
taalsete detailide véljatéétarhisele
pithendab Vigala maali meister kan-
natlikku tdahelepanu. Naiteks on ehis-
seina ornamentika maalitud otsekui
Sablooniga — piinlikult tdpselt ning
puhtalt. Antverpeni maalil aga on
vastavad detailid antud palju tldis-
tatumalt, vabamalt ja maalilisemalt.

Koige rohkem erinevusi molema
mainitud teose vordlemisel torkab
silma  riidevoltide maalimisviisis.
Juba ainutiksi Kristuse riiti vordle-
misel selgub, et kummagi maali
puhul on meil tegemist erineva
kunstniku kdekirjaga. Kuigi figuu-
ride poosid on samad ja riidevoldid
koigi detailidega molemal pildil on
maalitud vastavalt samale kohale,
erinevad nad ometi vormikasitluse
poolest. Antverpeni maalil on Kris-
tuse riiii voldid maalitud M. de Vosi
maneerile iseloomulikult murtult,
sulavate pooltoonide ning ohuliste,
sligavate varjudega. Vigala maalil
on aga voldid painduvad ja timara-
mad ning valgusrefleksid voltidel
maalitud teravalt ning kuivalt. Ant-
verpeni maalil ndeme, et konesoleva
figuuri polvelt langev volt teeb laba-
jala kohal nurgelise kddnaku ja
kukub jalale murtud joonena. Sama
detail on Vigala maalil aga sootuks
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teistsuguse karakteriga. Volt on maa-
litud valgusrefleksi ning varju
tugeva rohutamisega timaraks ja lan-
geb painutatud joonena, kuivemalt
ning igavamalt. Ka teiste voltide
maalimisel vOime ndha analoogilisi
erinevusi.

Huvitavat vordlusmaterjali kahe
vaade!dava maali puhul pakuvad ka
ndoilmed. Vigala maaliga korvuta-
des on Antverpeni maalil nédod
ovaalsemad ning veidi Umaramad,
silmad ilmekamad, huuled taidlase-
mad ning poeetiliselt idealiseeritud.
Vigala maalil on ndod aga pikergu-
semad, silmad vahem valjendusli-
kud, huuled kitsamad ning kokku
surutud.

Eriti mdrgatav on see erinevus
pruudi portreedes. Antverpeni maalil
on M. de Vos pruuti kujutanud nai-
selikult  Ornana, ilmekana ning
romantiliselt kaunina, sdilitades aga
sealjuures portrees belgia naise
rahvustiitibi  karakteersed jooned.
Kunstniku meisterlikkusest konele-
vad ka hdsti maalitud kleit ning

tugeva vormitundega joonistatud
kded. Vigala maalil on pruudi
ndokuju kitsam,. nina © joon on

karmim ning huulte vorm palju
tuimem.
Tilpilist erinevust ndeme ka
Kristuse naos. Antverpeni maalil on
Kristuse portree kujutatud suurepd-
rases tldistatud vormis. Siigavalt
hingestatud silmad ja konelemisel
veidi avatud huuled on edasi antud
meistri  kindla kdega. Maaliliselt
stigavad hele-tumeda vahekorrad
annavad Kristuse ndole iileva ning
oilsa ilmestuse. Nii pruudi kui ka
Kristuse portrees valjendub oma
ajajargu Madalmaade viljapaistva
kunstniku individuaalne pale koige
eredamalt ning tlevamalt. Originaalil
saavutatud Kristuse portree siigav
psthholoogiline ilmestus on Vigala
maalil palju vihem o6nnestunud, ilme
on hingetum ja tardunum. Muudetud
on ka ndokuju. Huuled on kokku
surutud ja nende perspektiiv on eba-
tapne. Koérva vdljamaalimist on vdl-

ditud; see joonistuslikult keerukas
detail on peidetud juustesse.

Peigmeest on Antverpeni maalil
kujutatud onneliku muheda muigega
suunurkades. Leebe pilk, mis on
suunatud pruudi ndole, koneleb
M. de Vosi tugevast kiiljest Jeida
oma maali tiipidele tabav ja val-
jendusrikas sisemine ilmestus. Vigala
maalil on sama kuju ilme palju val-
jendusvaesem.

Moblema teose iiksikasjalisel vord-
lemisel paistavad Vigala maalil
silma ka moningad anatoomilised
ebatdpsused (pruudi parem olg, pui-
selt maalitud sormed ja korvad).
Pruudist paremal pool seisva naisfi-
guuri rakursis kujutatud véljendus-
rikka ilmega ndgu on Vigala maalil
vordlemisi ebadnnestunud.

Vaatamata vorreldavatele erine-
vustele esineb Vigala maalil mitmeid
hasti maalitud figuure ja teisi kom-
positsioonielemente. Osavalt ja hea
vormitundega on maalitud nditeks
kompositsiooni tagumises reas seisva
vana-itaalia peakattega figuuri var-
ruka voldistik, veini valava poisi
ning mehe figuurid, reljeefsete
kaunistustega vaasid, veini kuumu-
tamise katel ja mitmed riietusdetai-
lid, mis lubavad eeldada, et Vigala
maali meistril ei puudu ka oma ise-
seisev looming, kuigi see arvuliselt
ei tarvitse suur olla. On ju Antver-
pen moéodunud aegade jooksul olnud
sadade kunstnike «taimelavaks», kel-
lest vaid tiksnes suured meistrid on
lainud kunstiajalukku, kuna enamik
neist on jdanud tundmatuks, kuigi
nende loomingut voib leida ka vdl-
jaspool meistrite kodumaad.

Mis puutub M. de Vosi «Kaana
pulma» Saksamaal leiduvasse autori-
koopiasse, mille jargi voiks olla teos-
tatud Vigala maal, siis sellesse kiisi-
musse toi selgust Saksa Demokraat-
liku Vabariigi Berliini Kunstigalerii
kunstiteadlane dr. Hans-Werner
Grohn, kes samuti Vigala maali
meistri selgitamisega monda aega
tegeles. Tehes kokkuvotet oma t65-
kdigust, avaldab ta kahetsust, et olu-
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line meid huvitavas kiisimuses, s. o.
kelle poolt on Vigala maal teostatud,
jddab kahjuks siiski lahendamata. Dr.
Hans-Werner Grohn vdidab, et tava-
liselt jadavad kopeerijad anoniiim-
seks. Ateljeekoopiate korral sdilita-
vad aga tuntud meistrid, nagu ndi-

teks Rubens ja Watteau, ikkagi
oma individuaalse omapadra.
Voiks veel lisada, et see on

maksev ka Marten de Vosi loomingu
puhul. Kunstniku isikupdrase kde-
kirja sdilitamisest ateljeerepliikides
konelevad meile kujukalt nditeks
Roger van der Weydeni ja Hans
Memlingi kordust6od. Nii asub
Roger van der Weydeni originaal-
maal «Piiha Luukas maalib madon-
nat» Bostonis, autorikoopiad aga
Miinchenis ja Leningradi Ermitaazis.
Mblemas t66s on vordselt tunda
autori enda katt.

Dr. H.-W. Grohn viitab kirjalikele
allikaile, mis aitavad ka Vigala
maali kiisimusse moénevorra selgust
tuua: «Tuntuim siin saadaolev teos
Marten de Vosist on Victor A. Dirk-
seni dissertatsioon tema maalide
kohta (Berliin, 1914). Selles teoses
késitletakse Antverpeni maali nende

tiksikasjadega, millest Teile kirjutas
hédrra doktor van der Nieuwenhui-
zen. Seal ei ole juttu ei Vigala koo-
piast ega ka Saksamaal asuvast atel-
jeerepliigist, mida Dirksen oleks
kindlasti tundnud. Ma ei tahaks
vdita, et Vigala maali meister on
Saksa maalikunstnik, kuigi see on
voimalik.»
Edasi margib dr. H.-W. Grohn:
«Kui vaatlen Vigala maali iiksi,
siis paigutaksin selle esituslaadi
tunnuste poolest (detail pruudiga)
puhttundmuste  jargi hilisemasse
aega kui originaali, umbes aastasse
1620, niisiis Rubensi aega. See voiks
ka paika pidada, sest kahtlemata on
ju tegemist vana koopiaga, millele
viitavad krakelitirid ja kulunud
korn, mis on ndhtavad isegi foto-
del.» (Berliin, 25. sept. 1958.)
Mainitud seisukohtadele ei olnud
lisada midagi tdapsustavat ka Ladne-
Berliini Kunstimuuseumi direktoril
dr. Miiller-Hofstedel, kellele dr.
H.-W. Grohn tutvustas fotorepro-
duktsioone Vigala maalist.
Niisugused on tulemused seoses
Vigala maali meistri selgitamisega ja
selle vana kunstiteose dateerimisega.

Oletus, nagu oleks Vigala maal
«Kaana pulm» ‘omal ajal sattunud
Eestisse Vigala majoraadi valdajate,
feodaalide Uxkiillide kaudu, ei ole
seni tOestamist leidnud. Antverpeni
linna-arhiivis leiduvad iiksikasjalised
materjalid konelevad kiill kunsti-
teoste ekspordist Madalmaadest teis-
tesse riikidesse, kuid seal puuduvad
andmed, mis viitaksid Eestisse ldhe-
tatud «Kaana pulmale». Samuti ei
leidu Antverpeni linnaarhiivi doku-
mentides Uxkiillide nime. Seega
voiks jdreldada, et konesolev maal
ei sattunud Antverpenist Eestisse
mitte vahetult, vaid pidi saabuma
Vigalasse teisi kanaleid modda, kas
siis Saksamaa vo6i Hollandi kaudu.
Uxkiillide kohta ilmunud biograafi-
lise materjali senine uurimine ei ole
samuti toonud kiisimusse mingit sel-
gust.

Kes on Vigala maali meister ja
millisesse rahvusesse ta kuulub -—
see kiisimus jdab arvatavasti veel
kauaks ajaks lahendamata. Tundmatu
kunstniku nime juurde voib viia
vaid moni juhus, kirjalik viide voi
arhiividokument.

E. Matt



KUNSTNIKUD-JUUBILARID

MART PUKITS

Meie vanema polve kunstnik,
kunstiajaloolane, tolkija ja kultuuri-
tegelane Mart Pukits on siindi-
nud 30. aprillil 1874. a. Hallistes
kiilasepa pojana. Kopeerides Halliste
kihelkonnakoolis ndidislehti, joonis-
tades maastikke ja talumaju, tekkis
temas elav huvi kujutava kunsti
vastu. Opinguid jdtkas ta Valga lin-
nakoolis ja 1892.—1894. a. H. Treff-
neri glimnaasiumis Tartus, kus suhel-
des J. V. Veski, O. Miintheri ja
B. Alveriga tdrkasid temas ka kirjan-
duslikud huvid, mille tulemuseks olid
Heine, Puskini, Lermontovi jt. luu-
letuste tolked. Ta hakkas Oppima
liti keelt, et teenida tolgetega lati
kirjandusest ja ajakirjandusest veidi
taskuraha. Nii lilitus Pukits juba
noores eas kirjanduslikku ellu.

Ent ka kunstihuvid noudsid oma
osa. Edasidppimise otstarbel kais
Pukits Saksa Kasitooliste Abiandmise
Seltsi ohtustel joonistuskursustel, kus
Oppis maalikunstnik R. v. zur Miih-
leni juhendamisel joonistamist ning
piihapdeviti ka maalikunsti algeid.
1894. a. suunas Miihlen edasipiiiid-
liku M. Pukitsa t66le H. Laakmauni
kivitriikikotta, kus ta tegeles lito-
graafia ja puuldikega, valmistades
peamiselt etikette ja muid tarbetri-
kiseid. Kuna siin edasioppimise vil-
javaated puudusid, sbitis Pukits
1899. a. Leipzigisse, kus astus opin-
guid jdtkama Riiklikku Graafiliste
Kunstide ja Raamatukujunduse Aka-
deemiasse. Prof. Bertholdi juures
omandas ta tdiuslikult puuldike eri-
ala ning tutvus ka teiste graafiliste
tehnikatega.

Juba opilaspdlves oli Pukits aval-
danud oma puulbike-illustratsioone
ja vinjette eesti ajakirjas «Rahva

Lobu-Leht», «Postimehe» jutulisas ja
pildialbumites. Tema toonloiketehni-
kas peenelt viimisteldud illustratsioo-
nidest, mis enamikus on reprodukt-
sioonid teiste kunstnike maalidest,
on mainitavad «No6idusunest édrka-

mine» (1899, teostatud J. Koleri
samanimelise maali heliograviitiri
jargi), «Kevadel» (1899), «Kanali

kaldal», «Hollandi kiila», «Kuuvalge
66 Peipsi rannal» (1900), «Niidu nol-
val» (1901) jt. Samuti on ta jdad-
vustanud puuldikes J. Jungi (1893),
J. Hurda (1899), J. W. Goethe (1899)
jt. portreed ning illustreerinud
moned enda tolgitud raamatud.

Parast Opingute lopetamist asus
Pukits 1902. a. Tartusse, kus tootas
paar aastat kunstnikuna, kirjanikuna
ja tolkijana. Ta jdtkas kaastood
«Rahva Lobu-Lehele», ajakirjale
«Linda» ja teistele vadljaannetele,
avaldades rea uusi puuldike-illust-
ratsioone («Ohtul  koju», 1903,
«Metsa poues», 1905 jt.) ning hulga
juugendlikus laadis pdisliiste ja vin-
jette sulejoonistustehnikas. Tdhele-
pandavaks saavutuseks on kolmevar-
vilises puuldikes teostatud kaas
K. E. S66di luuletuskogule «Madlestu-
sed ja lootused» (Tartu, 1903) pilt-
vinjetiga juugendstiilis raamistuses.
Nendes puugraviilirides saavutas
Pukits suure tehnilise tdiuse ja sisu-
tiheduse, mida alles hiljemini suutsid
iiletada E. Viiralt, H. Mugasto,
R. Kaljo, L. Ennosaar jt. Mainida tuleb
ka Fr. R. Kreutzwaldi realistlikku
portreed mitmevarvilises litograafia-
tehnikas (1903).

Asunud 1904. a. Peterburgi, pidi
Pukits katkestama t66 puuldike alal,
sest vene illustreeritud ajakirjad olid
tollal hakanud kasutama sootuks

MALESTUSED ¢
LGOTQsth :

M. Pukits. Kaas K. E. S66di luu-
letuskogule «Milestused ja Iootu-
sed», Vdarviline puulbige. 1903.

odavamat ja hélpsamat tsinkograafi-
list reprodutseerimismenetlust. Pukits
tootas niitid kodukooliopetajana, rii-
giametnikuna ning tegi tolketdid
eesti ajakirjandusele ja kirjastustele,
eeskitt ldti keelest. Tihe suhtlemine
eesti ja ldti kunstnike ja kunstiopi-
lastega &dratas temas huvi ka maali-
kunsti vastu. Ta hakkas sellel alal
katsetama, kopeerides esmalt muu-
seumides teiste kunstnike t6id. Peter-
buris on ta maalinud iseseisvait
natiitirmorte, maastikke ja portreid
ning iithe kompositsiooni revolutsioo-
nistindmustest 1905. aastal — «Karis-
tussalk Liivimaal» (umbes 1906—
1907), mille omandas Peterburi eesti
t6olisorganisatsioon. Selles kujutab
ta karistussalga poolt tapetud talu-
meest ja teda leinavat naist pdlema
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suudatud talu Guel. Umbes 1918. a.
on ta maalinud V. I. Lenini portree
samale toolisorganisatsioonile. Koigi
nende toode originaalid on praegu
kahjuks tundmatud.

Pérast Suurt Sotsialistlikku Oktoob-
rirevolutsiooni jdtkas Pukits maali-
kunsti opinguid nn. kunstitehnilistes
ateljeedes, esmalt prof. A. Rélovi,
siis prof. D. Kardovski juhendamisel.
1918. a. kevadel vOttis ta osa Petro-
gradis korraldatud eesti kunstinditu-
sest, kus esinesid A. Jansen, A. Uu-
rits, J. Vahtra, G. Mootse jt. kunstni-
kud. Ta oli 1917.—1918. a. iiks kuns-
titthingu «Pallas» asutajaid.

1920. a. tuli Pukits tagasi Eestisse
ning tootas 1921.—1924. a. joonis-
tusopetajana Tartu Opetajate Semi-
naris ja kunstiajaloo lektorina kuns-
tikoolis «Pallas», .1924.—1940. a. oli
ta Tartu Linna Keskraamatukogu ju-
hatajaks ning kunstiajaloo ja lati
kirjanduse lektoriks Tartu Rahvaiili-
koolis. Uhtlasi tolkis ta rohkesti lati
kirjanike teoseid eesti keelde. Sa-
muti on ta kirjutanud arvukalt artik-
leid lati ja eesti kirjanduse ja kunsti
iile, avaldanud eriraamatuna «Lati
kultuuriloo» (1937), lithimonograafia
«Johann Koler» (1936). Ta on loonud
hulga realistlikke portreid eesti kir-
janikest, nagu L. Koidula, C. R. Ja-
kobson, J. Hurt, A. Kitzberg jt. ning
rea maastikumaale.

Pédrast soda oli Pukits lithemat
aega kunstiajaloo Oppejouks Tartu
Riiklikus Kunstiinstituudis, thtlasi
jatkas ta leedu ja ldti autorite teoste
tolkimist eesti keelde. Tohusa to66
eest balti vennasrahvaste kultuurisi-
demete tihendamisel anti Pukitsale
1954. a. Lati NSV teenelise kultuuri-
tegelase aunimetus, samuti autasus-
tati teda Eesti NSV Ulemnoukogu
Presiidiumi aukirjaga.

V. Erm

P. Luhtein. Kaksiklehekiilg
Lydia Koidula Iuuletuskogust
«Viis luuletust isamaale»., 1946.

PAUL LUHTEIN

Tdnapdeva eesti vdljapaistev kir-
jakujunduse meister ja raamatu-
kunstnik, Eesti NSV teeneline kunsti-
tegelane, Eesti NSV Riikliku Kunsti-
instituudi graafika kateedri professor
Paul Luhtein tdhistas 22. martsil 1959.

aastal oma 50. stGnnipdeva. Samal
ajal oli juubilaril seljataga iile
30 aasta loomingulist t66d ning

mitte palju vdhem pedagoogilist te-
gevust.

Ajal, mil Paul Luhtein seisis oma
kunstnikutee alguses, ei olnud tema
lemmikharrastusel, kunstipdrasel kir-
jal ja raamatukujundusel, meil veel
tdit eludigust. Raamatu vdéliskujun-
dusele pandi vdhe rohku, illustratsi-
oonid olid samuti harulduseks. Ka
Riigi Kunsttoostuskoolis, mille Luht-
ein lopetas 1930. a. kevadel, ei pee-
tud tarvilikuks Opetada graafikutele
rifti tundmist.

1931. a.
kunstnik, tunnistuse jdargi graafika ja
triikitoo eriteadlane, Leipzigisse, kus
ta astus Opilaseks Riikliku Graafiliste
Kunstide ja Raamatukujunduse Aka-
deemia meistriklassi (Staatliche Aka-
demie fiir graphische Kiinste und
Buchgewerbe). Siin omandas ta oma
toelised teadmised kirjakujunduse

soitis noor rakendus-
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alal. Esines kordi, kus tuli dra visata
nddalatepikkuse hoolika t66 tulemu-
sel valminud oppet6dd ning alustada
otsast peale. Karm opetaja oli jarele-
andmatu. See-eest meenutab aga
P. Luhtein tdnutundega oma noud-
likku Opetajat professor W. Tie-
manni.

Sooritades peale Akadeemia lope-
tamist 1932. a. suvel lihikese Oppe-
matka Itaaliasse, joudis noor eritead-
lane sama aasta sligisel tagasi Tal-
linna ning asus oppejouna toole Riigi
Kunsttéostuskooli, praegusse ENSV
Riiklikku Kunstiinstituuti. Valja ar-
vatud sOja-aastad on P. Luhtein todta-
nud siin jarjekindlalt palju aastaid.
Kogu meie arvukas raamatukujunda-
jate ja kirjameistrite kaader on
omandanud oma oskused tema juhen-
damisel.

Iseseisvat loomingulist t66d alustas
P. Luhtein juba 1926. a. Esimesteks
toodeks olid mitmesvugused tarbe-
graafilised t66d — etiketid, kauba-
pakendid, reklaamplakatid. Kasikir-
jaliste raamatute kujundamine, mit-
mesuguste auaadresside ja juubeli-
tervituste kirjutamine pergamendile
algas moned aastad hiljem. Leipzigi
pdevil, 1932. a. algu!, omandas ia
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P. Luhtein. Lehekiilg A. S. Puskini «Boris Godunovist».

rahvusvahelisel plakativoistlusel 11
avhinna TSehhoslovakkia kuurordi
Karlovy Vary plakati kujundamise
eest. See oli suur vodit noorele
kunstnikule, sest konkurents oli tu-
gev — 149 osavotjat kodigist Euroopa
maadest. Edasi jdrgnes to66 Kirja-
kujunduse ja plakati alal, osavott
naitustest, ka mitmetest valisnaitus-
test.

Suur Isamaasoda kiskus P. Luhteini
vilja igapdevase tod roopaist, kuid
juba 1942, a. algul suunati ta toole
Jaroslavli eesti kunstnike kollektiivi
juurde. Hiljem asus ta Moskvasse.

Sellest peale algas kunstnikul
uuesti pingeline loominguline peri-
ood, eeltoode tegemine Eesti Nouko-
gude Kunstnike Liidu asutamiseks
1943. a., samuti ulatusliku ndituse
korraldamiseks Moskvas 1943. a.
eesti rahva Jirioo ilestousu 600.
aastapdeva tdhistamiseks. Peale or-
ganisatoorse t6o ndituse korraldami-
sel teostas Luhtein sarja linoolloikes

lehti ja sissejuhatava teksti mapile
«Jurico  iilestous 1343. a.». Samal
aastal illustreeris ta Barbaruse, Sem-
peri, Kdrneri ja teiste eesti kirjanike
sojapdevil ilmunud luulevalimikke,
kujundas raamatute kaasi, kirjutas
kdsitsi ja varustas illustratsioonidega
raamatu «Kroonik jutustab Jirioo
tilestousust» (RK «Ilukirjandus ja
Kunst», Tallinn 1945). Ka «Sojasarv»
nr. 1 ilmus P. Luhteini kujunduses.
Peale otsese loomingulise t66 ka-
gsutas Luhtein vOimalusi ka mitme-
suguste oskuste juurdedppimiseks.
Koos monede teiste eesti kunstni-
kega viibis ta 1943. a. suvel kuulsate
Palehhi lakkmaali meistrite juures,
oppides miniatiitirmaali tehnikat. Se-
da ockust on ta hiljem kasutanud
paljude suurepdraste lakk-karpide,
lacgaste ja solgede teostamisel, kasu-
tades teemana peamiselt «Kalevipo-
ja» ainestikku, samuti ka kangelas-
liku Isamaasdja motiive. Moskvas
kiilastas ta siistemaatiliselt Riiklikku

Ajaloomuuseumi ja Riiklikku Lenini
nim. raamatukogu, et tutvuda kirja-
kunsti ajalooga.

Pdrast Tallinna vabastamist 1944. a.
stigisel poordus P. Luhtein tagasi ko-
dulinna, kus ootas suur to6 kogu
kultuurielu taastamisel. Tal tuli tadita
loendamatul arvul kujunduslikke
tlesandeid. Uheks esimeseks oli
Noukogude Liidu ja Eesti NSV riigi-
hiimnide teksti kujundamine ja orna-
mentaalne kaunistamine. Ka Eesti
NSV lipukavand on P. Luhteini loo-
dud. Ta loomingusse kuulub hulk
raamatukujundusi, avaadresse ja ld-
kitusi tdhtpdevade ja juubelite puhul,
margikavandid jne. 1946. a. ilmus
RK «llukirjandus ja Kunst» véljaan-
del «Kalevipoja» lithendatud vdlja-
anne P. Luhteini illustratsioonidega.
Eriline koht tema loomingus on po-
liitilisel ~ plakatil. =~ Korduvalt on
kunstnik omandanud preemiaid nii-
héasti plakatikunsti kui ka laulupeo
margikavandite eest.

Paul Luhteini teeneid eesti kuju-
tava kunsti arendamisel on hinnatud
Eesti NSV teenelise kunstitegelase
aunimetusega, Toopunalipu ordeniga,
ordeniga «Austuse mark», medalite
ja aukirjadega.

Peatselt ilmub triikis kunstniku
koostatud mahukas teos «Kiri», mille
I osa kasitleb kirjakunsti ajaloolist
arengut ja II osa selle praktilist ra-
kendamist.

Aja jooksul on kirja- ja ornamen-
tikakunst Noukogude Eestis arene-
nud korgele tasemele ning saavuta-
nud rahvusvahelise tunnustuse. Seda
kunstiharu, ilma milleta ei ole tdna-
pdeval moeldav iihegi vdljaantava
raamatu valine kujundus, ikski
plakat, tarbegraafika valdkonda kuu-
luv teos, unikaalne kasitsi kirjutatud
lehekiilg ega aukiri, on instituudis
Ooppinud sajad noored kunstnikud,
kes oma teadmisi oskuslikult raken-
davad. Initsiaatori au eesti kunsti-
pdrase Srifti arendamisel kuulub aga
kahtlematult professor Paul Luhtei-
nile.

V. Tigane
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LYDIA LAAS

Meie nditusekiilastajad jadvad sa-
geli kauaks peatuma skulptuuride
ees, mille etikettidel on autorina
margitud Lydia Laas.

Need teosed, loodud enamikus
noorsoo, spordi ja muusika teema-
del, paeluvad oma karge tosiduse ja
poeesiaga, neis on seda «midagi»,
mis teeb need pealtndha tagasihoidli-
kud ja efekti taotlemisest vabad teo-
sed paeluvaks ainulaadse vormikasit-
luse, tugeva isikupdra ja, voiks oel-
da, ka rahvuslikkusega.

Moni aeg tagasi joudis skulptori
rangelt sisustatud ateljeesse véljen-
dusrikas pronksivalust skulptuur —
«Leelotaja» (kips, 1957). See tunde-
siigavuse, lihtsuse ja vaoshoitud eks-
pressiivsusega loodud teos meie kii-
lavainude, kiigemde ja laulupidude
avalaulikust on eredaks nditeks
Laasi isikupdrasest ja seejuures rah-
vuslikust kujutuslaadist. Vaadeldes
seda noort, hapra kujuga rahvariides
ilolaulikut, me nagu tunnetame lausa
fiitisiliselt, kuidas ta oma rikastest
siseelamustest hoisates ja suure kirg-
likkusega laulab looduse ja kuula-
jaskonna ees.

Pole vist juhus, et Lydia Laasi pal-
judes teostes muusika ja mdng on
peateemaks.

Meenutame siin lisaks veel tema
«TSellomdngijat», «Rahvatantsijaid»,
kavas olevat «Noort viiuldajat» ja
me ndeme, et autori loomingule
on helimaailm vaga tuttav ja ldhe-
dane.

Kes on tuttav niitid juba iile 50 aas-
ta kiinnise astunud Lydia Laasiga,
see teab, et juba lapsena on tal olnud
kaks igatsust — vdljendada end ku-
jude ja helide ilmas.

Juba karjalapsena sooserval met-
sas voi rabas suuril silmil loodust ja
loomi — tedrepoegi, Kkitsetallesid,
harukorril ka suursuguseid potru
imetledes, kandis ta soomadttalt tei-
sele hiipates polleriipes oma esimesi
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teoseid — savikujukesi — ja kuulas
looduse hddli. Kodus aga piitidis ta
vargsi vanemate vendade mdanguriis-
tadelt «pillilugu» katte saada, kuni
teda sellelgi alal «muusikamehena»
tunnistama hakati.

Kooliski oli ta molemal alal silma-
paistev ja ikka suuremaks paisus
soov umbritsevat ilu ka teistele ja-
gada ja kattesaadavaks teha. Hooli-
mata sellest, et leidus siis ja hil-
jemgi innustajaid ja Shutajaid (akva-
rellist Timberman jt.), kuna tiitar-
lapse andekus oli ilmne, jai edasi-
oppimine kehvale maatiidrukule esi-
algu kaugeks unistuseks.

L. Laas stindis 16. juulil 1909. aas-
tal maaliliselt kaunis Viiratsi moises
puusepa perekonnas. Isa surma tottu
jai perekond varsti raskesse olukorda
ja lapsed pidid ema abistamiseks
aegsasti minema leiba teenima. See-
tottu tuli esialgu lootused kuhugi
kaugemale joudmisest maha matta.
Ja kui see L. Laasil kord onnestus,
tanu heasoovilike inimeste Ohutu-
sele ja kaasabile, suurele enesepiira-
misele ja enesesalgamisele, on -see
siiski suures osas tema enda sihikind-
late pingutuste ja piitidluste vili. Nii
tuli tal peaaegu kogu oppeaja viltel
vabal ajal teha iilalpidamise hanki-
miseks korvaltoid, sageli fiiisiliselt
ile jou kdivaid.

Tosiselt Oppima asuda sai Lydia
Laas alles 1934. a., mil ta astus skulp-
tuuriateljeesse professor Starkopfi
opilaseks. Seal valitsev vaba ja sun-
dimatu  Oppeviis tiivustas noort
kunstnikku, ja olles kord Oppima
pddsenud, siis Oppis ta end tdiesti
sellele iilesandele piithendades. T66-
kas ja sobralikus kollektiivis, kus
sageli vanemad opilased nooremaid
moraalselt toetasid, kus tootasid sel-
lised eri ilmega noored kujurid, nagu
Linda Sober, Roman Timotheus jt.,
paistis Laas silma siira ja tosise kiin-
dumusega oma t6osse. Nditena tema

-liku,

tookusest voiks tuua juhud, kus ta
kuni 10 tundi ihtjirge vésimatult ja
innukalt to6tas jdarjekordse tilesande,
enamasti akti kallal. See suur armas-
tus t66 vastu, kiindumus ja siivene-
misoskus on talle alaliselt omaseks
jaanud, see oli talle iseloomulik nii
opingute perioodil, kooli 16petamisel
(1942) kui ka hiljem iseseisvalt t66-
tamisel.

Juba Laasi «Pallase» opilaspolve
toodele on omane isikupdrane, kui-
dagi range, tosine léhenemine tiles-
andele. Vertikaalsed, venitatud figuu-
rid, eriti kaelad (nii figuurides kui
portreedes), viitavad teatud gootili-
kele sugemetele, kuid seda vaid vali-
selt. Sest vdilise askeetlikkuse taga
tunneme me alati sisutihedalt ja pin-
geliselt modelleeritud, teatava eks-
pressiivse kallakuga vormi.

Laasile oli juba siis nagu hiljemgi
omane «puhtskulptuuriline», komba-
tav vormikdsitlus. Ja wvist kiill selle
napisonalise konkreetsusega, asja-
kuid tundekiillase maneeriga
mojuvadki tema t66d vaga erksalt,
voiks oelda tdnapdevalikult.

Kuigi Laasi téodele on iseloomus-
tav teatud suletud vormikone, pole
tema ka koige staatilisemad kujud
kunagi tardunud, vaid neis pulbitseb
suur, sisemine elu. Meenutagem siin
kas voi tema iiht hilisemat teost
«Rannal» (1958), kus suure kesken-
dusega on antud veidi kohmakalt-
puise poisi siivenemine oma tegevus-
se. Kui laskuda illustratiivsusse kom-
mentaarides, voiks siit vélja lugeda
noore kujuri suurt keskendumist oma
tlesandesse. Médng (voi looming) on
asjaosalise nii haaranud, et teda ei
huvita tmbrus, ta on tdiesti oma
tlesande kiitkes. Kui rddgitakse, et
iga kunstniku teoses on paratamatult
nagu osa tema enda autoportreest,
siis ka Laasi t60de kangelastes voime
tunnetada tema enda kiindumust oma
erialasse. Seda joont voime leida ka
tema teistes toodes, kus tosise iiles-
ande lahendamine ei ole libisenud
lihtsustatult literatuuri teele, wvaid
alati lahendatud stigavalt labitunne-



E. Kurrel. Ehete kompleki. Filigraan.

tatult, skulptuuri spetsiifiliste vdljen-
dusvahenditega.

Ee'toodut kinnitavad poolistuvas
asendis keskendunud noor amatsoon
«Koolinoor-laskur» (1950), tdhele-
panelikult kuulatav tSellomdngija
(1956) ja karakterikiillaselt modellee-
ritud uljalt sammuv «Pioneer». Sa-
mas annavad need tunnistust Laasi
suurest huvist terve, energiakiillase
noorpolve vastu, kelle kujutamine on
kujunenud tema lemmikteemaks. Kui-
gi Laasi loomingus on domineeriv
enamasti tiksikfiguur ja aktid, on tal
hinnatavaid saavutusi ka portree
alal, kus ta {ldistatult, kuid realist-
liku tunnetuse ja sisemise veenvu-
sega moistab vadlja tuua inimese sise-
ilma rikkusi.

Nii modelleerib ta tosiduse ja ar-
mastusega oma vana, palju ldbiela-
nud ema portree (1959), millest
ohkub vastu Juhan Liivi emale pl-
hendatud luuletuse meeleolu. Seegi
iildistatud ja suletud t66 on antud
asjaliku, napi, kuid stigavalt tunne-
tatud vormikasitlusega, olles tunnis-
tuseks Laasi itha siivenenumast ldh-
tumisest oma loomingusse.

Lydia Laasi ndol omab
kunstnikkond {ihe kiipse ereda isiku-
pdraga, vaga ausalt, jddgitult oma
kutsumusele piithendanud kunstniku-
natuuri. Loodame ja soovime, et
L. Laas annab eesti noukogude kuju-
tavale kunstile veel palju kiipseid,
erutavaid ja omapdraseid kunstiteo-
seid ning on oma todga innustavaks
eeskujuks meie kasvavale noorpol-
vele.

eesti

E. Roos

12 Kunst 1

EDE KURREL

Eesti metallehist66 on kujunenud
stiilitihtseks tervikuks, milles polised
rahvuslikud traditsioonid ristuvad
moodsa tdnapdevaliku vormiotsin-
guga.

Iga aastaga tdieneb meie juvelii-
ridepere noorte kunstnikega, kes
rikastavad eesti metallehistood oma
loomingu isikupdrase kaekirjaga.
Nii t6i S. Raunam oma t66dega kaasa
palju varskust ja lopsakust, H. Pi-

helga — erilist pidulikku meeleolu,
L. Palu rohutab filigraani algmater-
jali — hobetraadi mehaanilist toi-

met; nooremast poélvkonnast H. Raa-
dik taotleb dekoratiivset efekti,
L. Linnaks — moodsat lihtsust. Oma
panuse on lisanud ka L. Elken,
0. Kiitt, J. Vahtramée ja mitmed tei-
sed.

Koigi nende autorite otsinguid
seostab teatud iihine vormitunne ja
ilumeel, mida vOib madritleda mois-
tega «koolkond». Loovkunstnikuna
ja pedagoogina toGtab selle koolkon-
na eesotsas Ede Kurrel.

Ligi kolmkiimmend aastat on Ede
Kurrel seisnud eesti juveliiride esi-
reas, andnud eeskuju oma teostega,
nakatanud oma kiindumusega meta'l-

ehistoosse ja kiskunud kaasa ammen-

damata entusiasmiga. Noukogude
aastail Eestis on ta pdevast pdeva
kasvatanud ja opetanud noori.

Lopetanud 1931. aastal Riigi Kunst-
toostuskooli Clara Zeidleri klassis,
keskendub E. Kurrel peatselt metall-
ehete loomisele, loobudes portselan-
maalist, milleks tal oma Gpetaja arva-
tes oli palju eeldusi.

Juveelittds proovib kunstnik joudu
esialgu vabakutselisena, ajavahemi-
kul 1933—1940 tootab ta L. Ormus-
soni ateljees, votab noukogude voi-
mu vastu uuesti vabakunsinikuna
ning suundub soja loppedes 1946.
aastal Oppejouks Tallinna Tarbe-
kunstiinstituuti. Viimases tootab ta
tanaseni Eesti NSV Riikliku Kunsti-
instituudi metallehist6o kateedri dot-
sendi kohusetditjana.

Samal ajal votab Ede Kurrel aktiiv-
selt osa organiseeritud kunstielust.
Aastail 1933—1940 on ta rakendus-
kunstnike RaKU liige,
tihena esimestest astub ta 1940. aas-
tal Noukogude Eesti Kunstnike Koo-
peratiivi ning on praegu Eesti NSV
Kunstnike Liidu tarbekunstisektsioo-
ni  aktiivsemaid liikmeid, olles

koondise
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Bidri tehnikas.

1959. a. valitud Eesti Noukogude
kunstnike X kongressil Liidu juha-
tusse.

Oma loomingus poérdub kunstnik
algusest peale rahvuslike eeskujude
poole. Valgest filigraanist massitoo-
dangu korval piitiab ta suuremates
tellimustoodes jdtkata kodarrahade
(tttipiline eesti etnograafiline kaela-
ehe) traditsioone, kasutades 6ige mit-
mekesiselt granuleeritud pindu.

Valge filigraan muutub tema kates
vahuliselt kergeks ja peeneks pit-
siks, rikastub reljeefsete keerundite
ja ldikivate hobekuulikestega. Uha
sagedamini votab hobetraadi spiraal
lillkirja kellukese kuju.

Kolmekiimnendatel aastatel kuju-
neb valja ka kunstniku eriharrastus
kalliskividega to6tamise vastu ning
ta muutub sel alal valjapaistvaks
spetsialistiks Eestis. Kuldtopaasid, ak-
vamariinid, teemandid, smaragdid,
zeiloni safiirid, roosad, rubiinid, tiir-
kiisid ja onyxid helgivad kord kuld-
raamis, kord tumeda, okstideeritud
hobeda taustal. Kunstnikule omane
arenenud varvimeel aitab tal vadra-
matult tabada kalliskivi ja metalli
tooni vahekorda, asetada kivi nii, et
temasse katketud ilu maksimaalselt
mojule paaseks.

Sojajdargsel perioodil spetsialisea-
rub kunstnik jdrjekindlamalt tume-
dale oksiideeritud filigraanile, suure-
matele pindadele ning 50-ndate aas-
tate keskel mitmesugustele panus-
tehnikatele ja emailile. Niiid muutub
side rahvakunstiga eriti tihedaks
ning siigavalt tajutavaks. Preesid, so-
led ja krollid, korvarongad ning ri-
patsid toovad meie rahvuslikesse
ehetesse uut, tdnapdevalikku, mood-
sat joont, kaotamata polist eestilikku
omapadra.

Iga ldbitud etapp kunstniku loo-
mingus sadestub tema kogemuste va-
rasalve, tostab tema meisterlikkust,
rikastab eesti ehetekultuuri. E. Kur-
reli enda arvestuse jargi tiletab tema
poolt loodud ehete mudelite arv juba
teise tuhande! Seejuures peab mar-
kima, et kunstnik on alati ka oma

kavandite teostaja — iseloomustav
joon, millele ta on truuks jaanud
tdnaseni.

Ehete korval on kunstnik juba ko-
danlikul ajal loonud iiksikuid deko-
ratiivesemeid metallis. Noukogude
perioodil on see osa tema loomingus
veelgi kasvanud. Filigraanraamike,
suur filigraandekooriga karikas, rida
nousid — vaagnad ja tuhatoosid —
on kujunenud meeldejddvaiks tdhis-
teks kunstniku loomingulisel teekon-
nal. Onnestunumateks metalleseme-
teks on seni 1955. a. loodud vaas ja
kausike niellotehnikas ja 1956. ja
1958. a. teostatud ilulivad ja wvaas
bidris. E. Kurrel on esimene, kes eesti
noukogude tarbekunstis taaselustas
mainitud dekoratiivselt ja maaliliselt
mojuvad tehnikad. Eriti volub bidri
(vana india metallehistoo tehnika)
oma sametiselt pehmena tunduva st-
gavmusta mati pinnaga, mitmevarvi-
lise kulla ja sdrava hobeda panusega.
Taolise varvikiillusega vo6ib konku-
reerida vaid email, mis ndibki viima-
sel aastal olevat koéitnud E. Kurreli
tahelepanu. 1959. a. tarbekunstindi-
tusel eksponeeris ta selles tehnikas
solgi ja laia kdevoru.

Heites praegu pilgu E. Kurreli
poolt ldbitud loomingulisele teekon-
nale ndeme, et kolmkiimmend aastat
sellest teekonnast on ta piihendanud
metallehistoole. Koos kehtiva moe-
joonega on muutunud ka tema teoste
tildilme, vaheldunud materjalid ja
tehnikad. Ometi seob koiki tema toid
stigav materjali tundmine, sisemine
katkematu side rahvakunstipdaran-
diga, teatud lihtsuse taotlus ja juve-
liirlik peenus. Hea koloristina oskab
Ede Kurrel aktsentueerida ehetes
maalilisust, olgu see hobe ldikivate
ja mattide, okstideeritud v6i hapen-
datud pindadega, veel enam aga pa-
nustehnikate ja kalliskivide kaudu.

Kunstniku kiindumine hdobedasse
kui koikide ehete algmaterjali, tiht-
lasi tema praktiseeritud hobeda to6t-
lemise votted elavad edasi jdrelkas-
vava juveliiride polvkonna téodes.

H. Kuma
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«(MCKYCCTBO»)

AnbpMaHax U300pasUTENbHOIO M IPHUKJIAAHOrO MCcKycersa 1960 rox

O HEKOTOPbBIX IMPOBJIEMAX COBPEMEHHOCTHU

HCKYCCTBA

B. Bepruwrelin

ITpobGieMa COBPEMEHHOCTM JCKYCCTBa 3aHMMAaeT
ceifyac yMBI XYJOKHMKOB ¥ KPUTUKOB. OHa He
ABJSIETCS €OMHCTBEHHOM HACYIIIHOM IIPOOJIeMOi Xy-
JI0?KECTBEHHOTO TBOPYECTBA, HO OHA BajyKHA M MMeeT
IIpaBO CTaTh IIPEAMETOM IIMPOKOTO O0CYIKACHMUS.

I

CropoHHMKEN abCTpakIMOHM3Ma CYMTAIOT COBpe-
MEHHOCTBH HTOTO HAMIPABIEHWA €4Ba JU He TJIaBHLIM
aprymMeHTOM JJId JOKasaTelbCTBa CBOEH IIPABOTHI
AOCTpakTHOE MCKYCCTBO pacCcMaTpuBaeTcd  Kak
«HEeKoe KpaiHe OOOOIIeHHOEe BBIpasKeHUue KyJbTYypbl
XX BeEra.» .

IIpuMedaTenbHO, OZHAKO, UTO JI0060e 13 OBITYyHO-
X OOBACHEHMII M TEOPEeTUMUECKUX ODOCHOBAHMI
abCTpaKIMOHM3Ma HEe MOMKEeT JOoKasaTb ero MOHO-
IIONILHOEe MPaBO «IIPEJCTABIATE» B MCKYCCTBE HAaIlre
crosmemvie. MOMKHO PaccMaTpUBaThL —abOCTPaKTHOE
JMICKYCCTBO KaK CBOOOJHYIO OT IPAMBIX MJIM aCCOIM-
ATMBHBIX CBABEM C PealbHOCTBIO MUIPY, AOCTABIIAIO-
IIYI0 «9UCTOE» HCTETHMUECKOe HaClasKIeHue COOTHO-
IIeHUAMM abCTParnpoBaHHBIX BJIEMEHTOB SKVBOIVICH:
1BeTa, pUTMa, JUMHYM, opM u T. 4. IIoZoOHBIA IIPMH-
IOMII, OJHAKO, ©He OTJIMIAeTCs HOBVM3HOM: Mparkmy-
YEeCKM OH CYILECTBYeT B JAeKOPaTMBHOM JCKYCCTBE,
B OCODEHHOCTY — B OPHAMEHTMKE C He3anaMATHBIX
BpPEMEH; €ro pasBepHyToe ODOCHOBaHME CONCPIKITC
B MaealncTudecKoi screture Kanra, chopMyImnpo-
BaHHOM OKOJIO JABYXCOT JIET TOMY Hasaz.

BbITH MOMKET, Halle BPEeMsA OTIMYAETCS OCODBIMU
YCIOBUAMM, KOTOPbIE HACTOATENIHLHO TPeOyIOT OCy-
LIIECTBIIEHNS IIPUHLMIIOB «9MCTOr0 MCKycerBa»? Aber-
PaKTHOE MCKYCCTBO MBITAIOTCA O0OBACHUTL CIIOMK-
HOCTBIO ¥ MPOTUBOPEUYMBOCTHIO COBPEMEHHOM JKUBHMU,
IIpeicTaBUThb, KaK OErcTBO OT TPEBOXKHON MNeWCTBU-
TEJIBbHOCTM B MMP BSCTETUUYECKOM rapMouHmu. Taxoe
GercTBo € TOYKM BPEHUs MOPAJIBLHOM IIPeACTaBIAET
He 4YTO MHOE, KaK OCTeTHYECKOoe ae3epTupcTBo. K

12%

HeMy npuberany POMaHTMKM ellle B Hadajie IIPOII-
JIOTO BEKa, IIbITAACH CIIACTIACH B BHIMBIIILJIEHHOM MMPE
OT YPOJCTBa M IIPOTUBOPEUMII ODII[ECTBEHHBIX OTHO-
WIeHMIt cBoey sroxy. Haimme Bpems He 3aKJIOYAET B
cebe HMYEro TAKOTO, YTO IIO3BOJMIO ObI IIOBTOPUTH
3abIyKIeHe POMaHTHKOB.

YTBEPXKJAIOT, 9TO COBPEMEHHOMY MCKYCCTBY HE00-
XOOMMO pasMekeBaThbCA ¢ pororpadmen mayu KuHe-
marorpacduert, u Jgydmumii IIyTh MAJS pasMeskeBa-
HUA — OTKa3 OT MB00PasmUTEeNBHOCTM. DTOT apryMeHT
elle Oonee yASBUM, HEXKeNV TPEJIIeCTBYIOIIMe, 7100
OCHOBaH Ha IopMeHe (hakToOB. ECiAyM B IPOIIIOM J0
TOsABJIEHNsA oTorpadmyt M CyIIECTBOBAJM IIPOU3BE-
JE€HNs, BBLINOJHABLINME €€ (MYHKIMM, TO OHM HUKEM
HE IPUYMCIANNCH K HACTOAIIEMY MCKYCCTBY, —
MarvicTpaJbHaA JVHMA KMBOIIMCK IILJIa B MHOM Ha-
npaBJeHM. 3amayy ¥ CYITHOCTD JKMBOIIMCY BCET Ja
OTJIMYaJMUCh OT Bajad M CyIIHOCTM QoTorpacduny,
3TOMY JICKYCCTBY He3ayeM cracaTrbcsa OT (bo'roma-
MEpPbI B abCTPaKIMOHMBM: €ro creuudure HUYTO He
yrpoxaetr. KuBOmMCh, XyJIOoKecCTBeHHad oTorpa-
dbua, rKuHemarTorpadusa — pasHble BUABLI MCKYCCTBA,
M ecaM uUX IyTM MHOTAA COIpPHUKAcaloTcd, TO B
LeJIOM HE COBNANAIOT ¥ HMUKOTJa He COBIIARYyT.

CyuiecTByer MHeHMe, OYyATO abCTPAKTHOE MCKYC-
CTBO OTBE€YaeT CRJIAQAy MBIIUIEHNA COBPEMEHHOIO
YeJioBeKa. «Mup HaIlONHEH MaTeMaTUdecKuMu (hop-
MyJlaMM M HIPUHATLIMM B JlaGopaTopuax abcTparT-
HBIMM BBLIPAMEHMAMY HAYYHBIX OTKPBITMA... Ilox
BO3JIEMICTBMEM IIOJO0HBIX (PAKTOPOB XYAOIKHUKE CU-
JIMTCA MICTOJKOBATh MaTeMaTHUYeCcKye o0passl B BULe
CBOECOOPAas3HOM aniredpbl XYHOKECTBEHHOTO CTMIIA».
3ameTuM, 4TOo abCTpaKTHOE MCKYCCTBO HE CyMeJO
ellle OTKPLITH MJIM OTPaBUTH HM OJHOM HAYIHOM
MCTHHBL BaHO, OTHAKO, APYTroe: CIIOCOOHOCTH YeJIo-
BEYECKOM MBICIM ¥ abCTpakIMy BOBCE HE SBJISETCS
TIOPOKJeHMEM XX CTOJIeTHs, 0e3 DTOM CIOCOOHOCTH
HEBO3MOJKHO OBLIO ObI HMKaKoe To3HaHMe. HUKTO
HUKOTJIa HEe IbITAJCA OTBICKATh XYIOKECTBEHHBIN
YKBJBAJIEHT 3aKOHA 3€MHOI'0 IIPUTHKEHMUA MUIN XU-
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MMUYECKOTO COCTAaBa BOJAbLI HE ITOTOMY, YTO MBIIILJIIEHME
B IIPOIIJIOM OBLIO TOJBKO KOHKPETHBIM, HO IIOTOMY,
4TO y MCKYyCCTBAa M HAYKM pasHble OpeaMeTbl U
pasHble 3ajadn.

Hakomner, cyliecTByeT OOBACHEHMe abCTPakTHOIO
JICKYCCTBA C IIOMOIIBI) TEOPMUM MHTYWULUHU, IIPEAJIO-
PKEHHOM MBBECTHBIM duiiocodoM-uaeanncrom Bene-
nerro Kpoue. IHTYyUTUBUCTHI I10JaraioT, YTO B MCKyC-
CTBE ClIeJlyeT BbIpaskaTh TOJBKO CTUXMIHBIE, HEYIIO-
PANOYEHHBIE MABMMKEHMUS IIOJCO3HAHUA XYAOXKHUKA.
TarKoil MEeTOJ, MMEHYEMbBI «METOAOM IICUXUYIECKOI'0
aBToOMaTu3Ma», IIpeJjlaraeTcd paccMaTpuBaTh, Kak
€JIMHCTBEHHBIA CII0CO0 MCTMHHOTO XYA0KEeCTBEHHOI'O
TBOpYeCcTBa. HeTPyaHO 3aMEeTUTh, YTO MHTYUTUBUCT-
CKOe OIpaBJlaHue abCTPaKIMOHM3MA PEIINTECILHO
MPOTUBOPEYNT IIPEABIAYINEMY OOBACHEHUIO, yTBep-
JKJAIOIIEMY €ro MHTENIEeKTyalbHO-aHaAJUTUIECKIA
XapaxTep.

TeopeTUKM «IICUXUYECKOT0 aBTOMaTU3Ma», CcobCT-
BEHHO, He JOKa3bIBAIOT, YTO 3TOT MeTOoJ objajaeT
CIIeIMUUIECKO COBPEMEHHOCTBIO, HaIpPOTUB, OHU
CYUTAIOT €r0 3aKOHOM XYJIOKECTBEHHOTO TBOPHYECTBA
BooOure. Ho ecau paske HNOIyCTUTb, 4YTO «IICU-
XMYECKMI aBTOMATU3M» SBJIAETCS (CIIOCO00M Xy-
JIOJKECTBEHHOTO MBbIIIIJIEHUs, CBOMCTBEHHBIM JMUIIb
HaIleMy BpPeMeHM, TO U B5STO JAOoIyllleHMe HUYEM
HeJb3d JoKasaTbh. Hu B Kakoil 00JacTy COBPEMEHHOM
JKM3HYM HEBO3MOYKHO OOHAPYKUTh TEHJAeHUUM K OT-
MUPAHUIO MHTEJJIEKTa, JJOTUKM M T. II. ¥ 3aMeHbI UX
CJIENIBIMY, CYMEPEeYHBIMM KOJBIXaHMAMMU IIOJCO3HAa-
TEJIHLHOM DMOIMOHAJIBLHOM cdepsbl.

Taxum 06pa3oM, HUM OLHO M3 TEOPEeTHMUEeCKUX 060C-
HOBaHMI abCTPaKTHOTO MCKYCCTBa, HM BCEe OHM B
COBOKYTIHOCTHM, HE B COCTOSAHMM XOTb CKOJIbKO-HUOY /b
MOCJIEeIOBATENILHO 1 yOeaUTEIbHO IOKA3aTh JNECTBU-
TeJbHYIO COBPEMEHHOCTH abCTPaKIMOHM3MA.

106

JICKyCcCTBO MMeeT CBOM IIpeMeT, KOTOPbIM He
ABJAIOTCA HM €CTeCTBEHHO-HAy4YHbIE 3aKOHOMEP-
HOCTM, HUM cdepa MHAMBUAYAJILHOTO IIOACO3HAHMA.
IIpeaMeT MCKYCCTBa BIOJHE OOBEKTMBEH: DTO UeJO-
BEK BO BCEJ COBOKYIIHOCTM €ro OTHOIIEHWI K JIpY-
I'MM JIIOAAM, K OKPyJRAOUIEMy MHUPY. Xapakrep
npeaMeTa JMCKYCCTBa OIpeJesIdeT XapaKTep CaMOro
JMICKYyCCTBa B KaiKAyl0 d110xXy. COBPEMEHHOCTb MICKYC-
CTBa — B BEPHOCTHU U TIOJHOTE OTPAKEHMA YeJIOBEKA,
KOTOPBIA SBJIAETCA IMPOJAYKTOM OOIECTBEHHBIX YCJO-
BMII CBOEro BpeMeHM. VI3MeHeHMe MCKyCcCTBa o00yc-
JIOBJIEHO M3MEHEHMEM €ero O0BbeKTa U CyOberTa —
XYJNOKHNKA, Yb€ MMUPOBO33PEHME M MUPOBOCIPUATHIE
TaKsKe OIpeesdeTca BpeMEeHEM U ero ODIIeCTBEeHHOM
CTPYKTYPOIA.

He cyuiectByeT abCTpaKLMy «COBPEMEHHOTO YeJio-
BeKa» BooOuIe. ECTb KOHKPETHBbIE JIIOAM U TI'DYIIIhI
JI0Jeli, KOTOpble JKMUBYT B KOHKpPETHOM Mupe. B
Hall¥ JHYM MCTUHHO COBPEMEHHBIM HABJSETCA TO
MMpoco3eplaHye, KOTopoe BbIpaskaeT IJIaBHBbIE TEH-
JeHIMM BIIOXM, ee [ABMMKeHMe K COLMalusMy, K
OOIIIECTBEHHO CNpPaBeJIMBOCTH, K MUDPY.

PasroBop O COBPEMEHHOCTM IIPMHATO HAYMHATH C
rTemaTuky. COBPEMEHHOCTHL TEMbI €CTb, JEMCTBU-
TeJILHO, BajskKHOE YCJOBME COBPEMEHHOCTM IIpOMU3BE-
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IEeHUsI UCKyccTBa. IIpobiemMa TeMaTUKM yiKe JOCTa-
TOYHO IIMPOKO OCBEIleHa, HO €CThb B HEH CTOPOHBI,
Ha KOTOpbIe He 06pallleHO AOCTATOYHO BHUMAaHMA.

ViKe B MCKYCCTBE IIPOIIJIOTO CTOJETMUS HAYaJICHA
UHTEHCUBHBINA IIPOLIECC PAaCIIMPEHUSA TeMaTUKU U
IuarasoHa CIOJKETOB, JAudepeHuyanuy KaHpPOB U
Iake BUIOB MCKYCCTBA. B MCKYCCTBO OBbLIM BBEIEHBI
HOBBIE ILIACTBHI JKMB3HEHHOLO MaTepuala, caMa men-
CTBUTENBLHOCTL CTalla 0oJiee CJI0KHOM, WHTEepec u
HOHMMAaHMEe KU3HU CTAJM MHOrooOpasHee M Inpe.

Pacimpenme u gudepeHIManmnsa TeMaTUKM, TeH-
JEHIMA K TEMATUYESCKOMY YHMBEpCAIM3My (B mpepe-
Jax, JAUMKTYEMBIX MPEIMETOM MCKYCCTBA) IIPOAOI-
JKAIOTCA ¢ 0C000M CIMJION B HAIIM JHM. DTOT IIPOIIECC
OTKPBIBAET Iepe]] MCKYCCTBOM JBe BO3MOMKHOCTN.

OpHa M3, HUX BaKJII0YaeTcsa B TOM, YTOOLI BOILIO-
TUTH CJOKHBIA ¥ MHOTOOOPa3HBIA KU3HEHHBII Ma-
TepuaJl, BOLIEAINNI B KaKJOAHEBHBIN JIYXOBHBIA U
MPaKTUYECKUII OOMXOJ «II0 J4acTAM». B KOHKPETHOM!
CIOJKETHOM CIleHe, B IEeM3aKHOM MOTHBE, B IIOPT-
pere M T.J. MOXKHO OOHapPYKUTh CYIIECTBEHHbIE CTO-
POHBI KM3HU, B OOBIJEHHOM M IIPOCTOM PAaCKpPBITH
BHAYMTEJIBHOCTh U Kpacory. Clenys Io 5TOMy IIyTH,
JICKYCCTBO B KOHEYHOM CYeTe IIPeACTaBUT obpas
SMOXM, KOTOPBI MOXKHO CPABHUTL C MO3aMKOM: COBO-
KYIIHOCTb MHOTMX M MHOTMX IIPOMBBEAECHMI B CyMMeE
BOCCOBIACT BpPEeMsA C €r0 MHOTroOOpPas3HbIMM HaACT-
HBIMM OCOOEHHOCTAMMU.

BmecTe ¢ Tem Hallle MCKYCCTBO CIIOCOOHO JaThb Ta-
KMe cobupaTesbHBIe 00pasbl KPYIIHOTO MaciTaba,
KOTOpBhIE Cpasy, LEJIOCTHO 3aledyaTyeloT CYyIIeCTBeH-
Hble 4YepThbl JIIOXM, BBIPA3AT BJOXHOBJAIOIINE ee
Oonblve upen. BHyTpeHHee CTpeMJeHMe K CUHTe3y
OBIJIO CBOMCTBEHHO MCKYCCTBY M B IIPOIIJIOM, OCO-
OEHHO B KJacCHMUYecKMe IIepuoAbl ero pas3Butus. Ofn-
HaAKO IIpupoja oOOBILIAIIIMX 00pa30B OblLIa MHOM,
1060 ommMpaJsyiach Ha HAMBHYIO I€JOCTHOCTH MMUPOBOC-
NPUATUA COBPEMEHHUKOB Puamsa mau Padasmasa. g
BbIUJIEHEHNA KapAMHAJIbHBIX Kad4eCTBEHHBLIX Hadal
HaIllero BPEeMeHM HEeOOXOAMMO SBHAYUTEILHO O00JIb-
Iree HaIpsKeHMe abcTparnpyroilein Mbican. JIasa
[IMPOKOTO OOODHIIEHMA HEOOXOAMMO HBIHE IIPVMMeHCe-
HMe 3HAYUTEJbHOM Mepbl YCIOBHOCTHM, OCIabJeHue
KOHKPeTU3aluyu BO MMA OOJbIIEN COOMPATENbLHOCTH,
ub0 BaKHENMIIMe IBUIKEHUS COBPEMEHHOCTM OXBa-
THIBAIOT OTPOMHBIE MAacCChl JIOAEN, MPOABIAIOTCA B
TPaHAMO3HBIX IIOTOKAX pasHooOpasHbIX (aKToB,
IIPOLIeCChl, €AUHble TIO CBOEJ BHYTPEHHEN IpUpoJe,
OCYIIECTBIAAIOTCA B LEJBIX CEePMAX BHEIIHe HeIro-
XCoKUX JIPpYr Ha apyra sasieEnit. HeoOXOoZMMOCTb
MOJOOHOrO IyTH OCO3HAaHA HE TOJNBLKO yMO3PUTEILHO,
OHa Tak WIM WMHaAYe HanpaBJsila M HaIrpapigeT
TBOPYECTBO MHOTMX KPYIHEMIINX COBETCKMX M IIPO-
TPECCUBHBIX B3apy0OerKHbIX MaCTEPOB.

Coszpnanne 006pPaz0B BBLICOKOM KOHLEHTPAUMM U 1IN~
POKOr0 TeMaTMYECKOTO OXBaTa OIpefelideT HEKOTO-
pble OCOOEHHOCTM XYAOKECTBEHHOro #A3bIka. HKoH-
KpeTHasA CIOMKeTHAdA CUTyauusd MOXKeT yCTYIUTh Me-
cTo DoJjiee YCIOBHOM M CBOOOAHOM. B 0OpMCOBKe Xa-
pakTepoB Ha IEPBBIM IIAH BBICTYIIAIOT HE CTOJLKO
MHAMBUAYAJIbHBIE, CKOJBKO POJIOBBIE IIPU3HAKN.
dopma CTAHOBUTCA JAKOHMYHOM M eMKoM. Haxro-
HeIl, B BTOM MCKYCCTBE IIMPOKO MCIOJbL3YIOTCA CUM-
BOJIBI M MHOCKa3aHMs, u300pasuTesbHble MeTadophl,
accouaTUBHBIE CBS3Y, OCTPBbIE COIIOCTaBJEHMA.

VICKyCCTBO, €clii OHO XOdYeT ObITb COBPEMEHHBLIM,



JOJI2KHO BBIPA3UTHL CRJAI YyBCTBOBAaHMII 4eJIOBEKA

CBOETO BpEeME€HM, OOJIFKHO OBITH B COIJIAaCUM C €ro

OYILIEBHOM CTPYKTYypoyt. MeKay HIyXOBHBIMM Kade-
CTBaMM JIIOZEM COLMAJMCTUYECKOTO OOIlecTBa u
AHAJIOTMYHBIMM KadecTBaMM JIIOJEM IIPOIJIOTO HET
HEeIIpoXoauMoy rpaHmubl. OAHAKO Kamkaas »roxa
yeM-TO ODOralaeT SMOILVOHAJbHBIN MWD, HAKJIAIbl-
BaeT MeyaTh Ha (pOpMYy YYBCTB M MaHeEpPy MX BbIpa-
skeHand. MosKkeT ObIThb, ITODTOMY IIOBTMHUECKOe BbIpa-
JKeHMe YyBCTB B COBPEMEHHOM MUCKYCCTBE U TATOTEET
K IIPOCTOTE, JANMAAPHOCTY, KOHIEHTPMPOBAHHOCT.
dopma HAIOJHSAETCA YYBCTBOM [0 IIpefiesa, OHO TeM
cuIbHee, yeM 0oJiee CTMCHYTO €€ CTaJbHbIMU TIpa-
HAMM.

HecKONMbKO B3aMedaHuii B BakdooueHue. TeHAeH-
IMA K KOHKPETHOMY 3alledyaTJIeHWUIO0 YaCTHBIX SBJIe-
HUIT MMEeeT CBOH IIpefied, 3a KOTOPLIM HadMHACTCH
BHEXYI0KECTBEHHOEe WIIIO3MOHUCTUYECKOe BOCIIPO-
usBefeHMe BHelrHel dopMbl. «CHUHTeTMYeCKast» Jy-
HUS TAKIKe MMeeT I'PaHuIly: OOODIIIeHHOCTH He MO-
JKeT TIOpBaTh HUTYM, CBA3HIBAIOIIE 00pas ¢ pearbHoi
JKMBHBIO, M BCTYIOUTH B O0JACTb YMCTOM abcTpak-
myy, 160 peasbHOE COTepHaHye Mojo0HOM abcTpak-
MY HACTOJBKO PACIIBIBYATO M MHOTO3HAYHO, 9TO
Ha Jlelle paBHO HYJIIO.

IpuMeHeHNe TeX WM MHBIX M306pasuTeNbHBIX U

CKYJbBIITOP AHTOH

B. 9pm

Crapeiimumit 1 Haubojlee BBIJAIOIIMICA BaATeNIb
M IpemnojaBaTesb CKyJbNTypbl AHTOH Crapkord
pomuica B 1889 r. XynoxecTBeHHOe oDpasoBaHie OH
moayunn B MionxeHe B 1911—1912 rr., obyuasce
PMCOBAHMIO B XYZHOMKECTBEHHOM IIKoje MM.A. Axbe
u Jenke B IuKone-atenbe X. Illeerepne. B 1912 r.
Anron Craprond yumica B «PyccKoil akajeMum» B
Iapmske. B 1916 r. oH paboTaeT B KaMEHOTECHBIX
MacTepcKMux, cHadana B JpesjeHe, 3areM B Bep-
auHe. HaumHadg ¢ Hos0pa 1916 r. B TedyeHMe mOIy-
Topa Jger Crapkomd paboTanm B KadecTBe accuc-
TeHTA B aTelibe M3BECTHOI'O HEMEIKOIo CKYJBLIITOpa
&®p. MelHepa, COBEPIIEHCTBYACH OJHOBDEMEHHO B
crynum A. Jepuna-DyHke B Bepmuue. 3TOT mepnos
BHAYUTEJIHHO 0DOTaTMUJI €r0 OIBIT Pe3bObI IT0 KaMHIO
U TIO3HAKOMMUJ €ro ¢ DHKCIIPECCUMOHMCTCKUM Teue-
HMEeM B HEMeIIKOM MCKYCCTBe, BIMAHNUE KOTOPOTO
OTpasuJIoCh B [PAHHeM TBOPYECTBE  MOJIOKOTO
CKYJIBLIITOPA. :

Beprysuuch B KoHie 1918 r. B Ocronuro, Crap-
rondg BMecre ¢ A. Tacca, K. Maru n A. Ba6be mo-
MoraeT ocHOBaTh B Tapry XyJOXKECTBEHHYIO IIIKOJY
«ITanmnac» (8 1919 r.), rme ¢ 1921 o 1923 r. pyKOBO-
AT CKYJBITYPHBIM aTelbe, a ¢ 1929 mo 1940 r. pabo-
Taer mupexropoM. Iloj ero pyxosojgcTBoM B «Ilaj-
Jlace» TONYYMJIM XyJOKEeCTBeHHOe ofOpasoBaHMe 3C-

BbIPa3UTEJIbHBIX  CPENCTB, KOTOpble  Kpucraj-
JMUBYIOTCS Ceifyac B TBOPYECTBE pPAZA XYAOXKHMUKOB,
OIIpaBZaHO, KOTJa OHO OTBEYaeT CHUHTEeTUUECKUM
MM BBIPa3UTENbHBIM 3aJadaM, IIOCTABJIEHHBIM IIe-
pex coboyt aBTopoM. MexaHM4ueCKoe MX IPUMEHEHMe
IOAPAKATENBbHO U JIMIIIEHO CMBbICIA.

Bceskasa cxema — He OoJsee, ueM cxema. HameueH-
Hble 37eCh TEHAEHIMM B dKMBOM IIPAKTMKE MCKYCCTBa
JaloT ¥ OyayT paBaTh OOMIMEe IIPOMEXKYTOUHBIX WU
nepexoaHbIx opM. Ho oHM, AyMaeTcs, ONpPeAessioT
CYIIleCTBEHHbIE YEPThI [1€PEJJOBOTO MCKYCCTBa COBpE-
MEHHOCTH.

TOBOPMUTL B CBA3M C HTUMU TEHAEHIMAMMU O CJO-
JKEHMM HEKOero COBPEMEHHOr0 CTHMIA (Kak yiKe
IpeAlarajocb B COBETCKOM JMCKYCCTBOBEIUECKON
JuTepaType) HaM KajskeTcs II0 MeHBINe} Mepe Ipe-
K JAEBPEMEHHBIM.

B crarbe OrpaHMYeHHOTO O0BbeMa IIPHUINJIOCHL OT-
KasaTbCsA OT PAaCCMOTPEHMS MHOTMX BAaXHBIX acleKr-
TOB ITPOOJEMBI, IIPEJOMJEHUM ee JJId OTAENIbHBbIX
BUJOB WM300pasuTENIbHOIO MCKYCCTBa, OT aHanmsa
KOHKPETHBLIX XY/OMKEeCTBEHHBIX IpousBefieHmi. B
XoJe JaJbLHEeNIIero ooMeHa MHEHMAMM IIPOOesIbl Ha-
CTOSAIIEN CTaTby OYAYT BOCIOJIHEHBI, a CIOPHbIE
IOJIOYKEHMs, €CHy TaKOBble MMEIOTCHA, 3aMEeHEHBI
JIY GIIMMA.

CTAPKON®

TOHCKME BaATeNM CTapIIero IIOKOJEHUsI C APKUM
CaMOOBITHBIM JaposaHmeMm: @. CanHamesc, X. Xaj-
aucre, VI. Xwmps, A. Bomm, M. Carc, 3. Pooc,
P. Tumoreyc m np. 3a 3aciyrM B Jelle BOCIIMTAHMA
MOJIOZIBIX CKYJBIITOPOB ¥ MJaJbHEMINEro PasBUTUSA
«ITanmnaca» B BbICIIEe XYIOKECTBEHHOE ydueOHOE
s3aBefienre Scronuy Craprondy B 1934 r. IpuUCBO-
€HO 3BaHMe IIpocheccopa.

C 1940 o 1950 r. oH pabBoTaeT IeJaroroM-XymoM-
HMKOM, I'JIaBHbIM oOpazoMm B Tapry. Ilox ero pyko-
BOZCTBOM B TapTyCKOM TIOCYyJapCTBEHHOM XyJIOXe-
CTBEHHOM MHCTUTYTE BBIPOCHA liellad Iedjga Ta-
JIAHTIMBBIX CKyJabnTopoB (3. Kwupe, O. Msananu,
O. 9Oxenainn, J. VMspaens). C 1950 mo 1954 r. Crap-
Kongd paboran B arenbe crysabnropa C. . Mepry-
posa B MocKBe B KadecTBe €ro IIOMOIIHMKa. Ilocie
9TOI'0 CKYJBITOP BHOBbL BO3Bpalaerca B Tapry,
rJle 3aHMMAaeTCs ILIOAOTBOPHOM TBOPYECKOM Jes-
TEeJIBbHOCTHIO.

Biarogapa MCKIIOYNTENBHON  TPYAOCIOCOOHOCTIA
XYJOHNKA, TBOPYECTBO €ro BeCcbMa MHOTr000pasHO
M OOMIMPHO, OHO OXBAaTbLIBAET COTHM BaKOHYEHHBLIX
B Marepuase pabor. OToO B TOAABIAIOIIEM 00Jb-
INVHCTBE YPe3BBIYAMHO CaMOOBITHbIE 1O (bopMme W
COZIEPIKAHNIO CO3JaHHbIE Ha Pa3JMYHbIE TEeMbI IIPO-
u3BefleHNA 13 obyacTy (PUTypalbHOM ILTACTURU KaK
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KaMepHOro, TaK ¥ MOHYMEHTAJbHOI'o IOPAJKA, Hal-
rpobHbIE ITaMATHMKY, MOHY MEHTBI, KOMIIO3UIIMOHHbIE
penbedbl, IIOPTPETHI ACTOHCKUX JeATeleil KyJIbTy-
pbI M TIPEACTAaBUTENEH APYIMX cdep KU3HM, 300-
ILTACTMKa, KepaMMdecKas IIaCTMKA Madblx ¢opMm
u T. n. B KagecTBe MaTepualia XyJAOMHUK MCIIONb-
3yeT JiepeBo, OPOH3Y, TPAHUT, MPaMoOp, MCKYCCTBEH-
HBII KaME€Hb M JPEBECHYIO MacCy, CBMHEI M Kepa-
MUUecKMe MaTepualibl, YMeJo codeTad B KaKJoi U3
cBoux pabor cBoeoOpasHble (OPMBI C OCODEHHO-
CTAMM MaTepMaJIa.

20-e roxsl B TBopuecTBe Crapronda — mnepuoj
MHTEHCMBHBIX MCKaHMi, B 3TM Troabl POXKAAIOTCA
HaBesiHHbIE DKCIIPECCHOHMCTCKMMM  HACTPOEHMAMMU

npoussegeana («Cropbb» u «IojoBa pbIOakra»,
1919—1921 rr.), CTpPOJMHBIC, AMHAMMYHBIE, JeKOpa-
TUBHBIE OpoH30Bble GuUryper («Ocenb», «TaHell»,

«/KeHmmHa ¢ PpPbIOOM», 1925 1.), YepeayrolIeca C
peanucTUYeCKMMM IIOPTPeTaMy, ABIAIIMMUCA II0
cdopme obobugerMaMu («IIpod. Y. Mapk», 1922 r.,
«AxTpuca HO. Baxep», 1923 r.) 1 OJM3KO K HaType
cMolemMpoBaHHbIMM urypamu («eHckasa dury-
pa», «Boxcep», 1923 r. «MyXK4uMHA C MOJOTOMD»,
1925 r.). B 1925—1930 rozax moABJAETCA PAN yCHU-
JEeHHO CTUIM3UPOBAHHBLIX KOMITO3MIMM, AaKIeHTM-
PYIOIIMX pPas3iudHbIE YeJOBEYEeCKMEe IIepeKVBaHUA
U OTHOIIEHMA MeXAY JIOAbMM, Hanpumep «IIusrar
(1925 m 1926 rr.), «BaBoem» (1926 r.), AeKopaTuMBHaA
rpynma «Kaabn» (1927 r.) m ap. Hapaxy c s™iMm
CKYJBIITOP CO3JAET MCXOAALIME U3 PeajUCTUHYECKUX
TpaguLUii IIPEKpPacHble ¥ BbIPa3UTENbHbIE IO CU-
JIyaTy KeHCKue churypsnl («Pyopa», 1926 r., «Bupru-
HUA» U «Cmyuieaye», 1927 r.) m wommos3uumy («IIpe-
daHHOCTB», 1927 1., «Cuacrthe», 1928 r. «Jlema,
1930 r.) m ap. VI3 ¢bOHTAHHBIX CKYJBOTYP 3aCIyXXU-
BAalOT BHMMAaHMA YJAAa4HO PEIIeHHadA U IOJHaA TJIy-
OOKOr0 CMbICHIa TIpymnna, u3obOpakamlads MaTb C
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aerbMu (1928 r.), manoBauBasa «JleTHM C TIOJEHEM»
U oMopuctudeckas «PebeHOK c¢ pwiboi» (1935 1.).
3areM cleiyeT pAJ CMeJO M OCTPO OXapaKTepus0-
BaHHBIX IIOPTPeTOB AmamMcoH-Opuka, KO. BaxTpa,
A. Jyxa (1931 r.), 1. Cemnep (rpanur, 1933 r.) u ap.,
a TaKKe MOHYMEHTaJbHafd, SKCIPECCHMBHAS CKYJbII-
Typa M3 IpaHuTa «Yromamoumit» (1931 r.), mzobpa-
JKarollas IOHOIIY B CMEPTEJLHON aToOHUM.

B 1930-x romax Craprond BMecTO aepeBa U
OpOH3bI HAYMHAET IIOJNb30BATHCH IVIABHBIM 00Pas3oM
TPaHUTOM ¥ MPaMOPOM ¥ Telepb OKOHYATEeJILHO
ohOpMIAAETCS MHAMBUAYAJLHBIA CTUIL XYLOMKHUKA.
Ero xapakTepu3ylOoT BHYTPEHHSAs COCPEJOTOYeH-
HOCTb ¥ ITIOKOJ BMECTO BHEIUHE} aKTMBHOCTY oOpa-
30B. Ha CMeHy OTKDPBITOM KOMIIOBMIIMM IIPUXOINAT
cTporasdg apXMUTEeKTOHMYECKadA BaMKHYTOCTbL M MOHO-
JIUTHOCTB, IIpeHeOperamoIinad MeJKUMU JeTaladMU,
KOMIIaKTHO-0000IIeHHad TPAaKTOBKA (hOPMBI M CBOE-
obpasHbIl PUTM CUJIYSTa, MACTEPCKOE yMeHMe HalTh
COOTBETCTBYIOIME (DOPMbI, OTTEHAIOIIME  I[IPH-
POIHYIO KpacoTy wmarepuajia. BMeCTO HEenocpejcT-
BEHHOTO KOIIMPOBaHMA pPa3BMUBAETCA TBOPYECKOE
[ePEBOIJIONIIEHME ¥ OAYXOTBOPEHME ECTECTBEHHBIX
mpupoaHbIX hopMm. ComepekaHue ero IpPoM3BeIeHMA
OXBaThbIBAeT IIMPOKMMA JMAIla30H dYeJIOBEUYECKUX
smoumit, Harpumep, «Marb» (1932 r.), «MaTb ¢ pe-
oerxkoM» (1935 r., B KayHacCKOM XY/IO3KeCTBEHHOM
my3ee), «Canomesa» (1935 r.), «<Ha comnme» (1936 r.),
«Tpayp», «Iycnsap», «PasayMbe», «A JIA-ANOHKA»
(1938 r1.), «CToposk» (1939 r.) 1 aAp. B 3T roasl BbI-
IIOJIHeHbI HAATPOOHBIE ITaMATHUKM — 3aMedaTesbHbIe
MOHYMEHTBI, JA€KOPMPOBAHHBIE CKYJLITYpaMyu WA
penbedamMy, yCTaHOBJIEHHbIE Ha Mormiaax o. Ilamyio
u I'. Pesian B Tapty (1933 r.), Ha Morume A. Vibikca
B Hpro (1934 r., B BUIE BBIPABUTENILHOM TPYTIIIbI
IInsrd), Ha ™mormae K. A. PrormanHa B Paxywmse
(1938 r.).



Bo Bpema Beaukoit OTeyecTBEHHOM BOMHBI CO37a-
HbI IIy0OKO NPOYyBCTBOBAHHBIE IIPOM3BEJEHUS B 8-
PeBe, KaK, HampuMmep, peabedbl «CUAaIas MeHIm-
Ha» I u II m «Hnma» (1942 r.), Kpyrible CKYJIbII-
Typel «OruasgHme» (1942 1.), «MagmouHa» (1943 1.),
«I'mMHacTka» (1942—1943) u ap. O 'mpoby:KIeHUN
MHTEpeca K B00IIIACTUKE TOBOPAT MHOIME VMCIIOJHEH-
Hble B I'PaHUTE UM JepeBe oOpasbl MenBens, Kak, Ha-
IIpuMep, MOHYMeEHTaJNbHbII «MeaBeab» (1943—
1944 rr.), yCTaHOBJIEHHBIN II0CJIE BOMHBI B CKBEpe II0
yinne Xappro B TamnmHe, HeGONBLINON OalaHCUpy-
OIM Ha Msde «YepHbIM MeaBexb» (1945 r.), mpu-
obpereHHbl1 TPETHAKOBCKOM Tajepeeii. B BOEHHBIN
¥ - mocsieBOeHHBINM nepuon CrapKomd MHTEHCHBHO
paboraer M B o6GJlacTM TIOPTpeTa, CO3AaBad eIyl
CepMIO TIOPTPETOB BJCTOHCKUX JeATellel KYJIbTYpPbI
U TIpeficTaBUTENell APYTMX IIpodeccmii, Hampumep,
noprperbl KpectbsaauHa K. Tamma (1943 1.), XyHo®-
purka H. Kymvmurca (1945 r.), arpoHoMa OxapaHpa
(1949 r.). ITocne MAaJONPOAYKTUBHOTO MOCKOBCKOIO
nepmosa IOABISETCS PAJZ IIOPTPETOB KJACCUMKOB
HCTOHCKOM JMUTEepaTyphbl, KakK, HaIpuMep, Ku3Hepa-
nocrubnt  «Iloprper Kp. WM. IlerepconHa» (1956—
1957 rr.), «Iloprper nucatensa A. Kurcbepra» (rpa-
HuT, 1958—1959 rr.), MOHYMeHTalIbHbII «IlopTper
A. Tacca» (1959 r.). OT0 Jaydllye [IPOU3BEAEHUA
noprperHoro teopuecnBa Crapkomnda.

PAHHUMX INEPHOO B TBOP

3. Huxaax

TsopuecTBo Huronas Tpuiika (1884—1940) cos-
najaeT C IIePeJOMHBIM ¥ OOraTbIM IIPOTMBOPEYMS-
MM IIePMOAOM OOIIECTBEHHONM KM3HM IIEPBBIX Jecd-
TUIIETUIT HAIero BeKa. DypHbIE COOBITMA BEKa, HO-
Bble WMpeM, INIyOOKasi HAIPAKEHHOCTb MBICHENA U
YYBCTB — BCE BTO HAJOMKWIO HEUSIVIaJUMBINA OTIe-
YaTOK Ha TBOPYECTBO XYAOMKHMUKA.

Vike B roibl OOydeHMs, HEOZHOKPATHO IIpepbI-
BaBIuecs, TPUMKY JOBEJOCH ITO3HAKOMUTHLCA C MC-
KyCCTBOM pAa3iMYHBIX CTpaH. BHadalle OH y4uTCA
B XyJnosecTBeHHOM 1mkoje Ilturanuna B IlerepOypre,
KOTOPYI0 BBIHYKZEeH ObLl OCTaBUTL 3a ydacTue
B PEeBOJIIOIMOHHBIX coObrmmax 1905 roxa. Beuex 3a
9TUM TIyOOKOe BIMSAHME Ha pPasBUTHE XYNOMKeCT-
BEHHOro fapoBaHus TpuitKa OKasajlo ero HeJ0Jro-
BpeMeHHOe MpedblBaHMe B IIKOJIe-aTesbe XYJI0MK-
HUKa AmTca Jankmaa B Tanaupe. OpHAKO YiKe B
1906 r. Tpuitfk BHOBbL BO3Bpalaercs B IleTepOypr,
3aTeM BCKope enerT B PUHIAHANIO, Ha AJaHJCKNUE
0CTPOBa, HECKOJBKO IT037Hee B XeNbCUMHKM B XYJ/0-
JKECTBEHHYIO IMKOJIy ATeHeyM ¥, HaKOHell, IO3JHEeH
OCEeHBIO TOro ke roza exer B Ilapmik. Tam oH pabo-
TaeT B OCHOBHOM BO (DPaHILy3CKOM BBICIIEN XYyJ0-
JKEeCTBEHHOM IIIKOJIe M3ALIHBIX MCKYCCTB, ITOCeInas
B To JKe BpeMmsa dacTHble arenbe Komnapocca u
KionpeHa, rje 3aHMMAaeTCA PUCOBaHUEM.

Bce ke Hapaay ¢ BIMAHMAMU (DPaHILy3CKOro uc-
KYyCCTBa CyIIECTBEHHOe BHadeHMe I TBOpYeCTBa

Hapsay c¢ noprpetrHoi 3oorutactukoir Craprorid
B IIOCJIeJHME TOALI C BOOAYINEBJIEHMEM paboTat Haf
co3maHueM GUIYPalbHBIX KOMITO3MIIMIA, J06MBasCH
B 3TOM OOJBIIIOTO 3PEJIOr0 MACTepCTBa M BbIpa3u-
TEeJBHOCTY, OCOOEHHO B PaboTaX, MCIIOJHEHHBIX B
TpaHUTe M MpaMope. 3acyyKMBAIOT BHUMAaHMA Ta-
Kle Bblfjaloumecs padoTsl, Kak, «CropOAmas KeH-
mHa» (1956 1., BTOpOM BapmaHT 1957—1958 T1T.),
«Kenmmua ¢ Bagon» (Mpamop, 1957 r.), u ap., Ma-
Jble JeKOopaTMBHBle KaMMHHBIE GuUryper (1957—
1958 rr.), «YTOoMIeHHbIM». (rpanuTr, 1958 r.), mperpa-
cHOJ ¢opMbI OHTAaHHaAs CRyJIbnTypa «KaMeHHBIN
nBeToK» (rpanut, 1958 r.) M Hazarpodomue «KomeHo-
IIPEeKJOHEHHAas JKeHIMHa» (1958 r.) Ha KJambouie
B Tapry. He 3aKOHYUeH Yy CKYJbIITODa eIle PAx
IIPOYYBCTBOBAHHBIX HAATPOOHBIX MBBASHUI M KU3-

HepajoCcTHafdA, cepjeyHas KoMmmo3umus «MaTe ¢
rereMu» (1959 r.). :
MHororpasHoe, 6oraToe cozepsKaHueM TBOpYe-

crBo mpod. A. Crapkomda NIPOHM3aHO I'yMaHMCTH-
YeCKUMMM WUAEAMM, BEpPOM B I0DeAy UeJIOBEYHOCTH,
OHO MY’KECTBEHHO M CaMOOBITHO II0 opMe M B3a-
XBaTbIBaeT BPUTENS CBOEM BMOIPOHAJIBLHOCTBEIO. B
ero dopmMe M CofepKaHMM CKasblBaeTcsa JAylla ce-
BEPHOro Hapojaa. ¥I IIOBTOMYy TBOPYECTBO €ro sB-
JseTcd HEeOUEeHMMBIM BKJAJOM B MCTOPMIO pPasBU-
TUA BCTOHCKOM COBETCKOM CKYJBITYPBHI.

HECTBE HMKOJIAS TPUMKA

Tpuiika MMeJI0 MCKYCCTBO CeBepHBIX CTpaH, B Iep-
BYIO o4epe/ib (buHCKOe M HOpBexkcroe. Jlero 1907 u
1908 rr. Tpuitk nposogurT B HopBermyu. B ero meii-
3aiaX TOro BpeMeHM OCODEHHO 3aMeTHBLI HOPBEMK-
CKMe BIieYaTJeHMdA. 3aMeTHbI OHM ¥ B KOMIIO3MIIMAX,
oTHOCAUMXCA K 1909—1912 rr. m oTparkarlmx
AaJIeKOe IIPOIIJIOe M APEBHUI DIIOC SCTOHCKOTO Ha-
poxa («Camoser», «Ha OurBy» u zap.). HKenanue
HaWTH M B HAIlleM MCKYCCTBE CBOeOoDpasHeimye Ha-
IMOHaNbHble (DOPMBI BOOAYIIEBMIIO XYMOMKHMKA Ha
co3zmaHme 3TuUX pabor. Ho HecMOTps Ha JAOBOJBLHO
VHTEePeCHOe KOMIIO3UIIMOHHOE PelleHMe M YMUCTO Je-
KOPaTMBHYIO IIeHHOCTHL paboT, TBOpdecTBO Tpuitka
B HTOW YacTM BCE-TaKM OCTAeTCH JI0 M3BECTHOM CTe-
IIeHM BayMCTBOBAHHBIM ¥ HE BBIpa)kaeT B JOCTa-
TOYHO} Mepe HAIMOHAJILHOIO CBOeoOpasms.
CrpemienMsa ¥ wAeajbl HAPOJa OTPaKEHbI
XYAOKHUKOM 3HAUUTENBLHO IJIyOsKe, HEIocpeacT-
BEHHee ¥ MHOTOCTOPOHHEE B €ro IIOPTPETHOM TBOD-
YeCTBe, MMeIOLIeM pellarllee 3Ha4YeHue A pas-
BUTUS HAIMOHAJBHOIO MCKYCCTBA B I[EJIOM. 3JeCh
BIMAHUA W3BHe 00Jiee OPraHMYECKM CIMBAIOTCA C
caMOOBITHBIM JsapoBanmem H. Tpuitka u peibed-
Hee BBICTYIIAeT WMHAMBUAYAJIBLHBIM IIOYEPK XYJ0MK-
HuKa. HKadercsa, 49ro XyHOKHMKA MHTEPEeCcyloT B
n300pakaeMoM 4HeJIOBeKe DoJiee BCEera Te 4epThbl, KO-
TOPBIe XapaKTEPU3YIOT €ro MOpaJbHbIE U JyXOBHbIE
KauecrBa. Tak, Hampumep, B mnoprpere Koupajaa

95



N. Triik. Dekoratiivne Norra maastik, Oi. 1908.

Msaryu, sakoHueHHoM B 1908 r. B ITapmxe, H. Tpuitk
JaeT XapaKTepHbIM [Js CBOEro BpeMeHu obpas Xy-
JOKHMKA — TEep3aeMoro BHYTPEHHMMM IIPOTUBOpEe-
4yyMAMYM, HO YIIOPCTBYIOLIEro. B cllefyioiieM TORY,
paboTasi HaJ MOPTPETOM yiKe TAKEIO OOJIBLHOTO
IOxana JimiiBa, TpMMK XapakTepu3yeT ero Ipemmae
BCEro KakK IMcaTess, IIOAYEepKMUBas B IIOPTPeTe MH-
TeJIJIEKTyaJIbHOe OOraTcTBO €ro HaTypbl. PelneHue

IOopTpeTa JAaHO B ILIaHe OOJIBIION SCHOCTY (POPMBbI
Y VMETEHCUBHOM BbIPABUTEIBHOCTY KOHTYDOB.

Bce TBOpuecTBO TpHIIKA B 8T IOAbl Pa3BUBAETCH
IO JMHMM ODOTAIIeHUSA DKCIIPECCUBHOCTM M BbIpas3y-
TeJIbHOCTM. SPKMM NOPUMEepPOM K STOMY SABJIHAETCH
HOPTPeT XyHosKHMKa AHTca Jlakmaa, MCIIOITHEHHbI
B 1913 r. B Bepaune. Tpuik muszobpaskaeT CBOEro
OBIBIIIETO YYUTEJsA OECIIOKOVMHBIM OOpPIIOM B MCKYC-
CcTBe M OOIIIECTBEHHOM KMU3HNM. CMeJ0 OdYepueHHBIN
OMHAMWYHBIM ODIIMI CMJIyDT Ha CBETJIOM (hoHe
KasKeTCd OCOJBIIMM W CHMJIbHBIM. DBeCIioKOMHBIMMI
VHTEHCUBHBIMY KPaCKaMyl OH [IOJIb3YEeTCs 37ech He
AIsA  YCUJIEHMs BPUTEJIBHOTO KOHTPAcTa ¢ oOIIMM
cdoHOM ITOPTPETAa, MOJHBIM CBeTa ¥ BO3AyXa, a Ha-
OpaBisgeT MX IIPeXKJe BCEero Ha PACKPBbITME XapaK-
Tepa obpasa.

Aptucrky 9. Buabmep (1913 1.) XyOOMHMK M30-
OpaskaeT Kak JUMYHOCTH C CUJIBHBIM JyXOBHBIM 00-
aukoM. Tpuik cos3jail 34eCh IPOYyBCTBOBAHHBIN U
riIyboKo ODOOLIEHHBIM 00pa3 BbIJAIOIIENCA Apama-
TUYECKOM aKTPHUCHL. AKTMBHO IOAAEPIKMBAA MHOIMC
IPOTPECCUBHBIE MJey CBOEr0 BpeMeHy, Tpmik cra-
pajicad HaXOAUTbL UX TAaK/Ke B IOPTPETUPYEMBIX MM
JIMYHOCTAX, CO3HATENBLHO IMONYEPKMBAJ TO, 9TO OBLLIO
B HMUX JOCTOMHO BHMMAaHMA M HUTO SABJIAJOCH IIPO-
IPECCUBHBIM JUIA KYJLTYDPHOM KMSHY TOTO BPEeMEHM.

IlopTpeTsl OOpPa3yOT CaMyIO COAEPIKATENBHYIO U
WHTEPeCHYI0 4YacTh B TBOpYecTBe Tpmiira. OpHaKo,
MM CO3JAaHO TaK/Ke MHOTO MHTEPEeCHOTO B JAPYTUX
JKaHpax; OCODeHHO CIefyeT OTMETUTH ero paboTel B
obJacTyi KHMMKHOV TPadMKN.

TBopYecKuit IIyThb TpuiiKa JOBOJBLHO JOJIOT U
OXBaTbIBAET CODOM HECKOJbKO pPasJM4YHBbIX Iepuo-
ZI0B B PasBUTHUM HAIEr0 MCKyCCTBa, BMeCTe C HUM
M3MeHseTCsI ¥ obpeTaeT HOBBIE (POPMBI UM TBOpUYE-
creo Tpmiika. Ho 0co00 HAIIPAKEHHBIMM M HaCbI-
IIEeHHBIMY SABJAIOTCA MMEHHO IIepBble AeCATb—IIAT-
HaAlATh JIET €0 TBOPYECKOM MKM3HU. B 9TOT IIepnoj
Tpuik Aajd JUId HaIMOHAJIBHOTO MCKYCCTBA MHOIO
HOBOTO ¥ IIPOT'PECCUBHOTO.

O POJIU ATEJIBE 9OYAPIA TACKA B PA3BUTHHU

XYOOXECTBEHHBIX U3OAEJJTHUN

B. Hotecre

Kparrag  MCTOpMUA  HCTOHCKOTO  IIPUKJIAJLHOTO
MCKYCCTBa TECHO CBfi3aHa ¢ MMeHeM OJ. Tacka
(1890—1942). Byny4dyu CBUAETENEM 3apPOKIAEHUA DTOTO
JKaHpa B OCTOHMM, OH OJHMM U3 II€PBLIX Hayal
fojlee ILeJeyCTPeMJEeHHO pa3BMBaTh M IIECTOBATb
JAaHHBIA BUJ T[PURJIAJZHOTO MCKYCCTBa, 4 TaKKe
oby4uaTb emy u Japyrux. IlpeariojararT, 4TO CBOM
epBbIe BIleYATJIEHUS O XYJOKECTBEHHBIX M3Jes-
AX U3 FOKM OH mojryuuy B tunorpadum K. YHrepa
B Tapry, rme oH ObLr yuyeHuroMm (1905—1909 rr.) n
rjie, Kak BBIACHUJIOCHL NPU OJMKaMIIeM 3HaKOMCTBE
C KHMKHBIM (QOoHJIOM OubAMoTeky TapTyCKOro rocy-
JIapCTBEHHOIO YHMBEPCUTETa, OBbLI M3TOTOBJIEH KO-

96

M3 KOXHU

JKaHbM QYTIAP € XYJAOMKECTBEHHBIM THCHEHUEM
JJA IIOYEeTHOIO ajipeca IO CIIydar o0uies yHUBEP-
curera. B 1910—1911 rr. Ba. Tacka Haxoguicad B
MioHXeHe, Ijle o0ydJajcd XyIoKeCTBEeHHOM 00paboTKe
KOXKM WM TIEePeIuIeTHOMY MCKYCCTBY B aTelbC
uranbaHa AHTOHa Bpaiiro. B 1915 r. ero mpurJja-
cuay B TAIUNIMHCKYIO XYTOMKECTBEHHO-ITPOMbIIIICH-
HYI0 IIKOJYy PYKOBOAMUTHL KapTOHHO-IIEPEIIeTHbIM
OTJIeJIOM, TJIe OH BBEeJ B yUeOHYIO IIpOrpaMMy XyJA0-
JKeCTBEHHbIe Ma3xenuss u3 KoxkM. B 1923 r. Tocka
OCTaBMUJI HTO yueOHOe B3aBeleHMEe W OpraHM30Ball
CBOI0 WYaCTHYI0 YUYeOHYI MacTepCKyH-aTelbe, He
JUITEHHY0 KOMMepYecKoi enn. OaHaro, B JaHHOM



cllydae Hesb3s 3abbIBaTh, 4YTO 3a BpPeMs CYILUECTBO-
BaHMUA BTOrO aTejJbe B HEM ObLIO 00ydeHO OGojee
80 MmacTepoB, mperojasaTeielt ¥ KBanu@UIMPOBAH-
HBIX pPabouMX-CIEeMaJMCTOB II0 XYIOMKEeCTBEHHON!
obpaboTKe KoMKy, JIydIIMMy IIOMOIIHMKaMu Ox. Ta-
cKka ObutM Berrmap-Xaap, B. Packan, B. Poonaiy,
A. PooTrens u Ap. B npousBeeHUAX IIEPBBIX JET
paboTbl aTelbe 3aMeTHa MPOYHAdA CBA3b JEKOPV-
POBKM M3JIeNIMii C HacJeAVeM BCTOHCKOI'O Hallyio-
HaJIbHOTO MCKYCCTBa, HO IIO3]lHEe B aTejbe Hauu-
HaOT Bce Oonee m Oosiee ciemoBaTb MOAHBIM —Ha-
IpaBJIeHUAM, LAPMBIOMM B Te Tofbl B 3alajHON
Eppone. B urpe JamHMi, dopmMax IIOBEPXHOCTU U
KpacKkax IIPOAYKIIMY, BBIIYCKAaeMOM aTejJbe B TO
BpeM#dA, CIydaeTcs MHOIZA HabJIonaTh OEe3BKYCUILY.
C TOYKM BpeHMA pPasBUTUA B OCTOHMM JAHHOIO
BUJia IIPUKJIATHOTO MICKYCCTBA B IPOAYKIMM AaTellbe
Ox. Tacka BaKHYIO POJIb Urpady Hamubosee KpyIi-
Hble YHUKAJIbHbIE MBJENus, W3TOTOBJSEMble B
IOPANKEe 3aKaB0B, KOTOPble OOBIYHO BBIITOJHAINCH

[TOJIBEKA TOMY HA3A[

II0 5CKM3aM TaKMX MBBECTHBIX XYIOKHMUKOB-TpPa-
duxoB rKax I'. Penagopdd, a ua Gojee MOIOABIX —
II. JIyxTeyin u ap.

Vszpenua ¢ maproi dupmbl Oxa. Tacka Hampas-
JAJNUCH JJIA IPOAAKM 3a TPAHUILy M Ha pPal3ianyHble
BBICTAaBKM KaK JIoMa, Tak M 3a pybeskom. IIpomsBe-
JEHMUsA aTeJbe II0Jb30BaJIMIChb Ha BBICTABKAX BBICO-
KUM NpM3HaAHMEM IIyOaMKY, 3a HUX MOPUCYIKAAIUCH
MHOTOYJCJIEHHBIE 30JIOTBIE Menalu.

Hamm macrepa XynoKeCTBEHHO 0OpabOTREM KOMKM
MOIYyT MHOIOMY Hay4YMUTbCA Ha OIBLITE TOTO JIY4YIIETO,
4To OBLIO CO3ZIaHO B aTelbe Of. Tacka, Kak B
9acTM TPEBOCXOAHOM M DK3aKTHOM KYJIbBTYpPbI MC-
TIOJTHEHMsI, TaK U B 00JIACTM YyMEHUS PasHoo0pas3uTh
U oboraiiaTh COBOKYIHOCTb TEXHUUYECKUX IIPHMEMOB.

B Hamie BpeMsa mepes XyJMOKHMKAMM, IIOCBATUB-
myMy cebd STOMY BUAY IIPUKIAJHOTO MCKYCCTBA,
OTKPBITO INMPOKOE TIOJIe JeATEIBHOCT — TIOVMICKU
II0-HACTOAIEMY HOBBIX DEIIEHM)I Kak B 00JacTi
OpMBI, TAK M B AEKOPUPOBKE.

HECKOJIBKO CTPOK M3 MCTOPUM DCTOHCKOTO MCKYCCTRBA

Pp. Tyerac

ABTOp omuceiBaeT Ilapusk NEPBBIX JECATUIETHUI
HaIlero BeKa, ropofl, B KOTOPOM COOMPAlNCh JIIOM
CaMbIX PaBiMYHBIX HALVOHAJbHOCTEN, TJE «B TO
BPeMA MOXKHO OBLIO BCTPETUTS... MPEJCTABUATEIEN
YEepHOM M JKEJTOM pac, a TaKiKe MyJaToB BCeX
OTTEHKOB KOXM». HO HM OHM, M ellle MeHee €Bpo-

HEeNnbl, — Cpefy HUX HeboJbllas IpyIlia U3 JecAT-
Ka DCTOHCKUX XYAOXKHMKOB — He BO30yKAaIN
ocoboro BHMMAaHMSA, Tak Kak (OO BBIPAXKEHUIO

aBTOpa) «HEBO3MOJYKHO HAAMBUTLCS Ha BCEX TeX,
KOro rocroAb 6or cosman II0 obpady M II0H00uMIo
cBOEMYy!»

3aTeM TIepej uUMTaTeJeM BO3HMKAeT KapTHHA
Jesoro Oepera CeHbI C €ro BBICIOMMM YYEOHBIMU
3aBeIeHMAMY, My3esaMM, apXUTEeKTYPHBIMM MTaMAT-
HMKaMM, M KapTyHa [IpaBoro Oepera, »TOM AEIIOBOIM
M yBeCceIMUTeJbHOM HacTy IopoJia CO BCEMM «IIPOAB-
JEeHUAMM MapUMKCKOM KUB3HM»., OCTOHCKME XYIOMHK-
HUKU IOTMJIMCH B JieBODEpesKHEel dYacTy ropoja, Ije
Naske OynpBap MoHIIapHac II0 BedyepaM OYeHb PAHO
MOTPy2KaJICad B TUIIMHY. DTO BeCbMa CIIOCOOCTBOBAJIO
BaHATUAM XYAOMKHMUKOB, a W KM3Hb 3/eCh OvLIa
Jelesjge, 4eM B JAPYIMX panoHax Ilapmixa. OCTOH-
LIeB He CMYILAJO TO 00CTOATENbCTBO, yTO MoHMapTp,
PaCTIONIOMKEHHBIN Ha mpaBoM Oepery CeHbI, B TO
BpeMs elle obJlafiad CJIaBOM eAMHCTBEHHOIO IIpy-
CTaHMIA XYJAOMKHMKOB. OTa CJlaBa CIYKIMIa IJaB-
HBIM 00pa30M TPMUMAaHKOM JJId KYTWUI JMHOCTPAHILIEB,
KOTOPBIM HYKHO OBLIO «MIbLIb B INIa3a ITyCTUTB».

13 Kunst

C reuenmem Bpemenyu parion MoHIapHaca
MeHAeTcedA, 9Ta yacTb I[lapmska Oblcrpo pacrer. Ha
yriy OynbBapa MonmapHac u Pacrnajb OTKPbIBAETCH
rade «Jla POTOHZ», OHO CTAHOBATCS MECTOM BCTDe-
4M BCTOHILIEB, BCKOpE JKe IIpMoOpeTaeT MeKAyHa-
POJIHYIO MBBECTHOCTh KaK Kade XYyHOKHUKOB. 3/leChb
U3MAeTCsA CBOA ras3eTa C HasBaHMeM «MOHIIapHac».
OTo Obu1 yxe MoHIapHac BpeMeH snoHIa Dyura,
Jinen Openbypra m Oayappa Buiipanbra. K sTOMY
BpeMeHM JiereHza o MoHMapTpe, Kak €IMHCTBEHHOM
palioHe XyAOYKHMKOB, OKOHYATENbHO MU3KMiIa cebs.
Ero mecro 3auan MoHmapHac.

OnHako, g mompe)kHeMy yb0ekJeH B TOM, —
TOBOPUT aBTOP, YUTO HAPAAY C APYTMMM IIPEAIIOCHLI-

KaMM B IIPOMCIIENINMIA II€PEJIOM BJOJKMIIA CBOIO
JIENTy ¥ TOPCTOYKa XY/JOKHUKOB HEMBBECTHOM
HaIMOHAJIbHOCTA. .

B mauase BTOpPOJ wacTM aBTOP OTMEYaeT, UTO
OONBIIMHCTBO HCTOHCKUX XYAOMKHUKOB, T. H. «IIapy-
JKaH» TOTO BPeMEHY, HeCOMHEHHO OCTaBUJIM M3BECT-
HBIII ClIe] B JMCTOPMM BCTOHCKOTO MCKyccTBa. HO
OBLIM M TaKue, KOTOpPble TIPUIILIM HE C POAMHBI U
HE BEpHYJMCb Ha POAMHY, U Ybe TBOPYECTBO
ocTaeTcA HEMBBECTHBIM HaM. OZHMM M3 HNUX OBLI
CKyabnTOp Boapaemap PaHHyC, IIpOBeAIINMiA B
ITapusxke s3umy 1911/12 rr. Bo BTOPOM YacTy CTaTbU
aBTOP ¥ BHAKOMMUT UYUTATENA C HTUM IIPMUEXaBIIUM
3 AMepuryu B Ilapmix XyAOXHMKOM, TaK OIpPaHU-
YEeHHO TPAKTYIOLIMM MCKYCCTBO.
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BIIEYUATJEHHUY C MOCKOBCKOM XYJOXECTBEHHOM
BBICTABKU CTPAH COLHMAJIM3MA

M. Jymucre

MexayHaponHas  XyJOKeCTBeHHas  BBICTaBKaQ,
OTKpBIBIIasica 26 zexkabpsa 1958 r. B Manexe B
MocCKBe, B KOTOpPOJ IIPUHANYM ydacTye JABeHaJlaTb
COLMANVMICTUIECKUX cTpaH EBpombl u Asum (Axnba-
Hus, Boarapus, I'IP, Brernam, Benrpusa, Koped,
Kuraitr, Mourosus, Iloabina, Pymbmua, CCCP un
YexocJH0BaKUA), ABUJIACh OIPOMHBIM COOBITMEM B
XYJOKEeCTBeHHOM KU3HM IIOCIeIHero BpeMenyu. Beero
Ha BBICTABKe OBLLIO SKCIIOHMPOBaHO cBbime 2000
IIPOM3BEJIEHNA KMBOIIMCY, TPadUKM M CKYJIbITYPEI,
COBAaHHBIX TIJIABHBIM 00pPasoM B IIOCIEBOCHHBIN
nepuos. C OJHO} CTOPOHBLI XaAPaKTEPHOM UYePTON
BLICTAaBKM SBUJIOCH MHOroodpasme KaK XYJI0XKeCcT-
BEHHLIX TPAIMIIMI, HAIPaBJEHMI ¥ HAIVOHAJbBHbBIX
dopM, Tak M pasHooOpasue KAHPOB M M300paxKae-
MBIX sABJIeHMM. OO XapaKTep BBLICTABKU oOIIpesie-
JISJICS MAeAMM MMpPa, AeMOKPaTUM ¥ collananaMa.

T'yMaHUCTHYECKME MAEM Halllero BpeMeHM Hau-
poJiee IIOJIHO OTPA3WMJIMCh B OOIUIMPHON SKCIO3UIINUN
COBETCKOTO MCKYCCTBA, IIPEJCTABJIEHHOM CcaMbIMMU
BBIIAOIIMMUCA TpousBedeHuMAMM. OXHUM U3 MHTE-
pPeCHeMIIMX IIPOM3BEAEHMII OKasajCcA TIPYIIIOBO
[IOPTPeT XYJOKHMKOB KYKDBIHMKCOB, HaIMCaHHBINA
IIaBrom KopuabiM. B sT0i pabore Hapaay c¢ Gora-
TO} BbIPABUTEIHLHOCTHIO XYJAOXKHUK INIEHSET Hac
XOPOIIYMM BKYCOM ¥ YyBCTBOM COBPEMEHHOCTHM KaK
10 COJIepsKaHMI0, TaK ¥ MO opMe.

Oco6eHHO MHOTO HOBOTO JIaJl0 COBETCKOMY 3pU-

TeJII0 MCKYCCTBO CTPaH HApPOAHON AeMokparTmyi. Kask-
nas crpaHa Obula OPEeJCTaBJeHa paboTaMyM XyLO0MK-
HUKOB C APKO CIOMKMUBIIEHCA MHIVBUAYAJILHOCTHIO.
K uncnry NOMyJApHEMIIuX padoT, mpeacTaBlIeHHbBIX
Ha BBLICTABKE, HYXXHO OTHECTM IIOJIOTHA PYMBIHCKOTO
xynoxunka K. Baba, ¢ cuibHOM yOeauTebHOCTHIO

oToOpaskarolye MKU3Hb KPECThbAH, a TaKiKe IMPOMU3-
BeleHNA A. UyKypeHKY.

B Haubosee pasBUTHIX ‘KaHpPaxX COBPEMEHHOTO
HEMEIKOT0 JeMOKPaTUIECKOTO MCKyCCTBa — rpacdu-
Ke JM CKYJBIType — IIpeobJiafiaeT MAEeA OCYKIACHUA
dammama. B KpaliHe DSKCIIPECCHMBHOM MaHepe M30-
Opakaloliasd yKachl MPOIIIOTO HeMellkad rpadura
€ ee 3a9acTyI MPAMO-TaKy MOHYMEHTAJIbHOM BbIpa-
3UTEJBHOCTBIO (HarpmMep, cepyud IpaBIOp Ha AepeBe-
«fAnoHcKkMe pbidarku» <P. [JIasepa) BCEM CBOMM
ocTpMeM HallpaBJjieHa IIPOTMEB ATOMHOM BOJMHBI.

BponsoBrle durypsl MoHymMeHTa @D. Kpemepa
«ByxeHBanba» CUMBOIMBUPYIOT OOPLOY 3a CBODOLY
M YeJIOBeYEeCKOoe JNOCTOMHCTBO. B mojorHax B. Xen-
Jepa u B. BomMara HaC IJIeHAET KU3HEPaJOCT-
Hasdg ONTUMMUCTUYHOCTL JE€KOPATUBHOTO 3BYYaHUA
KPacox.

B mnonbckoM oTpesle HaMOOJBIIIETO BHUMAHUA
3acinyxuBaeT TBOpyecTBO K. J[YHMKOBCKOro, sIBJIS-
0lleecad KPYIIHEMIIMM  JOCTMMKEHMEM II0JbCKOTO
ucKkycerBa XX Beka. BenmkoJenHblii o6paser; MOHY -
MEHTAJIBHOCTM M CUHTE3a COBPEMEHHOW CKYJBIITYPbI
U apXUTEKTYpPbl HABJIAET CO00M MOHYMEHTAJbHbBIA
naMATHNK CHUIe3CKMM IMOBCTAaHIAM Ha XOJIME CBs-
TOM AHHBI. BbIpesaHHBIe U3 JepeBa, YACTUIHO
MOJMEPOMUYIECKNE, IIOPTPETbl COBPEMEHHBIX JesaTe-
JIeli KyJbTYPbl M UCTOPUYECKUX repoes Ilosbiny u3
HOBOTO IMKJIa «BaBeJbCKMe TOJIOBBI» CBUIETENb-
CTBYIOT O APKOCTM M CBEMKECTM HaOJIOJAeHUIt U
CBOEOOpasHO)  MaHepe  MAaCTUTOIO  XYJAOMKHMUKA
IIOPTPETHOro Mcryccrsa. sKuBomycu JIyHMKOBCKOTO
XapaKTepHbl TOHKOe 4YYBCTBO KpPAacOK ¥ YpPE3BbI-
YalfHO II03TMYECKas MaHepa IIMcbMa. «POMXIecTBO»,
«OpKecTp» U APyIUe IIPOM3BENEHMS Ha TeMy Jiare-

0. Zardarjan (NSVL). Kevad.
Oli. 1956.



peii cMepTM OTparkaloT TAMXKKME AyIIeBHble Mepe-
KMBAHMA XYJNOKHMKA M 3BydYaT MOIIHBIM IIpOTe-
CTOM IIPOTMB BJofessHMI ammsma. B BKCIOZUMIMM
IloapIny NPUBJIEKAIOT BHMMAaHME IIOPTPETBI J. Iii-
6uIna, OTIMYANOIIMecsa TJIyOMHOM TOHAJBHOCTU U
JIMPUYECKO OKPACKOM, a TaKyKe TeMIIEpaMeHTHO
HanucaHuble nensasky . IInbuca — macrepa uUM-
IIPECCHMOHMCTCKOM MaHepwl. Jlnsa rpaduem Xapak-
TepHBI 3pejioe MAacCTEePCTBO, IIOVICKM HOBBIX (OpM U
NPUEMOB, JAMOIUX OOJNBIIYI0  BbIPAa3UTEIHLHOCTD
(T. KynuceBuy).

Herkycerso YexocioBakuy u Iloapiuy CBUAETENb-
CTBYET O BBLICOKOM YPOBHE XYIOMKECTBEHHOM KYyJb-
TYypPbl 9TUX HapPOMAOB.

VicoTHeHHBIe  MacTepeTBa  IIOJIOTHA  YEIICKUX
XYHOKHUKOB IIPEACTABIAIOT DPAJ KOJOPUTHBIX pe-
[IeHMI, IPUeMIIeMbIX Jaske JIfA caMbIX TpeboBa-
TEeJIbHBIX nroouTenen SKVIBOIIVICH. TBOPYECTBY
JI. Kyba, B. HoBaka, }O. CiraBuyeKa NIPUCYLIM TIJIy-
GoKas MPOHMKHOBEHHOCTb M CBA3b C IPEKpacHe-
UMY HapOAHBIMM TPaAVUIMAMMA.

HoBble 3ajauyy, KaHPBI ¥ TEMbl, IIOCTaBIIEHHbLIC
COBPEMEHHOCTBIO, He HapyIIMIM OPTaHMIECKON CBA-
31 KUTAMCKOrO MCKYCCTBA C BEIMKMMM TPagUIMAMM
npomnnoro. XyAosKHMEM Kuras m ceifgac IOIB3Y-
JoTCA ApeBHMMM (PopMaMM, BIMBAsA B HUX IKUBBIE
o0pasbl COBPEMEHHOCTH, TeMaTHIeCKIe KOMIIOSMIMNI

0O MMOPTPETHOM -TBOP-
YUECTBE BEJIACKECA

H. Tedep

Jnero Jle CuanBa Benackec (1599—1660) — Bbija-
JOLIMICA XYNOKHUK HE TOJBKO VICIaHmu, HO M BCel
Esponer XVII Beka. VI3 MCIAHCKMUX XYJAOXKHMKOB,
JKMBILIMX IO THETOM KaTOJMYEeCKOM IIEPKBY, TOJb-
KO Benackec OAMH OTKa3alicad OT PEJUTMO3HOIO
closkera. VIHTepec K dYEJIOBEYECKOM JIMIHOCTH, €ro
CJIOJKHOMY TICUMXOJIOTMYECKOMY MMpy Iiomor Bena-
CKeCcy CTaTh BEJMYaiIINM MaCTepOM IOPTPETHOM
SKMBOIIMICY CBOETO BPEMEHM.

CylIecTBeHHBIM CTMMYJIOM B TBOPYELKOM pa3BU-
TUM XYAOKHMKa SBWJIOCH IIyTellecTBue B JVITanmio,
OCylIecTBJIeHHOe MM B KOHIe 20-X rojioB, BCleJ 3a
KOTOPBIM IIOCJEJ0BaJY IMPOHM3aHHbIE CBETOM W BO3-
OyXoM KOHHble mnoprperel Puummma IV u rpaca
OsmBapeca, noptper Banpracapa Kapaoca Ha 0Xo-
Te U Ap.

Konern; 30-x romoB u 40-e rojibl 03HaMEHOBAJINCH
pacIBeToM IIOPTPETHOTO TBOPYECTBA XYZOMKRMKA.
Hapsay ¢ pocToM MacTepcTBa MMPOBO33PEHME ero
CTAHOBUTCA TJIybH2Ke, IMOPTPETHOE TBOPYECTBO IIPU-
obperaer uepTHI  COIMANBHOM HaIlpaBJIeHHOCTH,
GONBIION JKMBHEHHOCTHM, MHOI'OI'PAHHOCTM M IJy-
6uHabl. OO0 5TOM CBUAETEILCTBYIOT TaKMe BeJIMKO-

D. Veldzquez. Montanesi poriree, Oli

M IIei3asky, IIOJIHbIE HOBOM CMJIBI M IIO3HAHMSI Kpa-
COTBI, TAPMOHMPYIOILIETO C HOBBIM BpeMeHeM. VIcKyc-
CTBO IMCATh MAaCIAHBIMM KPacKaMy SBJISETCS HOBOM
(bopmoﬁv B Kurae u HaxoamuTcs IIOKa €Ile B CTaguu
VICKaHUM.

VI3yMMUTEeNbHO CBOEOOPA3HBIM TIOKA3aJI0Ch COBET-
CKOMY Hapoay MaJlo M3BECTHOE JO Cero BpeMeHU
€caMOOBITHO CIIOKVBIIIEECS MCKYCCTBO BbeTHaMa C
€ro APKO BBIPAYKEHHBIMM HAIMOHAJILHBIMU Tpajgyu-
IMAMM M TEeXHUYECKUMMM TpuemMaMiu. JVIcronb3ysAa
YCIOBHYIO IIEPCIIEKTUBY, YETKYIO TEXHMKY HalMo-
HAJBHOM KMBOIMCH JIAKOM, XYAOMKHMUKM BpeTHaMa
CO3JAaIOT BaNOMMHAMIIMEeCH TIeM3aMky Ha TeMbl
DK30TUYECKOM IIPUPOALI CBOEH POAMHBI, OTOOpa-
JKalT 0OpbOy Hapoga 3a CBOOOAY M HOBYIO KU3HB.

B obmiem urore BbICTaBKa ObLIa BecbMa MHTepec-
HOM, OHA Jaja IIPOCTPAHHBIN 0030p COBPEMEHHOTO
MCKYCCTBa B CTpaHaXxX couManamuaMa M IIyTel ero pas-
BuTHA. MHOroobpasmue HAIMOHAJBHBIX MCKYCCTB U
TBOPYECKMX MCKAHMM HECOMHEHHO O0JIarornmpusaTCcT-
BYeT PasBMUTHUIO JMCKYCCTBA B CTpaHaX COLMAIN3Ma,
YrayoasieT ApysKOy Mekay Hapomamy. BoJiee TOTO.
ITono6HOE MEPOIPUATHE MEXKIYHAPOJHOTO 3HAYEHMA
CIIOCODCTBYET CILIOYEHMIO  ITPOTPECCUBHBIX  CUJI
3eMHOTO IIIapa, TaK Kak YCKYCCTBO CTpaH colya-

IM3Ma CIHy»KMUT MHTepecaM Mupa ¥ 01arocoCTOaHUA
BCETO 4YeJIOBEYECTBa,




JienHble NPOU3BEACHMUSA, KaK IIOPTPET NIpeMbepMMU-
Hucrpa Mcoanmm rpada OamBapeca, MCIIOJHEHHBIN
0e32KaJOCTHO OCTPOJ XapPaKTepPMCTUKY; HaIMCcaH-
HBIM B 1650 romy moprper VIHHOKeHTMs X, Hempe-
B30MJIEHHBI II0 CBOEM CHile peanms3Ma M II0pa3uB-
M Jlaske Ialy, KOTOPBINM, B3INIAHYB Ha IIOPTpPET,
OyaTo 6BbI BOCKJIMKHYJ: «CIMIIKOM IIpaBJMUBO!»

Boapnron rymanusm Benackeca, ero yBajkeHue K
YeJIOBEYECKOM JMYHOCTM IJIyO2Ke M II0CyIeIoBaTelNb-
Hee BCEro MOIJIM IPOABUTHCA B IIOPTPeTax TeX JII0-
nei, B MMPOBO33PEHUM KOTOPBIX OBIIO MHOTO O00-
IIIeT0 CO B3IIAAaMM CaMOT0 XYJOKHMEKA (CKYJILIITOP
M. MoHTaHbeC, apXMUTEKTOP, CKYJIBLIITOP M KMUBOIIV-
cerny, Asosco KauHo u ap.), a TakiKe B Hoprperax
DPUABOPHBIX IIYTOB M KapJMKOB, OTHOCAIIMXCA K
«MUPY YHMIKEHHBIX ¥ OCKOPOJIEeHHBIX». Bblgaro-
mjeecad MECTO B TBOPYECKOM HACIEAUM XYJIOKHUKA
3aHMMaeT CO3JaHHAsA B IIOCIEIHMI IIEPUOJ TBOpYE-
cTBa  MHOrourypHas KOMIIO3UIIUS «MeHNHBI»
(«IIpMaABOPHBIE NaMbI»).

TBopuecTBO Besackeca B ILeJIOM IIPOHMKHYTO
BeJIMYaMIIVM TyMaHU3MOM, BEPOI B JAYXOBHYIO Kpa-
COTYy M CUJy 4YeJOBEKa. Ero Nnpou3BeJleHUS CBUJE-
TENLCTBYIOT O TJYyOOKOM IIO3HAHUM BHYTPEHHETO
Mupa M300paxaeMoro M O BBICOKOM XyA0KECTBEH-
HOM MacTepcTBe XyJOMKHHUKA.

L. Ennosaar. Toompea. Puugraviiiir, 1954,

O CPEOCTBAX BLIPA-
XEHHUSA B TPAPUKE

0. Kaneusracku

B crarbe, T. €. B IePBOi €e dYacTy, IMyOJIUKYyEeMOM
B JIJaHHOM HOMEpe, aBTOpP pacCMaTpUBaeT BO3MOMK-

_HbIe CPeJICTBa BBbIPa’K€HMUA B BBIIYKJON TpaBiOpe,

JOKasblBad IPU HTOM, 4YTO IpadUKy IIPUXOINTCH
OIepMUPOBAThL 3/eCh TAaKUMMU CPEACTBAMM BbIpasKe-
HUA, KOTOPBIX BOODIIle He CYILIECTBYeT B IIPUPOJE.
OTO — JIVMHMA U IIOBEPXHOCThL YepHasd, Oejad, cepad.
Brniewatnennsa, mOJydYeHHBIE OT BHEIIHEro Mupa,
XYAOMKHUK JOJIKEH IIePEeBeCTM Ha fA3BIK 3TUX Ale-
MEHTOB, ¥ KaXjoe CJIOBO B 5TOM A3bIKE JTOJMKHO
OBITb M300peTeHO MM caMuM. YeMm sACHee, IIpoOIle M
BbIpasuTeJbHEee OHM Yy HEro MOoJIy4yalTcsd, TeM Jyd-
nre. IlapaijnenbHO € paccMaTPUBAEMBIMM BO3MOMK -
HOCTAMM M CPEJCTBAMM BBIPDAMKEHMUSA B BBIIYKJION
rpaBIOpe aBTOP AAET TaKKe KPaTKU 0630p UCTOPUMA
Pe3nbbI 10 JepeBy, I'PaBIOPbl Ha JePeBe U IPaBIOphI
Ha JuHOoJIeyMe.




XPOHUKA

MOJIOOE)Xb B TBOP-
JECTBE P, THMOTEYGA

(IIO IIOBOAY IIEPCOHAJBHON
BBICTABEU XYVJIOMHMEA)

B. Xunnos

ABTOp JlaeT KpaTKuii 0030p TBOpPYECTBA XYAOMK-
HUKa (poamica B 1895 roxy), ero KmM3HM, a TaKiKe
neproga yuebbl B TapTyCKOM XYyAOXXECTBEHHOM y4M-
gamie «ITanmac». Ocobo oOTMedaeTcd TBOPYECTBO
XYMOMHMKa B O0JacTXM JAETCKOTO M HHOIIECKOro
noprpeTa Kax B tKaHpe Tpaurn, Tak U B CHYJIBLI-
TypE.

JyqmmMy U3 OTMEYEeHHBIX MM TIPOMBBEJIEHUI aB-
TOP CYMTAET IPOYYBCTBOBAHHYIO ¥ OAYXOTBOPEHHYIO
«JHe-PeaT» (1950 r.) M HECKONLKO OoJjiee CTPOTYIO
«Cuiipn». OTU CRYJBOTYpPHBIE IIOPTPETHI (ZepeBo)
BXOMAT B YMUCIO JYYIIUX TPOM3BEAEHMIA JaHHOTO
JKaHpa B SCTOHCKOM COBETCKOM WMCKyccTBe. OTme-
YaeTcs TaKJKe BbBIIOJHEHHasd B rpanre «T'onosa
crioprcmeHa» (1958 r.).

ABTOp Has3bIBaeT XYIOXKHMKA «MacTepoM MOJO-
JIeK», TaKk Kark o0pasbl JeTelt M MOJIOJEXM HAaIILIN
HauiIydllnee BOILIOIIeHMe B TBopuecTBe P. Tumo-
Teyca. .

R. Timotheus. Ene-Reet. Puu. 1950.

O XYIO)XECTBEHHOM HACJTEAUU NMYATHU MAJIOU 3-
BECTHBIX TTEM3AXEWM AHTCA JIAVMKMAA

HayyHoe wu3ydyeHmue XymOMXKeECT-
BEHHOTO Hacjleausa OCTOHMUHU J0
CaMoOro IT0CJIeIHET0 BPEeMEeHU orpa-
HUYMBAJNOCh KPaTKMMM 3aMeT-
KaMy B IIeYaTy U IIPEeAUCIOBUAMU
KaTajJoroB MeMOPMAJbHBIX  BbI-
CTaBOK. B cBoelf OAABJIAIOLIEN
YacTy MCKYCCTBOBEJUYECKME Kajl-
PBI  pecrnyGIMKM CBABAHLI MIU

crielUIecKoi My3enHoi pabo-
TOM MIM II€JJaTOTMUEcKOoil  jes-
TEJBHOCTBIO B XYJO0KECTBEHHOM
naerutyTe. CIO0MKUIOCH IIOJIOMKe-
HMe, KOTOpPOE He CI0CODCTBYyeT
CO3BPEBAaHMIO CEPbE3HBIX MOHO-
rpaduYecKux uccienoBanmit. Ilo-
JIOJKEHME  MOXKET  MBMEHMUThCH
TOJIBKO ~ B PE3yJbTaTe CPOYHbIX

OpraHM3alfOHHBIX Mep II0 pac-
CTaHOBKe JICKYCCTBOBEYECKNX
KaJ[poB. DTO CIIOCODCTBOBAJIO OBI
cucreMaTMIeCKoMy cOoOpy — MCTO-
PUYECKUX MaTepMaJiOB II0 MCKYyC-
cTBy Osmexanero mpomuioro. C
KakJbIM JHEM CTaHOBUTCA Bce
MEHBIIIE JOCTOBEPHLIX MCTOUYHU-
KOB, LIEHHBIC JMUYHbIE BOCIIOMM-
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OCTAIOTCA  HEMCIIONBH30-
IIpn anyumenr pac-
CTaHOBKEe KaJpoB OTKPOETCST
BO3MOYKHOCTH perucTpUpoBaTh
pazbpocaHHBIE II0 YaCTHBIM KOJ-
JIEKUIMAM XYAOYKECTBEHHBIE II€H-
HOCTHM; 3Ta pabora A0 CHUX IIOp
BeJlaChb HEJNOCTATOYHO IIOCJE/0-
BaTeJbLHO.

Eciyu obpaTUTbCA K HaCIEIUIO
TAKOTO0 KPYIHOTO XYAOMKHMUKa~
JeMOKpaTa ¥ IIOILyJIAPHOTO Ilefia-
rora, kak AmnTc Jlaikmaa, T0 u
37leChb OKaKyTCA KpyHOHbBIEe IIpO-
OeMBbI.

B HacTOAIIEH CcTaTbe PaccMOT-
PeHBI IAThH mensaxent Jaikmaa,
BbIMTOJIHEHHbIE TEeXHMKOM IlacTe-
M, HaXOAsIMeca Yy OXHOro mu3
Ipys3eil XymoKHMKa B Bupywmaa,
M 0 CMX IIOP MaJO W3BECTHBIE.
DTy neisa)ky OTHOCATCA K DOojee
yeM  JIECATMJIETHEMY  IE€PUOAY
TBOpYecTBa XyHOKHMKA. CaMbli
paHHuit M3 Hux — «IlacTyx» —
oTHOocHTCS K 1912 rogy M BBLIIOI-
HeH BO BpeMsa moesfkyu Jlaikmaa
110 Cpeau3eMHOMOPCKOMY Oacceii-
Hy B Tyuwmce. PaGora sTa cpen-
Hero KadecTBa, HO SCHO OTpa-
JKaeT Te M3MEeHEHMd, KOTopble
NpoM30ILIM B TBopdYecTBe Jlajik-
Maa TIocje (DMHCKOro Iiepmoja M

HaHUA
BaHHBIMMA.

KOTOPBbIE OKOHYATEJHBHO YKpenu-
Juch BO BpeMs  YIOMSAHYTOM
Toe3aKN. XYAOKHUK CTPEMUTCH
K IIOBBIIIEHHO! BSKCIIPECCUBHOCTHA
KaKk B DpelleHny KOMIIO3ULIUH,
Tak M B JIeTAlAX U B KOJIOpUTE.
VIHTEHCUMBHOCTEL IIBETHOTO CTpPOS,
cBoeoOpasHas MepuamIas gak-
Typa IacTedy IpujaeT Ieisakam
3TOro Iepuoja OOJBIIYIO CUIY
sKcrpeccun. Ilocae BO3BpalleHUA
M3 3arpaHMibl OH BBITOJHAET B
3aragHoi DCTOHMM Tensark «Ber-
pPAK», B KOTOPOM COXpaHfAeTCA Ta
Ke MaHepa nmucbma. OH cTpe-
MUTCA TIepefaTh DCTOHCKMIL IIei-
3aK, ero BeTPARY, IIO0CepeBIIne
OT BpeMeHM KPEeCTbAHCKIEe PUIH
IpyY TIOMOIIM YIIPOILIEHHOM ap-
XanamMpyromen ¢(opMbl, OJIMBKOMI

no3gHeMy TBoOpuecTBy K. Payza..

Bo3zaylnHas CBETJOCTb IacTeln
«Bepeskn» (1918 roma) mnpuznaer
JIeKOPATUBHOM KOMIIO3MUMM  HO-
Bble uepTbl. CMejoe M TeMIepa-
MEHTHOe 0000LIeHMEe IIPUPOTHBIX
dopM, KOBpoBasg TIpauusa LBeTa
IpuaaeT Ieisaxky cBoeobpaszHoe
ouapoBaHME, B KOTOPOJ He MaJo-
BasXHYIO POJb MIPAET TOCIOMACT-
BYIOILI[MI BKYC TOTO BpeMeHu. IIpu
foJjlee OJIATOMIPUATHBIX YCIOBUAX
I TBOPUYECTBA M3 TAKMX IIeii3a-

B MIOUCKAX MACTEPA BUTAJTACKOMH

B BUTraJacKoil CeNbCKOM LEPKBI
IIsipHy-farynmMckoro paioHa JoJ-
ro CTosNa TOTEeMHEBIasg, IMOKpPbI-
Tasg TBUIBIO CTapas KapTuHa, Ha
KOTOPYIO HMKTO He oOpalliag BHMU-
mauuda. Ilo 3ajgaHuio VIHCIEKUUHU
110 OXpaHe IIaMATHUKOB MCKYCCTRa
3Ta KapTHMHa OblLia BecHOM 1956
rozia KOHCEPBMPOBaHa ¥ IOJABEPI-
HyTa pecraBpauuu. B cBA3u c
9TMM BO3HMK BOIIPpOC 00 aBTOpe
MPOU3BEJIEHNA, O €r0 OPUTMHAIb-
HOCTM. BbIAACHEHMEM XYJOKeCT-
BEHHOJM INKOJBI M aBTOpa KapTu-
HbI 3aHAJIMCH MHOTME DPabOTHMKN
JMICKYCCTBa, B TOM YMCJIE M aBTOP
DTUX CTPOK. Y2Ke C caMOro Hayaja
CTaBWJICA BOIIPOC, OTHOCUTCA JINA
JaHHOE IIPOM3BeJeHNE K 3II0Xe HM-
JEPIaHJACKOTO MIM K€ MTAJbIH-
cKOro Bo3poskJeHusd, Tak KakK B
KapTHMHE MMEIOTCHA BJIEeMEHTHI 3TUX
oboux crunein. VicciemoBaTesb-
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cKas pabora CMILHO TOPMO3UJIACH
OrPaHMYEHHOCTBIO MAaTEPHAJOB.
Bbu1o BBICKa3aHO MHEHME, YTO
BUTajlacKasi KapTUHa ABJIAETCH
OPUTMHAJIBHBIM  IIPOM3BEJeHMEM
3HAMEHUTOTO HUJIEPIaHICKOTO
suBormeria Maprena ge doc. 910
MIPEAIIoNoKEeHMe, JaBlllee JCCle-
J0BaTeNbCKOM paboTe mpaBUIIBHOE
HampasJlleHye, BIIOCIEICTBUM, OJ-
HaKo, He IIoATBepAMJIOCh. Pasin-
gyye MHEHMUI, BbICKa3aHHbIE COM-
HEeHU A, JUCKYCCUI TTOMOIJIM BbIAC-
HUTH — TIPEICTaBIISIET Y Ha3BaH-
HadA KapTyuHa coboit opurmMHall, Ko-
OMI0 WY BapyMaHT OJHOMMEHHOM!
rommo3unuyu Maprena ae doc.
VI3 MCKYCCTBOBEYECKMX JlaH-
HBIX HaM M3BECTHO, YTO KPYyIIHO-
cdopmaTHaa rapruHa MapreHa Je
Doc «Bpak B Kane-Tanniencromn»
Haxomurcsas B Cobope Boromarepn
B AHTBepneHe. OTO SABWJIOCH

JKelt, HaIMCaHHBIX C padMaxoM U
B KOTOPBLIX BUIHO CTPeMJeHMe K
CUHTETUYECKNM PEIIeHNAM, MOTJa
OBI BBIPACTM HOBAA MOHYMEHTAJb-
Has Tei3akHasa KUBOINUCH, OTCYT-
CTBME KOTOPOM MBI OLIyLIaeM |
cerofiHd. PeaJlbHOCTb STUX IIOMC-
KOB JoKasbIiBaer mnensax «Caape-
maa» (B Hagale 30-X TOHOB),
VICTIOJTHEHHBIN HKOHOMUYHBIMMA,
CKYTIBIMU XY I0MKECTBEHHBIMU
npuémamyu. OT BSTOro IPOCTOTO,
apxXan3mupyroiero TIeM3aKHOTO
CTUIIA He Majlo IIepeuyio u B
COBpPEMEHHOE MCKYCCTBO.

ITactennr 1933 rogma «Kmpumse»
UB00parkaeT XapakTepHBI Jec-
HOM XyTOp 3arajHoi OCTOHUM.
3nech JlaykmMaa OTXOAUT OT BbI-
IIEOTMEYEeHHbIX IIOMCKOB U TIepe-
XoAuT K Oojlee MHTMMHBIM pea-
JUCTUYECKUM pelleHnaM: Becno-
KOMHYIO, 4YacTO BHEIIHIOI BJKC-
IIPEeCCMBHOCTL HAYMHAIOT BBITEC-
HATH OoJee yraybaeHHble pas-
MBIIIIJIEHUA O POAMHE, B HUX IIPO-
ABJAETCSA CBOeoOpasHasdA JUPUKA.
B Oomee 3penoit copme 3pech
0KMBaeT TO XYAOXKEeCTBeHHoe 0o-
raTCTBO, KOTOPOEe IIPUAaBajlo CBOE-
obpasHoe odapoBaHMe IIej3akaM
MoJtoforo Jlalikmaa II€EpBOTO Jecs-
TUJIETUA HaIlero BeKa.

KAPTWH bI

CepbE3HOM TOYKOM OIOPbI, U3 KO-
TOPOI MOTJIM UCXOIAUTH JalbHel-
e MCCHeoBaHusA, T. €. BbIACHE-
HMe BOIIPOCa, KAKyI0 CBA3b MMeeT
BUTAJIacKasi KapTHMHA C XpaHd-
umMmea B AHTBepIeHe IIpou3Be-
JerveM. JIJIsg 5ToM Leau Mbl oopa-
TUIMCH ¢ 3alIpOCOM B AHTBEPIIEH,
OTKYJZa duepe3 HeKoTopoe BpeMA
MOCTYIMJ WHTEPECHbIM OoTBer C
IPUIOKEHMEM (POTOMATEPNATIOB.
Kapruna, coznannad 360 jet TO-
My HasaJ{ M3BEeCTHLIM MacTepoM
SIIOXM  HUAEPJIAHJACKOr0O MaHbe-
puama Maprenom e Poc, Xo0pouo
CoOXpaHuachb 10 CeI‘O}];HHH.IHl’ﬂ‘;1
JdeHb. ApXUBap aHTBEPIIEHCKOTO
Cobopa bBoromarerm — [p. BaH-
neH-HIOBeHXyM3eH oOTMedaer B
CBOEM TIMCEME, 9TO DTO MOJIOTHO Ha
OMOJIEeMCKRYI0 TeMy ObLIg 3aKas3aHo
XYHOKHUKY AHTBeprieHckuMm O0-
LIIEeCTBOM BMHOTOPTOBIIEB, 3aKJII0~



yusmum 26 wmona 1595 roma ¢

XYMOKHUKOM  COOTBETCTBYIOIIMIA
ZOroBOP.
KoHTakT € MCKYCCTBOBEJIOM,

KoHcepBaTopom Joma PyGeHca B
Antsepriere @, BoxysHoM, BHeC
MHOTO CBeTa B 5Ty IIpobiemy, He
paspelnmB, OJHAKO, MHTEPeCy-
LM HAIIMX VCKYCCTBOBEJOB BO-
NpoC — KeM MMEHHO WCIIOJTHEeHA
BuUrajiackad KapTmHa. 110 MHEHWIO
. BoxysHa HM OIUH U3 MU3BECT-
HBIX HaM XYIOXKHMKOB — COBpe-
MeHHMROB M. ge-Poca — He TIu-
caJ B MaHepe, CBOJICTBEHHOM Ma-
cTepy BUTAJACKOM KapTUHEL «Tak-
JKe Kak 1 Bbl, — nuinet P. Boay-
9H, — 5 HE CYMTAI0 BUTAJIACKYIO
KapTUHY PEerIMKOM, BBITOJHEHHOM
Maprenom npe-doc.»

IoxpoOHbIT CPaBHUTEIBHBII
aHalIM3 JeTalbHBIX (POTOPENnpo-
AYKIMI, cleJaHHbIX ¢ BUTAJIaCKOM
KapTUHBLI UM HANMCAHHBIX B AHT-
BEprieHe IIPOM3BEEHNIA, II03BO-
JseT HaM IIPUNTU K TBEepPIOMY
BaKJIIOYEHMIO, YTO MBI 37leCh MMe-
eM neyo ¢ paboroy He OZHOTO U
TOrO JKe Macrepa. BupaHO, YTO
KOMIIOBUIIMSA BUTAJACKOM KapTu-
Hbl BauMCTBOBaHa C AaHTBEPIIEH-
CKOTO TIPOMB3BEJAEHUA M IIPUYPO-
YyeHa K Apyromy dgopmary, BCIem-
CTBME Yero pacrpejelenue ouryp
He TaKoe INIOTHOe. 3aTo BepTu-
KajJbHasg KOMIIOBMIIMA CiKaTa, 4To
3aMeTHO BPEeAUT IPOCTPAHCTBEH-
HOCTM IIpou3BeneHudA. B Burana-
CKOM KapTMHE OTCYTCTBYEeT BO3-
BBLIIIEHHOCTH M TOPKECTBEHHAs
HACBIIIIEHHOCTh CBETOM, CTOJIb Xa-
paKTepHble IS aHTBEPIIEHCKOro
«Bpaka B Kane-Tanuieiickoi». B
HOPAJIKE CPABHEHUA XOYeTCH yKa-
3aTh, YTO aHTBEpPIEHCKAasd KapTyu-
Ha «Bpak B Kaue-TammieicKoi»
HamMcaHa Ha jiepeBe (BbIcoTa 268
cM, mupuHa 235 €M), BUTAJIaCKad
pennuKa, OAHAKO, Ha IIOJIOTHE
(BbIcOTa 170 cM, mmpuHa 250 cM).
B pucyHKe ¥ BO BJIaJeHUM TEXHN-
KOM KMBOMMCH MCIONHUTENb BU-
rasacKkoil KapTHMHBI He JOCTUraeT
macrepersa M. ge-doca.

IIpu cpaBHEHUM 00OUX IIPOUBBE-
IeHuyt fApue Bcero OpocaeTcsa B
ryiasa OTJIMuye B BBIPMCOBKE CKJa-
IOK ofekabl. Tay, Hanpumep, Ha
AHTBEPIIEHCKOM KapTHHEe CRJAIKU
oflexkabl XpueTa HaIlMCcaHbl B Xa-
parTepHoit misa M. ne-doca maHe-
pe — JOMaHHBIMY, B ILJIABHBIX I10-
JIyTOHAX, C BO3AYIIHBIMMU IJIy0O-
KMMM TeHAMM. Ha BUTaJIacKoi
KapTuHe, OJHAKO, OTU CKJIag-
Ky TubOKue, OoJyiee 3BaKpPyTJEH-

Hble, OJeCK MX IepelaH De3Ko u
CyXo.

VIHTEepECHBIN CPaBHUTEJIbHBIN
Mareprall IPEeJCTaBIAIT €000t
Jua repoeB B o0erMX KapTUHAX.
IIpu COIOCTaABIJIEHMI C BUTAJIaCKUM
MOJIOTHOM JIMIIa Ha aHTBEpPIIeH-
CKOJ KapTuHe 0oJee OBaJbHBI, Jla-
JKe CJeTKa OKpyIJVIeHHBbIe, IJiasa
BbIpas3uTeJbHee, TyObl IIOJHEE U
OITUYECKM  MACAJM3UPOBAHHBIE.
Ha Buranackom KapTuHe JIUIA He-
CKOJIBKO BBITAHYTBIE, TJjlasa He
CTOJIb BBLIPABUTENBHBI, T'yObI TOH-
KMe ¥ INIOTHO ckarble. OCOOeHHO
APKO BLBICTYIIAET HTO OTJIMYNE B
opTpeTax HeBecThL MapTeH ne-
Doc B CBOEM IIPOMBBEIIEHUU U30-
Opas3ni HEeBECTy KEHCTBEHHO HEK-
HOJ, BBIPABUTEIBLHOM ¥ POMAHTUAY~
HO TIIPEeJIeCTHOM, COXpaHAsd IIPK
9TOM XapaKTepHble HAIMOHAIb-
Hble YepPThl (IaMaHJCKOM JKEeH-
IIMHBL. B BUrajlacKoli KapTuHe
JMII0 HEBECTHI HECKOJNBLKO YiKe,
JMHUA HOca Oojlee peskrasi, popma
pTa JalleKo He Tak BbIpasuUTeNbLHA.

HeszaBucumo ot 9TOro B BuUrala-
CKOJM KapTMHE MMeeTCA MHOTO XO-
POILIO HAIMCAaHHBIX (UIYDP, a TaK-
Ke U JPYTMX KOMITO3UIIMOHHBIX
9JIEMEHTOB, KOTOPbIE pas3perarmT
noJjiaraThb, 4TO y BUTraJlaCKOro Mmac-
Tepa He JOJKHO OTCYTCTBOBATDH
CaMOCTOATEJILHOe XYOOXKeCTBEeH-
HOE TBOPYECTBO, MaKe€ €eCciIy OHO
YJCIEHHO M HEBEJIMUKO. Benb AHT-
BepIleH ObLI B MMUHYBIIME CTOJIEe-
TUA TUTOMHMKOM JUIA COTEH Xy-
JOXKHMKOB, M3 KOTOPBIX TOJBKO
caMble BblIarmiguecda BOUIJIU B Jie-
TOIIMCH MCKYCCTBA, OOJBINMHCTBO
JKe OCTaJMCh HEM3BECTHBLIMM, XOTS
UX ITIPOMBBENEHMA MOMKHO Hal-
TM U 3a IIpefelaMy UX POAUHLL

BbICKa3bIBAJIOCH TAKIKE IIPEAIIo-
JI0KeHNMe, YTO BUTAJacCKasd KapTy-
Ha BBINOJHEHA Ha OCHOBE aBTOP-
croy Komuu «Bpara B Kage-Tanu-
Jnerickori» M. pe-dPoca, HKOOBI
XpaHawmenca B Tepmanun. SHc-
HOCTBH B STOT BOIIPOC BHECJIO COOD-
HIeHVe COTPYAHMKA XyJdoxKecT-
penHoyt Tanepen B Bepiume (I'IP),
JOKTOPa MCKYCCTBOBEIYECKUX Ha-
yk Xanca-Bepuepa I'poHa, KoTo-
pPBIM  OCIIAPMBAET IIPABUJIBHOCTH
HTOTO IIOJOXKeHMsd. Jlajee OH OTMe-
yaetT: «Ecan paccMaTpuBaThL BUTra-
JIACKYIO KapTUHY B OTHEJILHOCTH,
TO II0 IIPU3HAKaAM ITofauy (merab
C HEBEeCTOM) #, YMCTO MO0 MHTYM-
1My, OTHEC ObI ee K OoJiee Io3aHe-
My [Eepuomy, 4YeM OpUrMHaj, —
npuMepHo K 1620 roxy, To-eCcThb KO
BpeMeHu PybeHca.»

IIpexnonoskenue, 6yaro BUranza-
crasg KaptuHa «Bpak B Kane-Ta-
JAUJIECKOoM» IIonajia B OCTOHMUIO
yepes BJIaZeNbIeB MaliopaTta Bu-
raja — peonaoB VIKCKIONb, IIOKAa
He MOATBEPANIIOCH.

KT0 siBisieTcs aBTOPOM BuUrala-
CKOJ KapTMHBI, K KaKO} HaIo-
HAJBHOCTM OH IIPUHAIJIEMXaN, —
5TOT BOIIPOC BEPOATHO eIlle JOJIrO
ocTaHeTCA HepaspelleHHbIM. VM
HEU3BECTHOTO XYJIOMKHMKA MOXKET
OTKPBITh TONBKO CIIyJaifHOCTHE —
ObITH MOYKET, ellle He HaljeHHasd
IMCbMEHHAd CChLIKA, 3abbIThI
apXMBHBIA JIOKYMEHT.

®. Marr

*

MAPTY NNIYKUTCY
85 JIET

B. 3pm

ABTOpP JaeT B CBOe}l CTaTbe
KpaTKuii 0030p Tefaroru4ecKoin
M TBOPYECKON JeATENBHOCTY 3a-
CIIYsKEeHHOTO JedATend JlaTBUICKOM
CCP Mapra Ilykurca (poauicsa B
1874 1.). OCTOHCKMI XYJOMKHUK
Msapr IIykurc sBIAETCA MCTOPH-
KOM MCKyceTBa, OubamoreKapeM
¥ HEYCTAHHbBIM II€PEeBOAYMKOM
JIATBIIICKON! ¥ JIMTOBCKOM JMUTEpa-

TYPBL.

K 50-JIETHUIO
MAYJAd JYXTEVHA

B. Tueane

ABTOD BBIIBUTAeT 3aCIyI' I00M-
Jsdpa, BacIyKeHHOro  JAeATelNs
ucrycers OcroHckoir CCP mpo-
deccopa II. JyxTeiHa B 00JIacTy
Ie4aTHOTO WMCKRyCCTBA M MCKYyC-
crBa OOPMIIEHMS KHUIM, OTMe-
yasl, YTO eMy MIPUHAIJIEXKNUT HeCTb
ObITH MHMIMATOPOM B pPa3BUTUA
HCTOHCKOTO Xy IOKECTBEHHOTO
nrpudra.

XymoKHMK yuujcd BHayalle B
TocynapCTBEHHOM  XYAOXECTBEH-
HO-TIPOMBIIIIJIEHHOM IKoJe B Tam-
nuHe, 3aTeM B Jlednumure u He-
nonroe Bpems B Mranun. Hapany
¢ paboToit IO CBOEN CIelyalbHO-
CTM OH NPUHMMAJ aKTUBHOE yda-
ctue B cozpaHuu Coros3a XyJI0MK-
HUKOB OCTOHMUM ¥ B BOCIIUTAHUU
MOJIOJIBIX KaJ[pOB XYJAOKHUKOB B
TocylapCTBEHHOM XYLOEeCTBEH-
HOM uHCTHUTyTe DCCP.
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SQIE KYPPEJIb
50 JIET

X. Kyma

TBOPYECTBO BBIJAIOIIETOCA I0OBE-
aupa OcroHckoii CCP dpe Kyp-
penb ABJIAETCA BEAYLIMM B Dpas-
BUTUM COBPEMEHHO} BCTOHCKOJ
XYIOXECTBeHHO) 00OpaboTKe Me-
TaJJI0B. ABTOP ZaeT 0630p TBOP-
YEeCKOM JAEeATENHHOCTH M JOCTUKE-
HUM XYHOMKHMIILI B 00JIaCTM pas-
JUYHBIX  TeXHUK (bmamrpas,
OMapM, YEepHb, HACEYKA, dMaJb U
Ip.) IO 00paGoTKe yKpalleHui
U XYAOMKEeCTBEHHOM yTBapu. Tar-
Ke oTMeuaercs, yTo J. Kyppenb
CBOJMCTBEHHO IIPEBOCXOJHOE BJja-
JieHye MaTepuaJoM M TOHKOE 4yB-
CTBO Kpacok. IIox ee pPyKOBOICT-
BOM IIOJIyYMIM CIIeIMalbHOe 00-
pas3oBaHME MHOTHE MOJIOJble Xy-
JOMHUKM II0 JTOMY BUAY IIpPU-
KJaJHOTO MCKYCCTBA.

E. Kurrel. Ehete komplekt.

RYHCT, 1 (¢<HCRYCCTBO») AnbMaHax H300PasHTEILHOrO H MPHKIAAHOrO HCKyccTBa, 1960
Ha 5CTOHCKOM H PYCCHOM SA3BIKaX
Odopmnenne P. Ilanrcemnmna

HsparenscTBo «HcryceTBO dcToHCcko#i CCP»
npu Xyno#secTBeHHOM (OHJe 9cTOHCKOH CCP

Tannuu, yn. ITuxk, 6.
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