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KRISTJAN RAUA NIMELISE PREEMIA 
LAUREAADID 

1973. a. andis Eesti NSV Ministrite Nõu­
kogu välja määruse, millega kehtestati 
meie vabariigis Kritsjan Raua nimelised 
aastapreemiad. Need antakse teoste eest 
maalikunsti, graafika, skulptuuri, monu-
mentaal-dekoratiivkunsti, tarbekunsti ja 
sisekujunduse alal, mis olid esmakordselt 
eksponeeritud eelmisel aastal, samuti 
kunstiteaduslike ja -kriitiliste tööde eest, 
mis on esimest korda avaldatud eelmisel 
aastal. Igal aastal määratakse neli pree­
miat. 
1974. a. said Kr. Raua nimelise preemia 
laureaatideks Jaak Soans ja arh. Udo 
Ivask (A. Jakobsoni monument Pärnus), 
Nikolai Kormašov (maalisari «Poeg», ka 
«Minu Eestimaa», «Pojad I» ja «Pojad 
II»), Edgar Viies (skulptuur «Võidupüha») 
ja Mall Tomberg (gobeläänid «Kodu-
maastik I» ja «Kodumaastik II»). 

TULIPUNKTIS KUNSTIKRIITIKA 

Kunstiteaduse ja -kriitika olukord ja 
areng on üle paari aasta olnud üleliidu­
lises ulatuses partei, kunsti ja ühiskond­
like organisatsioonide tähelepanu kesk­
punktis. Selle aja vältel on toimunud ka 
kunstiteadusliku mõtte märgatav elavne­
mine. Kõik see tähistab elavat reageeri­
mist üle kahe ja poole aasta tagasi aval­
datud NLKP Keskkomitee otsusele kunsti-
ja kirjanduskriitika kohta. Järjekordseks 
tunnistuseks sellest oli 23. ja 24. aprillil 
1974. a. Tallinnas toimunud NSVL 
Kunstnike Liidu juhatuse kunstiteaduse, 
-kriitika ja trükiste komisjoni pleenum, 
kus arutati kunstikriitika ja -teaduse 
aktuaalseid probleeme üleliidulises ula­
tuses. 
Tallinnas toimunud pleenum oli üheks 
lüliks traditsiooniliseks kujunenud NSVL 
Kunstnike Liidu juhatuse väljasõidu­
istungite seas ning kinnitab omalt poolt 
ka seda, et NLKP Keskkomitee otsuses 
toodud probleemide lahendamine kujutab 
endast avarat ja keerukat tööprotsessi 
pikemaks perioodiks. Mõistagi, et otsuse, 
mis avas uued perspektiivid käsitletud 
vaimsete kultuuriharude arengule, tõelised 
tulemused selguvad alles aja möödudes. 
Seda märkis pleenumi sissejuhatavas sõ­
navõtus ka NSVL Kunstnike Liidu juha­
tuse sekretär, kunstiteaduse, -kriitika ja 
trükiste komisjoni esimees Vjatšeslav 
Zimenko. Just märgitud sissejuhatavast 
sõnavõtust selgus, kuivõrd positiivselt on 
mõjunud NLKP Keskkomitee otsus kuns­
tikriitika arengule ja kunstikriitiku po­
sitsioonile meie kunstielus. Ollakse üle 
saamas professionaalse kriitiku töö täht­
suse alahindamisest meie loomingulistes 
organisatsioonides. Selle tulemusel on se­
nisest aktiivsemalt ja printsipiaalsemalt 
hakanud kunstikriitiku hääl kõlama loo-: 
mingulistel koosolekutel, näituste arutelu­
del, žüriides, kunstinõukogudes ja eks-, 
pertiisikomisjonides. Eriti paistis see silma 
NSVL moodustamise 50-nda aastapäevaga 
seotud kunstiürituste puhul. Samuti on 
tunduvalt suurenenud kunstialaste välja­
annete arv, mille sisuline külg kui ka 
kujunduslik ja polügraafiline teostus 
paistavad silma oma kõrge kvaliteedi 
poolest. NSVL Kunstnike Liidu juurde 
koondunud kriitikute töö aktiviseerimi­
sele on kindla panuse andnud liiduvaba­
riikide kunstnike liitude juhatuste plee­
numid, kus tähelepanelikult arutati 
kriitikute töö sisulisi kui ka organisat­
sioonilisi küsimusi. Omamoodi mureküsi­
museks on kujunenud noorte kunstitead­
laste ja kriitikute ettevalmistamise prob­
leemi. Üheks professionaalsete noorte 
kunstikriitikute kvalifikatsiooni tõstmise 
abinõuks oli noorte kunstnike ja kunsti­
teadlaste loominguliste koondiste moodus­

tamine kunstnike liitude juurde, kus nad 
töötavad autoriteetsete kolleegide juhen­
damisel. 
Kriitilis-teoreetilise mõtte elavnemise 
positiivsete näidetena tõi sõnavõtja eesti 
kunstiteadlaste saavutused kriitika meto-
doloogilisi küsimusi käsitlevate problee­
mide lahendamisel ja sotsioloogilises uuri­
mistöös. Ent kunstikriitika ideeline ja 
professionaalne-loominguline tugevne­
mine viimaste aastate jooksul ei tohi 
meid loorberitele puhkama jätta, sest 
lahendamata on veel palju tõsiseid 
probleeme, mida on esile tõstnud kunsti-
praktika, kaasaja sotsiaalse elu vaimne 
tasand. «Seisab ju nõukogude kunstite-
gelaste ees vastutusrikas ülesanne suuren­
dada sotsialistliku kultuuri edusamme, 
hoida kõrgel kunstiloomingu parteilisuse 
ja rahvalikkuse lippu, tõsta ja täiustada 
kunstimeisterlikkust, mobiliseerida kõik 
anded kommunismiehitaja kasvatami­
seks.» Nende sõnadega lõpetas V. Zimenko 
kunstikriitika olukorda fikseeriva sisse­
juhatava sõnavõtu, mis lõi soodsa aluse 
pleenumi edasisele tööle. 
Põhiettekandega esines samuti V. Zimen­
ko. Faktide najal iseloomustas ettekandja 
nõukogude kunstielu hoogsat ja laiahaar­
delist arengut viimastel aastatel. Sellest 
selgus, et nõukogude kunstielu praegust 
etappi iseloomustavad esteetiliste väär­
tuste ja kunstialase tegevuse senisest 
ühtlasem paigutumine kogu meie maa 
tohutul territooriumil, kõigi rahvuslike 
kunstikoolkondade jõuline areng. Seejuu­
res rõhutas ettekandja, et kõigi kohalike 
kunstikoolkondade esindajate (näit. uk­
rainlanna T. Jablonskaja, aserbaid-
žaanlase T. Salahhovi, lätlase E. Iltneri, 
eestlase E. Põldroosi, valgevenelase 
M. Savitski jt.) teosed pole vaid kohaliku 
tähtsusega saavutused, vaid rikastavad 
paljurahvuselise nõukogude kunsti kulla­
fondi. Aktiivse loomingulise tööga röö­
biti on toimunud kunstnike üha tihenev 
kontakt tootmiskollektiividega, sealhulgas 
ka uusehituste rajoonides. Seda töölõiku 
tuleb veelgi süvendada. 
Analüüsides loomingulise protsessi aktu­
aalseid probleeme tänapäeval, peatus et­
tekandja nõukogude kunsti ees seisval 
vajadusel leida kunstiline väljendus nõu­
kogude inimeste tänasele esteetilisele 
ideaalile, mis on senisest palju keeru­
lisem vaataja suurema diferentseerituse 
ja eri rahvuste vaheliste sidemete tõttu 
nii Nõukogude Liidu piires kui väljas­
pool. Oma loomingu rikastamiseks on 
kunstnikud võtnud eeskuju nii erinevate 
rahvaste professionaalsete kunstnike loo­
mingust kui rahvakunstist. Sajandite 
poolt lihvitud poeetiline fantaasia, mis 
omab eripära iga rahva juures, värvi-
harrnoonia, joone ja vormi rütm — kõik 
need on aidanud rikastada kaasaja 
kunstnike loomingut, kes püüavad leida 
kunstilist vastet tänapäeva erutavatele 
probleemidele. Mõistagi tuleb aga kõigi 
otsingute juures säilitada kodanikutunne. 
Erialase meisterlikkuse täiustamise ni­
mel ei saa sukelduda oma kitsaste vor-
mieksperimentide valdkonda, kaotada 



huvi nüüdisaja aktuaalsete teemade 
vastu. Nii pidas ettekandja vääraks näi­
teks sürrealismi, popkunsti jt. Lääne 
kaasaja modernistliku kunsti elementide 
rakendamist nõukogude kunstis. Seejuures 
rõhutas V. Zimenko, et ei tohi unustada, 
et iga nõukogude kunstile võõra kunsti-
voolu kunstiline kujund sisaldab endas 
ka meile võõrast ideelist tendentsi, mis 
sageli suleb kunstniku vaatevälja tege­
likkuse nägemiseks. Mõistagi ei määra 
üksikud kõrvalekalded nõukogude kunsti 
üldist palet, tema elujaatavat iseloomu. 
Sisuliste probleemide kõrval iseloomustas 
ettekandja ka loomingulise mõtte reali­
seerimist viimaste aastate vältel. Nii on 
60-ndate aastate lõpul ja 70-ndate aastate 
algul avatud umbes sama palju monu­
mente ja antud ekspluatatsiooni skulp­
tuuride või monumentaalmaalidega kau­
nistatud ehitusi kui seda tehti Nõukogude 
Liidu eelneva 50-ne aastase ajaloo vältel. 
Ja üksnes NSVL moodustamise 50-nda 
aastapäeva auks korraldatud näitustel 
lähenes eksponeeritud teoste arv nelja­
kümne tuhandeni. Aktiivselt reageerib 
kunstilise mõtte elavnemisele ka kunsti­
publik. 
Omaette küsimusena käsitles V. Zimenko 
nõukogude kunstikriitika päevaprobleeme. 
Siinjuures rõhutas ettekandja, et mark-
sistlik-leninliku kriitika tulipunktis on 
alati seisnud ühiskondliku mõju küsimus. 
See sunnib tõstma kriitiku vastutustunnet. 
On lubamatu, et professionaalselt kõrge­
tasemelise kriitika kõrval esineb meil 
veel nii publikut kui ka kunstnikke 
desorienteerivaid hinnanguid üksikteoste 
ja kunstnike kohta. Leplik ei saa olla ka 
kunstiteoste madala ideoloogilise taseme 
suhtes. Eitamata mõningate erinevate 
seisukohtade paratamatust kunstiteoste 
hindamisel, pidas ettekandja oluliseks, et 
kriitik läheneks igale teosele eelarvamus­
teta ning oleks võimeline oma hinnan­
guid asjatundlikult põhjendama. Seejuu­
res lisas V. Zimenko: «Kriitika ei ole 
lihtsalt teravmeelne vestlus kunstist, ka 
mitte kaunilt ja emotsionaalselt kirju­
tatud artikkel, kuigi teravmeelsus ja 
emotsionaalsus on samuti hea kunsti­
kriitika omadused. Kriitika ei saa olla 
ka päris ilma subjektiivsuseta, sest ta ei 
tegele mitte pärandiga, vaid elava loo­
minguga, otsides nagu sapöör teed estee­
tiliste miinide ja mürskude tule all. 
Kriitik peab olema operatiivne ja julge, 
ent kui kasutada veel kord seda võib­
olla liiga vaba võrdlust sapööriga, ka 
ettevaatlik ja täpne. Ta peab olema sü­
gavalt veendunud oma hinnangute ja 
esteetiliste seisukohtade õigsuses, sest 
kriitiku hinnangud pole üksnes tema 
eraasi, vaid ühiskondliku tähtsusega te­
gevus.» Sellest lähtudes ei saa lubada ei 
modernismiilmingute heakskiitmist ega 
ka sotsialistliku realismi jäika piiritle­
mist. Just viimane, tunnistades vaid sil­
maga nähtavat sarnasust ja eitades iga­
suguse allegooria, sümboli, assotsiatsioo­
nide ja deformatsiooni rakendamise või­
malust nõukogude kunstis, vaesustaks 
tunduvalt sotsialistlikku realismi kunstis. 

Kunstikriitika taseme tõusu ühe põhju­
sena märkis ettekandja ka teoreetilise 
esteetilise mõtte elavnemist ja arengut. 
Suurt kaalu omavate saavutuste seas 
märkis ta V. Afanasjevi, G. Nedošivini, 
M. Kagani jt. teoreetikute uurimusi es­
teetika valdkonnas. 
Oma ammendava ettekande lõpuosas kä­
sitles V. Zimenko sotsialistliku realismi 
probleeme, sealhulgas nõukogude kunsti 
populaarsuse kasvu rahvusvahelises ula­
tuses. Nõukogude kunsti olematuks teha 
või selle sisulist-professionaalset kaalu 
alahinnata Lääne ideoloogidel ei õnnestu. 
Seetõttu võtsid nad kasutusele omalaadse 
ideoloogilise võitluse masinavärgi — iga 
hinna eest püüavad nad ühise nimetaja 
alla viia sotsialistliku realismi teoseid ja 
näiteks Lääne hüperrealistide loomingut. 
Sellega püüdsid Lääne ideoloogid võtta 
nõukogude kunstilt tema eesrindliku osä 
maailma kunstikultuuris. See «trikk» 
paljastati aga meie kunstikriitika poolt. 
Mõistagi suudab nõukogude kunstikriitika 
seista oma ülesannete kõrgusel, kui ta 
esindajad pidevalt täiendavad oma idee-
lis-poliitilist silmaringi, teoreetilisi tead­
misi ja professionaalset meisterlikkust. 
Nagu põhiettekandja sissejuhatavas sõna­
võtus märkis, on eesti kunstiteadlastel 
silmapaistvad saavutused sotsioloogilises 
uurimistöös ja kriitika metodoloogiliste 
probleemide uurimisel. Sellealaseid tu­
lemusi tutvustasid pleenumist osavõtjaile 
ENSV Teaduste Akadeemia ühiskonna­
teaduste osakonna akadeemiksekretär 
J. Kahk ja kunstiteaduste kandidaat 
B. Bernštein. Sm. J. Kahk andis oma 
ettekandes põhjaliku ülevaate ENSV-s 
toimunud Nõukogude Eesti kultuuri sot­
sioloogilise uurimistöö käigust. Üle 15-ne 
aasta tagasi asusid esimestena neid 
probleeme uurima (isetegevuslikus kor­
ras) raadio- ja televisioonitöötajad, ees­
märgiga selgitada elanikkonna reageering 
televisiooni levikule. 1959.—1960. aastatel 
alustatud uurimusi võis pidada juba pro­
fessionaalsel tasemel seisvaiks. Selle aja 
vältel on püütud selgitada peamiste 
kunstiharude koosmõju ulatuslikule audi­
tooriumile, teatri ja kino auditooriumide 
sotsiaalset ja ealist struktuuri, publiku 
armastatumaid kunstiharusid, mida ini­
mesed ootavad ja saavad eri kunstiliiki­
dest jne. Neid andmeid on võrreldud 
Nõukogude Liidu teistes paikades ja mõ­
nes kapitalistlikus riigis saadud küsitlus-
andmetega. Eeliskunstiharuks on näiteks 
Eesti NSV-s teater, teisel kohal kino. 
Nõukogude Liidus juhib üldiselt kino 
teatri ja kerge muusika ees. Reeglipära­
selt on aga viimastel kohtadel sümfooni­
line muusika ja kujutav kunst. Samal ajal 
teatri auditooriumist moodustasid ENSV-s 
töölised 13%, Vene NFSV-s 11% (USA-s 
— 1,6% ja Inglismaal — 4,6%). Väärtus­
likuks tulemuseks pidas ettekandja vaa­
tajate maitse mitmekesisuse selgitamist. 
See esitab omalt poolt ka loojatele suu­
remad nõudmised ning seab meie kul­
tuuri ja kunsti sotsioloogide üheks uuri­
misobjektiks süsteemi «kunst — vaa­
taja». 

Ligilähedast teemat «Kriitika osa kuns­
tielu süsteemis» kolme põhikomponendiga 
«autor», «teos» ja «publik» analüüsis 
metodoloogilisest aspektist B. Bernštein. 
Aegade jooksul on püütud kriitika ole­
must mitmeti defineerida. Kriitikat on 
peetud publiku ja kunsti vahendajaks, 
mida ta mõistagi on. B. Bernštein peab 
seda liiga üldsõnaliseks ja on oma uuri­
muses (pikemalt on ettekandes avalda­
tud seisukohad ilmunud ajalehes «Sirp ja 
Vasar» 1974, nr-d 13—15) lisanud kriitiku 
poolt vahendatava «publik — kunst» 
komponentidele küllaltki olulise kompo­
nendi — «autor». Nii analüüsis ettekandja 
kõigi tema seisukohtade jaoks oluliste 
komponentide «autor — teos — publik», 
kõiki võimalikke seoseid ja tingimusi 
(seda erinevatel ajajärkudel), mille ole­
masolu korral saab rääkida süsteemist. 
Vastavalt selles süsteemis toimuvatele 
arengutele, mis võivad rikkuda antud 
süsteemis valitsevat harmooniat ja tasa­
kaalu, muutub kriitiku roll kunstielu 
süsteemis. Nii või teisiti — kriitik saab 
oma ülesannete kõrgusel olla vaid kõigi 
mainitud komponentide täieliku tundmise 
tingimustes, mis nõuab pidevat tööd ene­
setäiendamisel ja silmaringi avardami­
sel. 
Kritiiku osa nõukogude kunstielus kä­
sitlesid paljud sõnavõtjad. Nii pidas 
Moskva kunstiteadlane A. Kantor eba­
õigeks, et tänapäeval on kriitik sukeldu­
nud enam kunstiteadlase ja teoreetiku 
ülesannetesse. Pidades küll vajalikuks 
suuremate monograafiliste uurimuste val­
mimist, leidis A. Kantor, et nende uuri­
muste nimel ei tohiks täielikult eemale 
jääda jooksvast kunstielust. Kriitiku kõr­
valejäämise tulemusena võtavad sule 
ilma kunstialase ettevalmistuseta aja­
kirjanikud, kes analüüsivad kunstinähtusi 
täiesti lubamatul «meeldib — -ei meel­
di» tasemel. A. Kantori arvates tuleb 
tunda põhjalikult kunstipubliku maitset, 
mis loob eeldused maitse kasvatamiseks 
asjatundliku kriitiku vahendusel. M. Ka­
gani sõnavõtust selgus aga, et maitse 
mõiste on üldse määratlemata. Kõneleme 
«heast» ja «halvast» maitsest ilma seda 
põhjendamata. M. Kagan pidas maitse 
probleemi kunsti üheks tähtsamaks teo­
reetiliseks probleemiks, mille lahenda­
mine mõjutaks tunduvalt kunstiteaduslike 
uurimuste ja kriitika kvaliteeti. Sõna-' 
võtja arvates pole ka hästi informeeritud 
kunstiteadlane-kriitik veel kvalifitseeri­
tud spetsialist, kui tal pole peent mait­
set. Siit tulenes järeldus, et kriitik peab 
endast kujutama igati kõige kvalifitsee-
ritumat vaatajat. 

Paljudes sõnavõttudes puudutati ajakir­
janduses avaldatavate artiklite, kataloo­
gide, eessõnade ja teiste kunstiteaduslike 
kirjutiste taset, vaagiti sisulisi puudu­
jääke, kritiseeriti üldsõnalisust kui ka 
elavuse ja emotsionaalsuse puudumist. 
Raske on siin süüdistada konkreetsete 
kirjutiste autoreid, sest nagu selgus näi­
teks L. Gensi sõnavõtust, tuleb osa süüd 
kanda toimetuste aadressile. Seda puu­
dutas L. Gens kriitikute ja toimetuste 



koostööd käsitlevas lõigus. Nii hindas 
L. Gens meie vabariigi kriitikute tege­
vust pärast NLKP Keskkomitee otsust 
senisest põhjendatumaks, enesekriitilise-
maks ning teravamaid kunsti päeva-
probleeme analüüsivamaks. Viimane eel­
dab aga teatavat riski. Kahjuks kardab 
aga ajakirjandus riski ning toimetaja 
lihvib kõik teravused maha. L. Gens 
märkis, et niisugusel juhul «toimetaja 
jalutab pliiatsiga mööda artiklit ja tule­
museks on sile ülevaateartikkel. Toime­
taja peab küll omama vastutustunnet, 
kuid vahel on vaja ka riskida . . . Me 
näeme kriitika head taset, ent ilma va­
jaliku teravuse ja tuleta. See on väga 
pakiline küsimus.» Tuleta artiklid jäid 
pleenumi teisteski sõnavõttudes valusa­
teks faktideks. Süüdlane jäi aga leid­
mata. Et olukord kunstiteaduslike-kriiti-
liste teoste või artiklite kirjutamise osas 
on eeltoodust veelgi komplitseeritum, 
seda illustreerisid ilmekalt Moskva 
kunstiteadlase A. Kamenski sõnavõtus 
esitatud faktid. Seoses üldise vaimse ta­
seme tõusmisega on lugeja-kuulaja nõud­
mised kasvanud ka kunstiteaduslike raa-
matute-artiklite ja loengute osas. Meilt 
nõutakse kaasaja kunsti vaimse sisu ana­
lüüsi, milleni aga kahjuks ei küüni mõ­
ned toimetajad. Kui mõnes artiklis jõuab 
autor kunstiprobleemide juurest filosoo­
filiste arutlusteni, süüdistatakse teda te­
gelemises võõra alaga. Momendil tegele­
vad kunstiteadlased paljude kunstiteoree­
tiliste probleemide seostamisega ühtseks 
süsteemiks, mis mõistagi on küllalt 
komplitseeritud ja raske. 
Tundub, et järgnevalt esitatud faktid on 
kaudselt seostatavad eelnevaga. Nimelt 
kinnitas A. Kamenski rea konkreetsete 
juhtudega asjaolu, et kunstiteadlased -
kriitikud eelistavad igal juhul töötada 
uurimisasutustes, pedagoogidena, tegelda 
restaureerimisalaste küsimuste või mu-
seoloogilise tööga, mitte kriitikuna jooks­
va kunstielu valdkonnas. Seepärast on 
isegi raske saada autoreid tunnustatud 
meistrite monograafiate kirjutamiseks. Ja 
peamise põhjusena tõi sõnavõtja kriitiku 
mittemõistmist. Toimetustest oli eespool 
juba juttu. A. Kamenski täiendas seda 
veel mõistva ja toetava kollektiivi puu­
dumisega, mis esineb aga kõigis eespool 
mainitud asutustes. Moraalse ja vaimse 
abi kõrval puudutas Kamenski ka ma­
janduslikku toetust tööks vajaliku ma­
terjali kogumiseks ja kirjutamiseks. Sõna­
võtja tegi ettepaneku moodustada kunsti­
kriitika ühendus üleliidulises ulatuses, 
kes looks kriitikute tööks vajalikud 
organisatsioonilised ja majanduslikud 
tingimused. 

Kriitikute tööks ja silmaringi laienda­
miseks vajalike majanduslike võimaluste 
piiratusest kõnelesid mitmed sõnavõtjad. 
Nii L. Gens kui ka Riia kunstiteadlane 
R. Lace pidasid hädavajalikuks, et meie 
kunstiteadlased tunneksid naabervaba­
riikide kunsti ja tutvustaksid selle saa­
vutusi vabariigi elanikkonnale. Internat­
sionaalsete sidemete loomisel ja sõprus­
tunde kasvatamisel omab see tohutut 

tähtsust. Seni puuduvad aga võimalused 
suunata kunstiteadlasi isegi üleliidulistele 
foorumitele Moskvas, rääkimata suuna-: 
mistest üksikutesse liiduvabariikidesse. 
Statistika näitab, et kriitikasektsiooni 
käsutuses olev summa, mis on mõeldud 
loominguliseks toetuseks uurimistööl, või­
maldab igal kriitikul saada aastas 
ca 6 rbl., millest piisab vaid näiteks sõi­
duks Tartu kunstinäitusele või arhiivi. 
Teravalt tõusis päevakorda ka kunsti­
teadlaste ettevalmistamise küsimus. Ette­
panekud selle parandamiseks olid sõltu­
valt kohalikust eripärast eri liiduvaba­
riikide esindajatel mõneti erinevad. Nii 
pidas meie vabariigi esindaja Leo Gens 
hädapäraseks ühendada selleks Tartu 
Riikliku Ülikooli ja Kunstiinstituudi jõud. 
Senine praktika näitab, et senises kuns­
titeadlaste sepikojas — Tartu Riiklikus 
Ülikoolis saavad kunstiteadlased tugeva 
ajaloolise ettevalmistuse (esimesel kol­
mel kursusel õpitakse ühise programmi 
alusel ajaloolastega ja kahel viimasel kur­
susel spetsialiseerutakse kunstiajaloole) 
ja nõrga kunstiajaloolise ettevalmistuse. 
Arvestades meie vabariigi vajadusi (kesk­
aegse kunsti uurimine, kunstimuuseumide 
vajadused jne.) peab aga iga kunstitead­
lane hästi tundma meie ajalugu ja kul­
tuuri. Seetõttu on hädavajalik, et kunsti­
teadlasi valmistataks ette vabariigis. Ka 
teistes kunstikeskustes hinnati kunsti­
teadlaste ettevalmistust ebarahuldavaks. 
Spetsialiseerutakse ühele kitsale lõigule 
(teooria, kunstiteose analüüs), kuid ol­
lakse võimetu laiemate ja sügavamate 
probleemide lahendamiseks. Kunstitead­
laste ettevalmistamise parandamine jääb 
mõistagi kõrgemate instantside lahen­
dada. 
Paljude sõnavõtjate seisukohad kõlasid 
kriitikana kunstikriitika kohta. Heideti 
ette kriitika ühekülgsust. Nii pidas 
M. Kagan vajalikuks mitmete retsensioo­
nide ilmumist ühe näituse kohta, kus­
juures iga analüüs lähtuks eri vaatenur­
gast. Sama mõtet avaldas ka A. Ka­
menski, kes nägi mitmete erinevate sei­
sukohtade vahetamistes ja diskussiooni­
des suurepärast eeldust kunstiteadusliku 
mõtte edasiseks elavnemiseks. Heideti ka 
ette naabervabariikide kunsti halba tund­
mist, mis kajastub vastavasisulistes ar­
tiklites. Arvestades aga kriitiku osa 
Kunstnike Liidu tegevuse forsseerimisel, 
pidas Moskva kunstiteadlane G. Pledn-
jova enesestmõistetavaks, et kriitik peab 
samavõrdselt kunstnikuga valmistuma 
näituseks. Kahtlemata on mainitud sei­
sukoht põhjendatud. Ent R. Lace toodud 
faktid selle kohta, et näituse retsen­
siooniks antakse toimetuste poolt sageli 
mahtu vaid 3 masinakirja lehekülje ula­
tuses, panevad sellegi kauni seisukoha 
küsimärgi alla. Kalevi alla retsensiooni 
ju ei kirjutata. Kolmel leheküljel on aga 
võimatu mõtestada näitust, tõstatada ja 
lahendada keerulisi loomingulisi prob­
leeme, lülitada artiklisse veel sajad eks­
ponaadid. 
Kunstiteadusliku mõtte elavdamise ja 
mitmekesistamise ühe võimalusena pak­

kus R. Lace välja üleliiduliste sümpoo­
sionide korraldamist konkreetsete kuns­
tiliikide alal. Selliste ürituste efektiivsust 
kinnitas ta faktidega praktikast. Kui 
pikka aega domineerisid läti kunstiteadu­
ses vabaplastika, tahvelmaali ja graafika 
küsimusi käsitlevad uurimused omaette, 
siis pärast üleliidulisi sümpoosione tee­
madel «Skulptuur ja keskkond», «Lava­
kujundus» (ettevalmistamisel on gobe-
läänialane sümpoosion) on kriitikud ha­
kanud kunstialaseid probleeme analüüsima 
palju avaramalt ja komplekssemalt. Selli­
sed üritused innustavad kriitikuid ka üle -
liidulises ulatuses tegelema oluliste, oma­
vahel lähedaste probleemidega. Sest 
nagu R. Lace märkis, elab läti kunsti­
teadus üldiselt samas küsimusteringis, 
mis kajastuvad nõukogude kunstiteaduses 
üldse (mõistagi käib see kõigi liiduvaba­
riikide kohta). Need on kunstilise ku­
jundi, stiili individuaalsuse, mitmete 
kunstiliikide koosmõju ja nende spetsii­
fika küsimused. Kui erinevate liiduvaba­
riikide kriitiline mõte leiaks avaldamist 
keskajakirjades või saaks tuttavaks 
ühistel nõupidamistel, rikastaks see nõu­
kogude kunstiteaduslikku mõtet tervi­
kuna. Selleks esitas sõnavõtja mõningase 
pretensiooni ajakirjade «Tvortšestvo» ja 
«Iskusstvo» toimetustele, kes leiavad vähe 
ruumi liiduvabariikide kunstiteadlaste 
kirjutistele, nende poolt tõstatatud prob­
leemidele. 
Vähest huvi liiduvabariikide kohapealsete 
probleemide vastu ja kontakti puudu­
mist heitis L. Gens omalt poolt ette üle­
liidulisele kriitikakomisjonile, kelle tööst 
teavad kunstiteadlased väga vähe. See 
kõik näitab, et kontaktid meie eri 
rahvustest kriitikute ja kunstnike vahel 
on eluliselt vajalikud kogu nõukogude 
kunstikultuuri üldise arengu huvides. 
Praegu annabki kontaktide vähesus ja 
teiste rahvaste kultuuri vähene tund­
mine ennast tunda ka meile nii olulises 
jooksvas kriitikas. Selle tunnistuseks võib 
tuua mõtte Kiievi kunstiteadlase V. Afa-
nasjevi sõnavõtust. Ta märkis, et jooksev 
kriitika vaatab ja analüüsib harva koha­
likke kunstinäitusi kogu paljurahvuselise 
nõukogude kunsti arengu üldises kon­
tekstis. See on aga üks tähtsamaid üles­
andeid, mille püstitas Keskkomitee oma 
otsuses. 
Pleenumi kahe tiheda tööpäeva jooksul 
analüüsiti põhjalikult nõukogude kunsti 
praegust olukorda ja vaagiti nõukogude 
kunstiteaduse ja -kriitika pluss- ja 
miinuspoolusi. Kui positiivsed küljed on 
alati rõõmustavad, siis puudujääkide lik­
videerimisele saab tõsiselt asuda alles pä­
rast nende põhjuste väljaselgitamist. 
Selleks andsid aga pleenum ja omavahe­
lised kontaktid pleenumi töö vaheaegadel 
küllaldast materjali. Kui kõik osavõtjad, 
nii kriitikud, kunstnikud kui ka toime­
tused ja ühiskondlikud organisatsioonid 
teevad pleenumi tööst oma järeldused, 
õigustas pleenum end igati kunstiteadus­
liku mõtte hoogustamise ja täiustamise 
mõttes. 

MILVI ALAS . 



ERKI 
JUUBELIKS 
Tänane Eesti NSV Riiklik Kunstiinstituut 
on läbi teinud pika ja keeruka arengu­
tee. 
Algustäht pikas arenguloos sai kirja 
pandud 1914. aasta 30. oktoobril (vana 
kalendri järgi 17. okt.), mil kohalike 
ametivõimude juuresolekul avati esimene 
ametlik kunstikool Eestis — Eesti Kuns­
tiseltsi Tallinna Kunsttööstuskool. Kooli 
esimesteks õpilasteks, kes hiljem kuju­
nesid tunnustatud kunstnikeks, olid 
E. Wiiralt, A. Mildeberg, A. Meis (Rein-
dorff), J. Muks, P. Liivak. 
Aastate jooksul on muutunud nii kooli 
profiil kui ka nimetus — Tallinna Linna 
Kunsttööstuskool (õigemini keiser Alek­
sander I nimeline Tallinna Linna Kunst­
tööstuskool) 1916—1920. a., siis Eesti Va­
bariigi Tallinna Kunsttööstuskool 1920— 
1924. a., Riigi Kunsttööstuskool 1924— 
1938. a., järgnevalt Riigi Tarbe- ja Kuju-
tavakunsti Kool koos Riigi Kõrgema 
Kunstikooliga 1938—1940, Jaan Koorti 
nimeline Riigi Rakenduskunsti Kool 
1940—1941. a. Okupatsiooni tingimustes 
kandis kool Tallinna Kujutava- ja Ra­
kenduskunsti Kooli ja 1943. a. Tallinna 
Rakenduskunsti Kooli nime. 1944. a. sü­
gisel organiseeriti kõneall olnud õppe­
asutuse baasil Tallinna Riiklik Tarbe-
kunstiinstituut. 1951. aastal ühendati 
kool Tartu Riikliku Kunstiinstituudiga 
(mis asutati samuti 1944. a.) Eesti NSV 
Riiklikuks Kunstiinstituudiks. Tartu Riik­
lik Kunstiinstituut arenes omakorda välja 
kõrgemast kunstikoolist «Pallas», mis 
asutati 1919. aastal ja mis sai kõrgema 
kooli õigused 1924. aastal. «Pallase» esi­
messe lendu kuulusid N. Mei, E. Wiiralt, 
K. Veeber, V. Haas, F. Sannamees. Nen­
dest N. Mei, V. Haas, F. Sannamees kuju­
nesid hiljem väljapaistvateks õppejõudu­
deks Tallinna kunstiõppeasutuses. 
1974. a. oli siis Eesti NSV Riikliku Kuns­
tiinstituudi mitmekordne juubel — möö­
dus 60 aastat esimese kunstikooli asuta­
misest Tallinnas, 55 aastat kunstikooli 
«Pallas» asutamisest Tartus ja 30 aastat 
kõrgema nõukoguliku kunstiistituudi ava­
misest. Juubeliarvudena suures laastus 
sobiksid seega 60 ja 30. 
Tänane Eesti NSV Riiklik Kunstiinstituut, 
olles läbi teinud pika arengutee, on muu­
tunud nii kvalitatiivsete kui ka kvanti­
tatiivsete näitajate poolest. Viimase 15 
aasta jooksul on instituudi üliõpilaste arv 
kasvanud üle 3 korra. Tingitult rahva­
majanduse ja kultuuri arengu vajadustest 
on loodud uusi erialasid ja kateedreid. 
Praegu õpib instituudi päevases ja õhtu­
ses osakonnas kokku ligi 500 üliõpilast 
15 eri rahvusest. Ametlikult valmistab 
instituut real tarbekunsti erialadel kaad­
rit Läti NSV-le ja Leedu NSV-le, samuti 
Mongoolia RV-le ja eelmisest aastast 
alates Moldaavia NSV-le. 
Uued kontuurid on omandanud ka insti­

tuudi profiil ja struktuur. Instituudis on 
vastavalt üldisele orientatsioonile võetud 
suund laia profiiliga kaadri ettevalmista­
miseks. Praegu on instituudil 2 teadus­
konda eesotsas dekaani ja teaduskonna 
nõukoguga. Kujutava ja tarbekunsti tea­
duskonda kuuluvad maali, skulptuuri, 
graafika, kunstilise tekstiili ja kostüümi, 
nahkehistöö, metallehistöö, kunstilise ke­
raamika ja klaasehistöö ning joonista­
mise ja üldmaali kateedrid. Arhitektuuri -
teaduskonda kuuluvad arhitektuuri, 
mööbli- ja ruumikujunduse ning tööstus­
kunsti kateedrid, nimetatud erialad oma­
vad ka õhtuosakondi. 
Vahetult rektoraadi alluvusse kuulu­
vad veel marksismi-leninismi kateeder, 
keelte ja kehalise kasvatuse kursused, 
millest on samuti plaanis organiseerida 
kateedrid, lisaks ettevalmistuskursused, 
kus õpib ca 230 noort. 
Maali kateedris valmistatakse ette teatri-
dekoraatoreid, üksikud noored on 
spetsialiseerunud televisioonikunstni-
keks. Graafika kateedris spetsialiseeru­
takse 3. kursuselt kas vabagraafikale, 
tarbegraafikale, raamatukujundusele või 
plakatile. Päevakorda on jõudnud ka 
fotograafikaga tegelemise võimalus. 
Maali ja skulptuuri erialade lõpetajad 
saavad lisaks erialasele ka pedagoogilise 
ettevalmistuse. 
Suhteliselt nooremateks on instituudis 
arhitektuuri ja tööstuskunsti erialad. 
Arhitektuuri eriala õhtuosakonnas saab 
teoks ka spetsialiseerumine maastiku­
arhitektuurile. 
Seoses instituudi tunduva kasvuga on 
viimase aasta jooksul tegeldud küllaltki 
intensiivselt instituudi materiaal-tehnilise 
baasi väljaarendamise küsimustega, õppe-
pinna laiendamisega. 1968. aastal anti 
ekspluatatsiooni ENSV Riikliku Kunsti­
instituudi juurdeehituse 1. järk. Seejärel 
toimus küllaltki keerukas vana peahoone 
(kus kunstiõppeasutus leidis oma asu­
koha 1917. aastal) ümberehitus. 1973. aasta 
lõpul valmis juurdeehituse 2. järk, koos 
uue õppekorpusega rajati ka uus aula ja 
võimla ning ruumi- ja mööblikujunduse 
kateedri töökojad. Et tuua peahoone 
juurde ka viimane eraldi paiknev eri-
alakateeder — ruumi- ja mööblikujun­
duse kateeder ja luua vajalik õppetoot-
mistöökodade baas, on plaanis 1976. 
aastal välja ehitada instituudi juurde­
ehituse 3. järk, andes sellega ka insti­
tuudi hoonele kui ansamblile lõpetatud 
kuju. 
Suurt tähelepanu osutab instituut oma 
õppejõudude kaadri kvalifikatsiooni tõst­
misele. Üldiselt on instituuti kogunenud 
meie loominguliste liitude aktiiv. Vane­
mate suurema pedagoogilise pagasiga 
õppejõudude kõrval on instituudi õppe­
töösse kaasa tõmmatud arvukalt noori 
loominguliselt aktiivseid jõude. Pidevalt 
täiustatakse õppemetoodilist tööd, metoo­
dikakomisjoni töö juhtimine on pandud 
prof. Р. Таг vasele. Kujutava kunsti eri­
alade kompositsiooni ainekomisjoni juhib 
NSVL Kunstide Akadeemia korrespon­
dentliige prof. E. Okas, tarbekunsti eri-



alade kompositsiooni ainekomisjoni prof. 
M. Adamson. 
Instituudi õppejõudude kvalifikatsiooni 
üheks näitajaks on see, et instituudis töö­
tab momendil 18 professorit, 36 dotsenti, 
18 teaduste kandidaati, 1 teaduste doktor, 
õppejõudude hulgas on 1 NSVL rahva­
kunstnik, 2 ENSV rahvakunstnikku, 25 
teenelist kunstnikku, kunstitegelast, ar­
hitekti ja teadlast. Õppejõudude kaadri 
kvalifikatsioon, suur konkurss insti­
tuudi sisseastumiseksamitel loovad eel­
duse ka õppetöö küllaltki kõrgeks ja 
stabiilseks tasemeks. 
ENSV Riiklik Kunstiinstituut on võitnud 
küllaltki arvestatava ja väljapaistva 
koha NSVL kõrgemate kunstiõppeasutuste 
hulgas. On kujunenud traditsiooniks, et 
Moskva ja Leningradi kõrgemate kunsti­
õppeasutuste kõrval esindab ERKI nõu­
kogude kõrgemat kunstiharidust väljas­
pool NSV Liitu korraldatavatel näitus­
tel ja foorumitel. 
Instituudil on tihedad sidemed teiste 
liiduvabariikide kõrgemate kunstiõppe­
asutustega. Nimetame siinkohal NSVL 
Kunstide Akadeemia poolt korraldatud 
üleliidulisi õppe- ja diplomitööde üle­
vaatenäitusi, konkursse, NSVL Arhi­
tektide Liidu poolt korraldatavaid iga-
aastaseid diplomitööde ülevaatusi, Balti 
liiduvabariikide kunstiõppeasutuste spor-
dialaseid kontakte, ÜTÜ vastastikuseid 
sidemeid, õppeplaanis ettenähtud tutvu-
mispraktikaid ja teisi vorme. 
Instituudil on kujunenud tihedad sidemed 
ka rea sotsialismimaade kõrgemate 
kunstiõppeasutustega. Valuutavabal alusel 
vahetatakse üliõpilasgruppe Leipzigi 
Raamatukunsti ja Graafika Ülikooliga, 
Halle Tööstusliku Vormikujunduse Üli­
kooliga, Bratislava Kunstiinstituudi ja 
Budapesti Tarbekunsti Instituudiga. Rida 
instituudi üliõpilasi on õpinguid jätka­
nud Leipzigi partnerülikoolis, seda te­
hakse ka edaspidi fotograafika alal. Sa­
mades kõrgemates koolides stažöörivad 
õppejõud, peetakse vastastikku loenguid 
jne. Halle tööstusliku ülikooliga on plaa­
nitud ka ühine teaduslik töö ruumi- ja 
mööblikujunduse erialal. Sidemeid teiste 
liiduvabariikide ja sotsialismimaade kõr­
gemate kunstiõppeasutustega tuleb lugeda 
väga kasulikeks nii üliõpilaste erialase 
kui ka poliitilise silmaringi avardamise 
seisukohalt. See takistab rahvusliku pii­
ratuse tekkimist ja teenib rahvaste sõp­
ruse üllast eesmärki. 
Instituudi juubelile väärilisi näitajaid 
pakub ka instituudi osavõtt vabariikli­
kest, üleliidulistest ja rahvusvahelistest 
konkurssidest nii üliõpilaste loomingu­
liste kui ka teaduslike töödega. 
Nimetagem siinkohal vaid mõned vii­
maste aastate väljapaistvamad saavutu­
sed: kuld- ja hõbemedal üliõpilastööde 
eest rahvusvaheliselt ehetenäituselt Jab-
lonecis, diplomid raamatukujunduse alal 
rahvusvahelistelt näitustelt Moskvas ja 
Leipzigis, I, II ja III preemia üleliiduli­
selt kõrgemate kunstiõppeasutuste loo­
minguliselt konkursilt, mis oli pühenda­
tud NSVL moodustamise 50. aastapäevale, 

vastavalt plakati, raamatuillustreerimise 
ja nahkehistöö alal. Seda loetelu võiks 
jätkata diplomite ja osavõtutunnistuste 
ning medalitega instituudi väljapanekute 
eest Üleliidulistelt Rahvamajanduse Saa­
vutuste Näitustelt, I ja II preemiatega iga-
aastastelt üleliidulistelt arhitektuuri eri­
ala diplomitööde ülevaatus-konkurssidelt. 
Preemiaid ja diplomeid on saadud vaba­
riiklikelt ÜTÜ konkurssidelt. 
Instituuti rõõmustas ka fakt, et üliõpila­
sed on hakanud edukalt esinema vaba­
riiklikel ühiskonnateaduste konkurs­
sidel — 1972. a. II preemia, 1973. a. 
I preemia, 1974. a. II preemia. Mõnevõrra 
ootamatuks kujunesid käesoleval aastal 
esmakordselt korraldatud kõrgemate koo­
lide vahelisest keeleolümpiaadist osavõtu 
tulemused. Edukas esinemine võõrkeelte 
alal teiste vabariigi suurkoolide konku­
rentsis omab erilist kaalu. Juubeliaasta 
puhul võiks nimetada veel mitmeid 
positiivseid ettevõtmisi. Aktiivselt võta­
vad nii üliõpilased kui ka õppejõud osa 
kunstipropaganda ja šeflustöö korralda­
misest. Kasvanud on instituudi näitusi 
külastavate kunstihuviliste arv, tiheda­
maks on kujunenud instituudi sidemed 
mitmesuguste asutuste ja ettevõtetega 
lepinguliste tööde kaudu, samuti prakti­
kate läbiviimise kaudu. Pidevalt on kas­
vanud konkreetset tellijat (asutust, ette­
võtet) omavate diplomi- ja kursusetööde 
arv. 
Käesoleva aasta ettevõtmistest peaks siin­
kohal märkima veel ühte üritust, nimelt 
klaasehistöö eriala üliõpilaste valmistatud 
vitraaže Tšukotkas asuvale üleliidulisele 
komsomoli löökehitusele Anadõri Pionee­
ride Paleele, mille üldkujunduse teostas 
meie Kunstitoodete Kombinaat. 
Rõõmustavad on olnud instituudi kollek­
tiivile ka viimaste aastate Nõukogude 
Eesti ja Kristjan Raua preemiate määra­
mise tulemused. Nimetame siin instituudi 
õppejõududena V. Tamme, V. Asit ja 
M. Porti, samuti I. Kimmi, S. Raunamit, 
E. Põldroosi, J. Soansi, U. Ivaskit ja 
M. Tombergi. Instituudil on, millega vastu 
minna oma juubelile. 
Kuid instituudi elu intensiivsemat aren­
gut takistavad veel mitmed kitsasko­
had. Arvestades asjaolu, et elame tea­
duse ja tehnika revolutsiooni ajastul, tu ­
leb märkida, et kaadri ettevalmistamiseks 
kaasaegsete nõuete tasemel ei ole loodud 
veel kaugeltki nõuetekohaseid tingimusi. 
Tunduvalt vajab parandamist tarbe- ja 
tööstuskunsti erialade masinapark, tu­
leb muretseda rohkem importseadmeid, 
luua kaasaegseid laboratooriume, ka 
probleem-laboratooriume. Teravalt on 
päevakorras konstrueerimisbüroo ja õppe-
tootmistöökodade organiseerimise küsi­
mused, lepinguliste tööde süsteemi edasi­
arendamine. Tuleb arendada edasi koos­
tööd ka vabariigi asutuste ja ettevõtetega 
instituudi varustamisel seadmetega. Juu­
beliaastal on eriti põhjust öelda suur tänu 
tootmiskoondisele «Marat». 
Olgugi, et õppetöö täiustamine on insti­
tuudi kollektiivi pideva tähelepanu kesk­
punktis, on siin veel palju teha. Vähe on 

arenenud erialase informatsiooni teenistus 
ja bibliograafiaalane töö. Koos raamatu­
kogu töö tingimuste parandamisega tuleb 
likvideerida mahajäämus ka selles osas. 
Täiustamist nõuavad pidevalt õppeprog­
rammid, õppetööd ei kergenda ka kunsti-
õppeasutustele paljude vajalike õpikute 
puudumine. 
Parandamist ja erilist tähelepanu nõua­
vad üliõpilaste olmetingimused. Seda põh­
jusel, et Kunstiinstituudis on küllaltki suur1 

õppekoormus ja et tulenevalt konkursist 
on muutunud meil ka üliõpilaste keskmine 
vanus, mistõttu üle Vs päevase osakonna 
üliõpilastest on juba perekonnainimesed. 
Nendest konkreetsetest asjaoludest lähtu­
des tulebki edaspidi korraldada kogu 
õppe- ja kasvatustöö protsessi. 
Noorte kunstnike sotsiaalse vastutustunde, 
kunstniku-kodaniku kasvatamisel on võe­
tud suund õppe- ja kasvatustöö protsessi 
orgaaniliseks ühendamiseks. Sellel eesmär­
gil on instituudis koostatud ka üliõpilaste 
kommunistliku kasvatuse kompleksplaan 
kogu õppeajaks. Plaan nõuab muidugi 
pidevat täiustamist ja selle realiseerimine 
elavat organiseerimistööd. Plaani realisee­
rimine on kõrgelt kvalifitseeritud kunsti-
kaadri ettevalmistamise lahutamatuks 
osaks ja üheks peamiseks instituudi ees 
seisvaks ülesandeks. Kunstniku-kodaniku 
kasvatamisel on eeltingimuseks mitte pas­
siivne nokitsemine töökojas või ateljees, 
vaid võimalikult aktiivse kontakti loomine 
praktilise kunstieluga. 
õppe- ja kasvatustöö lahutamatu seos 
eluga annab võimaluse noortel kunstnikel 
ja arhitektidel kiiremini lülituda loomin­
guliste liitude tegevusse. Õppejõult nõu­
takse suurt pedagoogilist meisterlikkust, 
et osata arendada noores kunstnikus 
individuaalseid loomingulisi omadusi ja 
ette valmistada teda iseseisvaks loomingu­
liseks tööks, õppejõu pedagoogilise meis­
terlikkuse kriteeriumiks tuleb lugeda mitte 
ainult seda, kuidas kaitsevad tema juhen­
dada olnud üliõpilased diplomitööd, vaid 
ikka rohkem seda, kui aktiivselt ja edu­
kalt töötavad noored kunstnikud ja arhi­
tektid loomingulistes liitudes, asutustes ja 
ettevõtetes konkreetsel tööpõllul, 
õppejõud ja õppeasutus tervikuna võivad 
vaid rõõmu tunda oma lõpetajate edust. 
Instituuti rõõmustasid hiljuti toimunud 
noorte arhitektide üleliidulise ülevaatuse 
tulemused, kus preemia vääriliseks 
tunnistati ka üks meie kasvandik. 
I preemia vääriliseks tunnistati noor arhi­
tekt Toomas Rein, kes on ühtlasi ka insti­
tuudi arhitektuuri kateedri õppejõud. Just 
nii tuleb vastu võtta teatepulka, et jõuda 
kiiremini edasi uutele radadele! 

Prof. JAAN VARES 
ENSV Riikliku Kunstiinstituudi rektor 
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2. Tiit Pääsuke. Noored, Oli. 1971. Diplomitöö. 

3. Jaak Soans. Kutse peole. Kips. 1966. Dip­
lomitöö. 

4. Hille Männik. Tango. Kips. 1972. Diplomi­
töö. 

5—7. Ivo Janis. Dekoratiivsed valgustid. Sepis. 
1973. Diplomitöö. 

8. Grigori Manukjan. Dekoratiivne plaat. 
Vask, taond. 1972. Diplomitöö. 

9. Enn Johannes. Dekoratiivne uhmer. Pronksi­
valu. 1969. Osa diplomitööst. 

10. Evi Valdov. Leht seeriast «Relvad». Sega­
tehnika. 1972. Osa diplomitööst. 

11. Marje Tralla. Heliplaadi ümbris «Mozart». 
Segatehnika. 1969. Osa diplomitööst. 

12. Kai Koppel. Karikad. Kuumtöötlus. III kur­
sus. 

13. Ilma Grosthal. Dekoratiivsed vormid. 
Kuumtöötlus. 1970. Osa diplomitööst. 

14. Viivi-Ann Keerdo. Karikas. Kuumtöötlus. 
III kursus. 

15. Rait Prääts. Dekoratiivsed vormid. Kuum­
töötlus. III kursus. 

16. Sirje Servet. Dessertserviis. Madalkuumus. 
IV kursus. 

17. Vilja Koppel. Mahlakann. Vask. III kursus. 
Istvan Baci. Dekoratiivne vaas. Vask. II 
kursus. 
Virve Pedari. Kohvikann. Vask. III kursus. 
Algimantas Ikamas. Kohvikann. Vask. III 
kursus. 

18. Otto Neiman. Vasknõud. 1972. Osa diplomi­
tööst. 

19. Tamara Greku. Moldaavia pulmaserviis. 
Madalkuumus. 1970. Diplomitöö. 

20. Taimi Soo. Moenäitus. Makett. 1973. Osa 
diplomitööst. 

21. Kuno Raude. Pirita purjespordibaasi kes­
kus. Makett. 1972. Osa diplomitööst. 

22—23. Reet Kurm. Moeleheküljed. 1973. Osa 
diplomitööst. 

9 



10 

11 

ю 



12 16 I 

13 17 

14 18 

15 19 

и 





20 22 

• 

21 23 

г 
13 



T A L L I N NA 
K U N S T T Ö Ö S T U S K O O L 
Põllukivile ei tähenda kuuskümmend aas­
tat midagi; tema on ikka ühesugune hall 
ja samblane, aga inimene õpib sama aja 
sees rääkima ja käima, kasvatab hambad 
ja jõuab neist suure osa kaotada, saab 
beebist täiskasvanuks ja teeb ära suure 
osa oma elutööst, ületab oma füüsilise 
kulminatsiooni ja saavutab vaimse. Ka 
asutuse ajaloos on kuuskümmend aastat 
juba täis eluiga. Tallinna (1924. aastast 
Riigi) Kunsttööstuskooli sünnist tänase 
Eesti NSV Riikliku Kunstiinstituudini on 
täpselt kuuskümmend aastat, mis tagasi, 
vaadates tunduvad olevat väga muutuste-
rikkad. Need kaks kooli on kaks erineva 
kvaliteediga mõistet. Ometi on praeguse 
mõistmiseks vaja tunda ka toonast, sest 
arengukäigu algus on neis Esimese maa­
ilmasõja eelseis aastais, mil kasvav eesti 
kunstnikkond püüdis luua oma seltse, oma 
koole. 
Ants Laikmaa kutsus juba 1903. aastal 
üles asutama kunstiseltsi, kuid revolutsioo­
nilisest liikumisest osavõtjana oli ta kor­
duvalt sunnitud Eestist pagema ja van­
gistusi taluma, nii et kui 1907. aastal Eesti 
Kunstiselts rajati, läks selle tegelik juhti-) 
mine Voldemar Pätsi, Peterburi Stieglitzi 
kunsttööstuskooli kasvandiku kätte. Ilm­
selt Stieglitzi kooli eeskujul kavatses Eesti 
Kunstiselts juba 1909. aasta paiku rajada 
tarbekunsti kallakuga kunstikooli. 19. sa­
jandi teisel poolel oli kogu Euroopas arvu­
kalt tekkinud kunsttööstuskoole, et val­
mistada ette kunstnikke üha uutele ja 
uutele rajatavatele vabrikutele. Vabriku-
toodang püüdis neil aastakümneil matkida 
käsitöö nikerdusi, neid kaunistusvõtteid, 
mida kullassepad, kunsttislerid ja kangrud 
juba sajandeid kasutanud olid. Seetõttu 
kandis läinud sajandi lõpupoole ja käes­
oleva algul tegutsenud kunsttööstuskoolide 
õppetegevus mingit eklektilis-historitsist-
likku pitserit. Oskuslikult valmistatud 
kavandid demonstreerisid rikkalikke va­
riatsioone renessansi, baroki, rokokoo ja 
sajandivahetusel ka juba etnograafilistel 
teemadel. Vilksatas ka juugendi vorme, 
mis peagi taandusid ajalooliste stiilide 
lõputu kordamise ees. Ometi õppisid tule­
vased kunstnikud neis koolides tehnilisi 
oskusi paljudel tarbekunstialadel, oman­
dasid vilumuse, maitsekindluse ornamendi-
ja vormikujunduse alal, muutusid oma 
eriala professionaalideks. Kogu seda prot­
sessi peegeldavad ka Stieglitzi kooli õpilas­
tööde albumid ja neile kogemustele tugi­
nesid kindlasti ka V. Päts ja tema kaas­
kondlased, kes 1912. aastal avasid Eesti 
Kunstiseltsi Graafiliste Kunstide kursused. 
Juhataja oli V. Päts, õppejõududest tun­
tumad Roman Nyman, Theodor Ussisoo, 
Aleksander Kivi, Eduard Roland ja Osvald 
Jungberg (hilisem Noormägi); 1913. a. 
sügisel lisandus võimekaima õppejõuna 
Nikolai Triik. Üksikuid tarbekunsti eri­
alasid kursustel ei õpetatud. 1914. a. 

17. oktoobril avati kunstikursuste baasil 
Tallinna Kunsttööstuskool. Kuratoorium 
(A. Kivi, J. L. Jürgens, A. Zirk, V. Päts, 
R. Hurt, T. Ussisoo ja O. Jungberg) valis 
kooli direktoriks V. Pätsi. Ette oli nähtud 
5-aastane koolikursus ning lõpetajad pidid 
saama «õpetatud joonistaja» nimetuse. Esi­
algu õpetati üldaineid ja üldisi kunsti­
aineid (joonistamine jmt.), kuna tarbe-
kunstitöökodasid hakati avama järk-jär­
gult. Seoses kooli avamisega rõhutati, et 
selle eesmärgiks pole mitte ühekülgne 
tütarlaste käsitööõpetus, nagu paljudes era 
«näputöö» või «õmbluskoolides», vaid alu­
seks pannakse kindel kunstiharidus. Vii­
mases väites oli tõetera, sest tüüpiline 
sajandialguse käsitöökool oli mingiks 
kunsti- ja käsitööharrastuse kiirkursuseks, 
mille lõpetajad ei tõusnud kõrgemale dile­
tandi tasemest. Gustav Suits on kirjuta­
nud sellest ringkonnast kui «. . . pildikesi 
ja potikesi potserdavaist preilidest-proua-
dest. Ah, nii hõlpsasti, nii meeleldi tahak­
sid nad kõik esineda kunstnikuna.» Esi­
mese tarbekunsti erialana hakati Kunst­
tööstuskoolis õpetama käsitööd. Käsitöö­
klass oli kooli struktuuris juba algusest 
peäle ja esimese õpetajana töötas seal 
1914. a. novembrist alates E. Paulberg. 
Esimesel õppeaastal oli koolis ainult 15 
õpilast,* (teistel andmetel 21), kuid juba 
järgmisel tõusis õpilaste arv kahe klassi 
peale kokku 68-ni. Kolmandal õppeaastal 
oli õpilaste arv kolmes klassis kokku 105. 
Seoses Esimese maailmasõjaga otsustati 
kooli juurde avada käsitöökursusi sõja­
invaliididele. Võib arvata, et seda ideed ei 
toetanud üksnes humanism, vaid ka lootus 
sel viisil kooli tegevust laiendada. Esime­
sena avati 1916. a. sügisel raamatuköite 
ja papitööde töökoda, mille juhatajaks 
kutsuti tollal Petrogradis töötanud Eduard 
Taska. Sama töökoja baasil loodi 1917. a. 
kevadel kooli juurde vastav õppetöökoda. 
Kolmanda tarbekunsti erialana loodi 
Kunsttööstuskooli juurde puuvooli töö­
koda. Ka see plaanitseti rajada sõjainva­
liidide tarvis, kuid esialgu tõmbas sellele 
kavatsusele kriipsu peale koolihoone võt­
mine sõjaväe hospidali alla 1917. a. keva­
del. Alles pärast Riigi Naisgümnaasiumi 
evakueerimist ja selle õppeasutuse ruu­
mide üleandmist Kunsttööstuskoolile la­
hendati küsimus. Esimesel Tallinna Kunst­
tööstuskooli Nõukogu koosolekul pärast 
Oktoobrirevolutsiooni, 7. detsembril 1917. a. 
otsustatigi avada kooli juures puutöökoda, 
niipea kui linn selleks krediiti annab. 
Avatava puutöökoja meister-instruktoriks 
kutsuti Peeter Olts. Puutöökoja täpset asu­
tamisaega ei ole seni õnnestunud kindlaks 
määrata; igal juhul olid 1918. a. sügisel 
avatud juba kõik kolm seninimetatud tar-
bekunstitöökoda: raamatuköite-kartonaaži. 
puutööstuse ja naisterahva näputöö alal. 
Teistel tarbekunsti erialadel loodi töö­
kojad järgnevail aastakümneil: 1923. aas­
tal asutati keraamika töökoda, samal 
õppeaastal hakati esimese metallehistöö 
erialana õpetama emailimist, mõni aasta 
hiljem ka filigraani. Viimasena avati 
1936. a. sügisel klaasehistöö osakond. 
Kunsttööstuskooli tegevus on esile kutsu­

nud aastakümneid kestnud poleemika, 
millest ründajate poolel on osa võtnud 
sellised tunnustust väärivad spetsialistid 
nagu Jaan Koort, Hanno Kompus, Ras­
mus Kangro-Pool, Jaan Vahtra ja Adam-
son-Eric. Vaidlusägeduses on loobitud kül­
laltki raskeid sõnu. Ent asi vajaks dife­
rentseeritud vaatlemist. 
Kõigepealt on selge, et Kunsttööstuskooli 
juhtkond on suures osas olnud mõnevõrra 
vanameelne ja ka loominguliselt ahtra-
võitu. Voldemar Pätis ja Hans Kuusik 
olid Stieglitzi kooli kaunis väheandekad 
kasvandikud, kes eesti kunstiajalukku ei 
pääse ei kunstnikena ega ka edumeelsete 
kultuuripoliitikutena. Palju rohkem ei saa 
öelda ka teiste kooli juhtkonda kuulunud 
meeste kohta. Mainitute või nende mõtte­
kaaslaste (A. Kivi, G. Rogožkin) juhendada 
oli ka üldkompositsioon, mistõttu Kunst­
tööstuskool kaugeltki alati ja kõiges pob 
nud meie kunsti arengu eestvedajaks. 
Nõrgad olid ka kujutava kunsti harud, 
eriti võrreldes kõrgema kunstikooli «Pal­
las» tasemega. Ka õppejõudude koosseis 
oli siin — kui kõrvale jätta küllalt tugev 
graafikapedagoogide kaader — nõrga-
poolne. Iseloomulik on, et meie kunsti 
suurkujudest Nikolai Triik sai Kunsttöös­
tuskoolis õppejõuks olla vaid 1920. aas­
tani, Jaan Koort õpetas ainult paar aas­
tat (1921—1923), samuti Kristjan Raud 
(1923—1926). On ka otseseid dokumentaal­
seid tõendeid, et Kunsttööstuskooli oma­
aegne juhtkond püüdis lahti saada ven­
dadest Kristjan ja Paul Rauast. Nimelt 
tegi kooli tolleaegne direktor Päts oma 
kirjas 19. juulist 1926. a. Haridusministee­
riumi kooliosakonnale ettepaneku Paul ja 
Kristjan Raud lahti registreerida Kunst­
tööstuskooli vabajoonistuse tundidest, 
kuna nad Kultuurkapitali Kujutava Kunsti 
Sihtkapitali Valitsuse poolt pajukit (s. t. 
stipendiumi) saavad (selle saajatel ei olnud 
õigust muud palgalist ametit pidada). Isegi 
kodanliku Eesti Vabariigi Haridusminis­
teeriumi kooliosakond, keda vabameelitse-
mises on raske süüdistada, leidis, et kum­
malgi ei ole « . . . ei täit - ega ka poolt -
normi tunde, sellepärast ei saaks koolitöö 
sarnasel määral olla takistuseks paiuki 
saamiseks kultuurkapitali valitsuse poolt. 
Peäle selle ei loe Kooliosakond nende 
õppejõudude lahkumist koolist ka mitte 
soovitavaks — nüüd, kus ametlik ülesütle­
mise aeg on juba möödunud.» Võib veel 
lisada, et eelmisel, 1925. aastal oli Paul 
Raud määralisest õpetajast (18 nädala-
tundi) lahti registreeritud ja tunniandjaks 
(8 nädalatunniga) arvatud. Ja et Kristjan 
Raud ikkagi 1926/27. õppeaastal enam 
tunde ei saanud. 
Õieti oli kooli põhiliseks ülesandeks — 
mida peegeldab tema nimigi — e t te val­
mistada tarbekunstnikke. Selles osas oli 
olukord mõnevõrra parem. Igal juhul on 
kool andnud arvukalt tarbekunstnikke 
väga mitmel erialal ja kuna ta oli ainus 
tarbekunstnikele piisavat ettevalmistust 
andev õppeasutus Eestis, on tema tähtsus 
meie kultuuriajaloos märkimisväärselt 
suur. Oma diferentseeritus on aga siingi. 
Suhteliselt edukam oli näiteks nahkehis-
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töö ja köitekunsti eriala, mis algul selle 
tarbekunstiala suurmehe Eduard Taska, 
1925. aastast alates aga tema õpilase Adele 
Reindorffi juhtimisel on mõjukalt suuna­
nud meie nahkehistöökunsti. Eesti kaas­
aegsele metallehistööle aluste rajamisel on 
oluline olnud Klara Zeidleri ja hiljem 
Otto Tammeraidi pedagoogiline tegevus 
Kunsttööstuskoolis. Esimene õpetas juba 
1920-ndatest aastatest alates emailimist, 
filigraantehnikat, järgmisel aastakümnel 
elavnes O. Tammeraidi Kunsttööstuskooli 
tulekuga suuremate metallivormide loo­
mine. 
Umbes sama võib öelda keraamika kohta. 
Ungarist kutsutud spetsialist professor 
Geza Jako rajas 1923. aastal vastava õppe­
töökoja, mis koos samal aastal Tartu 
Naisühingu Käsitöökooli ehitatud keraa-
mikaahjuga olid ainukesteks kunstipärast 
keraamikat valmistada võimaldavateks 
sisseseadeteks Eestis. Sellega oli pandud 
alus meie kaasaegse keraamikakunsti 
arengule. G. Jako tundis suurepäraselt 
keraamika tehnoloogiat, nii et ka meie 
selle eriala esimene rahvusvaheline suu­
rus Jaan Koort tema juures konsulteeri­
mas käis. Järgmisel aastakümnel hakati 
aga G. Jakot teravalt süüdistama loomin­
gulises passiivsuses ja konservatiivsuses. 
Materjali analüüs lubab tunnistada, et 
1920-ndatel aastatel ei olnud mingit eba­
kõla meie tarbekunsti üldise laadi ja 
G. Jako poolt juhitud Kunsttööstuskooli 
keraamika töökoja loomingu vahel. Vas­
tuolu tekkis alles 1930-ndatel aastatel, mil 
Eestisse jõudis Kaug-Ida keraamikast ja 
prantslastest E. Chaplefst, A. Delaher-
che'ist, E. Lenoble'ist ning E. Decoeurist 
lähtuv laad, mis rõhutas savipäraselt suju­
vat vormikõne ja tehniliselt mitmekesiste 
glasuuride efekti. Selle koolkonna esime­
seks silmapaistvaks esindajaks Eestis oli 
Jaan Koort. G. Jako, tajudes oma senise 
laadi vastuolu aja nõuetega, tegi pingutusi 
senikasutatud stiili moderniseerimiseks. 
1930-ndate aastate algul Kunsttööstuskoo­
lis loodud, samuti mitmete Jako-perioodi 
kuuluvate täpsemalt dateerimata, aga tõe­
näoliselt samast ajast pärinevate tööde 
juures näeme senistest mõnevõrra lihtsa­
maid vorme. Eriti paistab silma dekoori 
taandumine glasuurimängu ees. Pea]e 
mõningate erandite on kõik selle grupi 
tööd kaetud voolava varjundirikka (sageli 
lüster-) glasuuriga. Vormilahendus on siiski 
mõnevõrra ebakindel — vanade historit­
sistlike vormide asemele ei ole osatud 
leida uut väljakujunenud laadi. Olgu öel­
dud, et Jako oma uuenduspüüetele Kunst­
tööstuskooli juhtkonnalt mingit toetust ei 
saanud. Ennem vastupidi. Isegi Jako suu­
rim rivaal J. Koort on öelnud, et Jako on 
hea eriteadlane, aga kooli korraldus segab 
edukat ja elulist tööd. Neil põhjustel ei 
õnnestunudki G. Jakõl täiel määral kaasa 
minna uuendusliikumisega, mis 1920-ndate 
aastate lõpul kogu Euroopa — muuseas 
ka Ungari — keraamikas maad võttis. Ja 
kui 1933. aastal G. Jakol lepingu tähtaeg 
lõppes, lahkus ta Eestist. Ühe aasta juha­
tas töökoda veel Geza Jako abikaasa 
keraamikaspetsialist Ilona Jako, siis asus 

tema kohale G. Jako õpilane Valli Eller. 
V. Eller, mõjustatuna Põhja-Euroopa 
keraamika tagasihoitud värvigammast, 
asendas Jako-aegse värvika ja läikiva 
madalkuumusglasuuri mati pastelsetes too­
nides kõrgkuumusglasuuriga. Ka vormi­
kujunduses hakkasid domineerima funkt­
sionalismile omased lihtsad geomeetrilis­
test algvormidest tuletatud nõud. Selline 
järkjärguline areng on loomulik ning 
kokkuvõttes jääb kõlama küllaltki kõrge 
hinnang selle töökoja tegevusele. 
Küllaltki oluline eesti klaasehistöö aren­
gus oli ka Kunsttööstuskooli kristallklaasi 
lihvimise ja graveerimise osakonna ava­
mine. Kaks õppeaastat juhatas seda 
August Grünberg, üks meie klaasehistöö 
pioneere, 1938. aastast alates aga Maks 
Roosma. 
Hindamisväärseid pingutusi etnograafiliste 
eeskujude kaasaegsesse olustikukultuuri 
sulatamisel tegi puitiehistöö töökoda 
Albert Hanseni juhatusel. Mõnevõrra šab-
loonne ja isikupäratu oli portselanmaali 
eriala. Kõige vaieldavam näib aga olevat 
tikanditöökoja (varasema käsitööklassi) 
tegevus. Juba tekstiilikunsti haru profiili-
kitsus (puudus telgedel kudumine) kutsus 
esile õigustatud etteheiteid. Tarbekunsti 
üldarengu seisukohalt oli vajalik ka sel­
lise ebaökonoomse ja luksusliku tehnika 
nagu tikand viljelemine, ent kudumis­
tehnikate ignoreerimine ei lubanud üldse 
kaasa rääkida sellisel tähtsal tekstiilialal 
nagu vaibakunst. On kurioosne, et 
puhtalt kujutava kunsti kool «Pallas» on 
meie kunstipärase vaiba arengule palju 
enam kaasa aidanud kui Kunsttööstus­
kool. Riigi Kunsttööstuskool oli nii oma 
positsiooni kui struktuuri poolest keskne 
ja isegi ainulaadne Eestis. Nagu praegu 
ENSV Riiklik Kunstiinstituut, nii ka 
Kunsttööstuskool valmistas ainsana kogu 
Eestis ette tarbekunstnikke. Algul omis­
tati täieliku kuueaastase kursuse lõpeta­
jaile küll üksnes meistri nimetus, kuid 
1929. aasta Riigi Kunsttööstuskooli uue 
seaduse alusel anti uutele ja ka varase­
maile lõpetajaile välja rakenduskurstniku 
diplomid. Keraamikat, nahatööd ja eriti 
tekstiilitehnikaid võis õppida ka mõnin­
gates käsitöö- või kutsekoolides Tallinnas 
ja Tartus, kuid paari-kolme õppeaasta 
vältel ei suutnud need koolid välja õpe­
tada kunstniku tasemel lõpetajaid — ja 
seda neilt õigupoolest ei nõutudki. Kunst­
tööstuskool oli seevastu oma hoopis pikema 
ja põhjalikuma programmiga esimene täie 
õigusega tarbekunsti õppeasutuse nime 
kandev kool. Nii on Kunsttööstuskoolist 
tulnud hulk meie tarbekunsti esimese suu­
rusjärgu tähti: Mari Adamson, Aino Ala­
maa, Valli Eller, Leesi Erm, Albert Han­
sen, Johanna Koppel, Ede Kurrel, Elli-
nor Piipuu, Helda Reimo, Adele Reirdorff, 
Maks Roosma, Mari Rääk, Mari Simulson, 
Otto Tammeraid ja mitmed teised. Paljud 
meie juhtivad tarbekunstnikud on alusta­
nud õpinguid Kunsttööstuskoolis, lõpetanud 
aga juba Nõukogude Eestis Tallinna Riik­
liku Tarbekunsti Instituudi, nagu prae­
gust Eesti NSV Riiklikku Kunstiinstituuti 
1950. aastani nimetati. 

õpetlik on võrrelda Kunsttööstuskooli 
tänase Kunstiinstituudiga. Viimase tarbe­
kunsti erialade pedagoogiline kaader on 
komplekteeritud parimatest oma ala spet­
sialistidest, suurelt osalt otse rahvusvahe­
lise kuulsusega tarbekunstnikest ning see-1 

tõttu on instituut olnud teerajajaks kõi­
gil selle kunstiala eriharudel, tema lõpe­
tajad kogu Nõukogude Eesti tarbekunstis 
suundaandvaiks novaatoreiks. Riigi Kunst­
tööstuskool keskastme õppeasutusena nii 
juhtivat positsiooni ja nii kõrget taset 
pole kunagi saavutanud. Tihtipeale on ka 
teisal õppinud kunstnikel (näiteks Adam-
son-Ericul) tulnud tõuget anda, et meie 
tolleaegset tarbekunsti stagneerumisest 
päästa. Kuid sellest hoolimata on Kunst­
tööstuskoolil olnud väga oluline osa meie 
tarbekunsti aluste rajamisel. Ilma temata 
oleks kandepind 1940. aastaks olnud hoo­
pis kitsam ning Nõukogude Eesti tarbe­
kunsti praegune tase kahtlemata palju hil­
jem saavutatud. 
Maalikunstnike ja skulptorite ettevalmis­
tus Kunsttööstuskoolis püsis kaua üksnes 
ambitsioonide tasemel. Erandiks oli graa­
fika, mida juhtis võimekas joonistaja 
ja kujiundusgraafik Günther Reindorff. 
Kunsttööstuskoolis õppinud graafikutele 
on iseloomulik nii graafikatehnikate hea 
tundmine kui ka osavus dekoratiivelemen-
tide (ornamendi, kirja jmt.) käsitlemisel. 
Siit pärineb meie tarbegraafikute põhimass 
(näiteks P. Luhtein, P. Reeveer, E. Salu, 
H. Vitsur, J. Naha), kuid ka vabagraafi­
kasse on Kunsttööstuskoolist mitmeid 
nimesid tulnud (A. Hoidre, L. En-
nosaar, A. Mildeberg, A. Keerend, 
E. Lepp, P. Liivak, S. Trei). Maali 
ja skulptuuri areng oli aga aeg­
lasem. Ehkki juba kooli algusest eksistee­
ris seal dekoratiivmaali töökoda, ei küün­
dinud selle lõpetajate võimed enamasti 
tahvelmaali alal tegutsemiseni. Enam­
vähem sama lugu oli ka skulptuuriga. 
Ega muidu omaaegne Haridusministee­
riumi kooliosakond 1922. aastal vastanud 
kooli taotlusele, et «kooli poolt väljatööta­
tud ja ministeeriumi saadetud «riigi kuns­
tide kooli» põhikiri vastuvõetav ei ole, 
kuna kunsttööstuskool niisuguse õppeasu­
tusena (kunstide koolina) praegu ei 
esine. . .» 1930-ndatel aastatel nende eri­
alade tase siiski tõusis ning meie maali 
ja skulptuuri tulid Kunsttööstuskoolist 
mitmed silmapaistvad autorid: A. Alas, 
E. Okas, A. Pihelga, A. Pilar, O. Raunam, 
O. Terri, A. Kaasik, G. Pommer jt. Deko­
ratiivmaali õppis seal hiljem ka graafikuna 
tegutsev E. Einmann. Ka A. Johani, 
E. Lepp, K. Liimand, L. Mikko ja R. Sag-
rits alustasid oma õpinguid Riigi Kunst­
tööstuskoolis, ent nende üleminek «Pal-
lasesse» näitab viimase suuremat popu­
laarsust maalijate ettevalmistajana. Seega 
on Riigi Kunsttööstuskooli erinevus ENSV 
Riiklikust Kunstiinstituudist kujutava 
kunsti alal veelgi suurem kui tarbekuns­
tis. Kunsttööstuskoolis algul püüeldi pro-
fiilimuutuste poole, et välja õpetada mitte 
üksnes dekoratiivmaali jäid ja -skulptoreid, 
vaid ka otseselt kujutavkunstnikke, aga 
alles Riigi Kõrgemate Kunstikoolide raja-



misega päris 1930-ndate aastate lõpul loodi 
sellele taotlusele vastavad organisatsiooni­
lised alused. Nii võiksime Kunsttööstus­
koolist tulnud maalikunstnikke ja kuju­
reid vaadelda kui eriti andekaid loovisik-
susi, kes selle kooli struktuurilise piiratuse 
ületada suutsid. Nõutava õppemetoodilise 
tasemeni jõuti praktiliselt alles ENSV 
Riiklikus Kunstiinstituudis. 
Iga asi saab alata ainult algusest. Nii on 
ka Kunsttööstuskool olnud möödapääsma­
tuks üleminekuastmeks nullpunktist meie 
praeguse Kunstiinstituudini. Omast ajast, 
kohast ja tingimustest sõltunud piiratusest 
hoolimata on tal olnud oluline koht Eesti 
progressiivse kunstikultuuri ajaloos. 

KAALU KIRME 

* õhtustes joonistusklassides oli seevastu 
62 õpilast. Nende osatähtsus langes hil­
jem aga järsult. 

24. Riigi Kunsttööstuskooli keraamika ateljee. 

25. Riigi Kunsttööstuskooli dekoratiivskulptuuri 
ateljee. 

26—29. Näiteid õppetöödest Riigi Kunsttööstus­
koolis skulptuuri, klaasehistöö, tikandi ning 
fajansi- ja portselanimaali alalt. 
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Kunstniku loov tahe, mille abil ta loob 
ning väljendab oma suhtumist ümbritse­
vasse vormimaailma ja keskkonda võib 
olla suunatud kas otstarbele või kasu­
vabale ideaalsele, mitteutilitaarset funkt­
siooni omavale. Sellega rahuldab ta nii 
enda kui teiste esteetilisi ja tundelisi 
vajadusi. Esimesel juhul, kui suund on 
otstarbele, tekib tarbekunstiteos, arhitek­
tuuri- või disainiobjekt. Need on kunsti­
lise suunitlusega objektid, kus utilitaar-
sus on säilinud, kuid allutatud looja estee­
tilisele sümpaatiale. Mitteutilitaarse ees­
märgi nimel loodud esteetilised objektid 
on aga juba need, mida tunneme kujutava 
kunsti nime all (sakslastel «bildende 
Kunst», vahel ka «freie Kunst»). Need on 
kunstiteosed, millel puudub utilitaarne 
tähendus ja mis väljendavad autori estee­
tilist kogemust ning osa kujutava kunsti 
puhul ka eetilist hinnangut. Dekoratiiv-
kunstis on utilitaarsus veel teatud määral 
säilinud tänu kaunistusfunktsioonile ja 
ta on vahelüliks esimese ja teise grupi 
vahel. 
Tarbekunst kui termin on kõnepruugis 
küllaltki uus, varem kasutati sõna kunst­
käsitöö. On tarvitatud ka terminit raken­
duskunst. Ka saksakeelne «Kunsthand-
werk» on alles viimasel ajal taandunud 
«Kunstgewerbe» ja «angewandte Kunsfi» 
ees. Arvatavasti peljatakse liidet «käsi­
töö», mis heidaks nagu varju puhtloomin-
gulisele küljele. 
Selles, et inimene pole eseme puhul kunagi 
piirdunud tema tarbimusliku küljega, vaid 
on püüdnud sellele liita oma esteetilist 
kontseptsiooni, väljendub soov ülendada 
igapäevast tarbimist, igapäevast tarbe­
eset, tõsta ta kõrgemale üksnes utilitaar-
suse pinnalt. Sellise olulise ja mitteolu­
lise, utilitaarse ja kunstilise suhe on tihti 
viidud selleni, et tulemuseks on objekt, 
mis on vaadeldav nii esteetilise kogemuse 
väljendajana kui tarbitava tarbeesemena. 
On huvitav, et vaatamata oma ülikeeru­
kale plastikale ja näilisele mitteotstarbe-
kusele on paljud varasemate ajajärkude 
esemed alates mööblist kuni tarberiista­
deni ülimugavad ka utilitaarsest küljest. 
See näitab, et pearõhu asetamine kunsti­
lisele väljendusele ei pruugi sugugi vähen­
dada eseme utilitaarset väärtust. Siin­
kohal sobib aga tähelepanu juhtida sellele, 
et põhimõtteliselt on vale kunstiks või 
tarbekunstiks tituleerida kõike varasemat 
käsitööd, sest küllalt palju on ka niisugu­
seid tarberiistu, mis on siiski puhtutili-
taarsed. Nii on naeruväärne pidada tarbe­
kunstiks kivikirvest või saunakibu, mille 
tekkepõhjuseks pole sugugi esteetiline, 
vaid praktiline vajadus. Tarbekunstiteose 
tekkepõhjus on aga just nimelt esteetiline 
vajadus realiseerituna otstarbe (tarbe­
eseme) aadressil. See muidugi ei takista 
selliseid utilitaaresemeid nautimast kui 
esteetilisi objekte, kui nad on täiusliku ja 
väljapeetud vormiga. Vahel võivad asjad, 
mis on oma esialgse utilitaarsuse mineta­
nud, teatud aja pärast avada oma esteeti­
lise omaduse ja saada uue tähenduse, pak­
kudes meile emotsionaalsel pinnal ana­
loogilise elamuse kui kunstiteos. Nii saab 

läheneda puhtesteetilisest küljest vanade 
kultuuride loodud tarbe- ja kultusese-
metele. See on võimalik, kuna meile on 
nende utilitaarne funktsioon tundmatu ja 
meie jaoks on säilinud vaid nende vormi-
omaduste esteetiline külg. Nii naudime 
vanu relvi või tarberiistu, kus materjali 
meisterliku teostuse ja suurepäraste kau­
nistuste kaudu õpime tundma selle looja 
ja terve ajajärgu esteetilist mõtteviisi. 
Kuuekümnendatel aastatel püstitati uus-
vasakpoolsete ja avangardistide poolt loo­
sung «kõik on kunst» tähendamaks, et 
vormitundlik inimene saab aistingulis-
kunstilise elamuse igasugusest objektist. 
Loosung väljendas Lääne kunsti olukorda, 
kus kõik visuaalse kunsti sfäärid olid 
sulanud ühte klimpi, säilitades näiliselt 
eelnevad üksikud iseloomujooned, kuid 
samas minetades enamuse kunsti spetsiifi­
lisi omadusi. Teos ei olnud enam ei skulp­
tuur, ei maal, ei disaini-, ei arhitektuuri-
objekt, vaid püüdis olla kujunduslik väl­
jendus, mida pakuti välja kas aistingulisel 
või ideoloogilisel pinnal. Viimasel ajal võib 
siiski täheldada, et tekkinud pundart 
hakatakse jälle lahti harutama. Näiteks on 
tahvelmaal saanud tagasi oma aktuaal­
suse jne. 
Ka varasema kunstkäsitööga kaasnes 
autori individuaalne esteetiline kontsept­
sioon. See kontseptsioon lähtus loomuli­
kult antud aja aktuaalse stiili ja üldise 
esteetilise mõtteviisi pinnalt. Siin valitses 
kollektiivse ja individuaalse kooskõla. 
Varasema kunstkäsitöö ja rahvakunsti 
juures tajume seda selgelt. Praegu tundu­
vad need teosed isegi impersonaalsetena, 
kuna loodud objekt on individuaalne, 
rõhutamata selle looja isikupära, kaota­
mata ise midagi oma ainupärasusest ning 
esindades midagi üldisemat kui autori 
tahe — tervet stiili või aega. 
Kapitalistliku tootmise tekkega kaotas 
käsitöö oma tähtsuse. Printsiip «palju ja 
odavalt» sai rahuldada vaid utilitaarseid 
soove, pakkumata midagi hingele ja ini­
mese esteetilisele tajule. Käsitööline kui 
kunstnik, kes sai oma esteetilist tundlik­
kust projitseerida endaloodud esemele, 
kaotas tähtsuse. Otstarbe õilistamise ase­
mel läbi esteetilise vormi sai tähtsaks ots­
tarve ise. Sellega kaasnes kaos kunsti­
sfääris läbi terve 19. sajandi. Tekkis ret­
rospektiivne varasemate stiilide matki­
mine, kuna oma ajas endas positiivset 
esteetilist ideaali ei leitud. On selge, et 
Morrislik kunstkäsitöö juurde tagasipöör­
dumine on anakronism, arvestades tsivili­
satsiooni ja ühiskonna üldisi arenguten­
dentse. Samas kasvas just sellest välja 
juugendstiil, uue aja stiilidest esimesi, 
mis pani aluse disainile tänapäeva mõt­
tes. 
Vormiloojana peaks disain püüdma luua, 
rakendades kõiki tänapäevaseid tehnilisi 
võimalusi, esteetilist fooni meie utilitaar­
setele vajadustele. Põhimõtteliselt on hea 
disain objektiivne, kuna teda objektivi-
seerivad tehnika ja tehnoloogia tase, loo­
mingu kollektiivsus ja ökonoomsus. ' 
Kõige selle tulemuseks võib olla estee­
tiliselt emotsionaalne ja utilitaarselt hea 
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keskkond, mille taustal säilib koht 
kunstilisele loomingule, mille tekkepõh­
juseks on inimese esteetiline tundlikkus 
vormimaailma suhtes. Kui see esteeti­
line tundlikkus jääb nõrgaks ja välja-
arendamata nii kunsti loojal kui vastu­
võtjal, tekib koht kitšile, mille eksaltee­
ritud tunde- ja vormisfäär hakkab toi­
mima tõelise kõrgetasemelise kunsti 
aseainena. Asjade ja kunstiteose enda 
väärtus asendub siis kõikvõimalike kõr-
valtähenduste, sümbolite ja ajakajalise 
populaarse moega. Igapäevast keskkonda 
ja tarbevorme ei ülendata enam tõelise 
kogemusliku kunstilise vormi abil, vaid 
seda ülendust püütakse teha sellega, et 
näiteks tarbevormile omistatakse mingi 
kõrvaltähendus kas kuuluvuslikul või 
sümboolsel pinnal. õilsad materjalid 
asendatakse ersatsiga jne. 
Tarbekunstiteose hindamiskriteeriumid 
peaksid olema kahel pinnal. Esiteks, kui 
kõrge on tema kunstiline tase, teiseks, 
milline on tema tarbitavus. Tänapäeval, 
kus põhilise tarbekeskkonna kujunduse 
teeb ära disain, ei saa muidugi nõuda, et 
tarbekunstiteose tarbitavus oleks võrdne 
disainiobjektiga, mille loomisel on arves­
tatud kõikvõimalikke funktsionaalseid ja 
ergonoomilisi tegureid. Võib ju piisata 
sellest, kui saame mingist tarbekunsti-
esemest nii kõrge esteetilise elamuse, et 
ei teki mõtetki teda oma igapäevasesse 
tarbimisskeemi tarbeesemena liita. Ta 
jääb n.-ö. iluasjaks. Seda aga ainult siis, 
kui ta antud funktsiooni välja kannatab. 
Siis toimub tarbekunstiteose ülekasva­
mine dekoratiivkunstiks. Liiga palju 
kohatakse aga sellist pretensioonikat tar­
bekunsti, mis pole enam tarbeese, aga 
samas pole ta ka veel kunstiteos, kuna 
temasse talletatud loominguline energia 
ja esteetilise kogemuse kommunikatiiv-
sus on liiga väike. Kunstnik, asudes 
tööle, peab olema endas selgusel, mis on 
see, millega ta tegeleb, millele ta oma 
energia rakendab. Kas see on unikaalne 
tarbekunstiese (tarbitav), disainitoode 
(ka unikaaldisain ilma suuretiraažilisu-
seta) või mitteutilitaarne dekoratiiv-
kunstiteos. Need on siiski erinevad alad 
ja nõuavad erinevat lähenemist, et omas 
sfääris jõuda maksimaalse tulemuseni. 
Kui selleni ei jõuta, on süüdi kunstniku 
enda küündimatus. 
Tarbekunstiteoses peaks kajastuma 
kunstniku kui oma ajastu esindaja suhe 
otstarbega, väljenduma see aktiivne 
vormiloov ja otstarvet õilistav tahe. Seal­
juures tõeliselt aktuaalne ja eesrindlik 
teos peaks olema vaba eeskujudest ja 
väljas populaarse moe piirest. Kaasaja 
tunnetamise puudumist ei saa asendada 
üksikute vormi võtete ja kuitahes suurte 
eeskujude matkimisega. Viimane on eriti 
absurdne, kuna kahekümnenda sajandi 
kunsti üheks eripäraks on autori indi­
viduaalsuse rõhutamine, mis lubab tek­
kida unikaalsetel teostel ja kus unikaal­
suse laiendamine massiliseks või stiilili­
seks nähtuseks on juba kurjast. Kui 
Picasso maalis oma keraamilistele tald-

21 rikutele silmi ja nägusid, siis oli see 

tema subjektiivne akt, mille järgimine 
teiste poolt on selge plagiaat ja mitte 
tõsiselt võetav. Aga ometi muutus see 
omamoodi moeks. Kriisi väljendab ka 
see, kui ei leita tõeliselt uut vormi-
skeemi, vaid sõltuvalt moe kaanonitest 
interpreteeritakse möödunud stiile, olgu 
see siis klassika, juugend, art-deco või 
mis tahes. Selline retrospektiivne mat­
kimine või interpreteerimine ei vii 
kunagi tõeliselt uue tekkeni, mis oleks 
objektiivselt laiendatav stiililiseks näh­
tuseks. Tõeline kunst pole kunagi eelne­
vat loomingut interpreteeriv, sest vasta­
sel juhul poleks tekkinud iial seda, mida 
nüüd interpreteeritakse. Taoline inter­
preteerimine aga näitab, et autori loo­
minguliseks tõukeks pole tema isiklik 
vaba kogemus, vaid teiste loodud kunsti­
teosed. See on omamoodi parasiitlus. Pea­
legi iseloomustab tänapäeva kunstiilma 
üksikute autorite või gruppide spetsiali­
seerumine mingile ülikitsale lõigule, nii 
kitsale, et seal on ruumi vaid neile endile 
ja teinekord ka endile mitte eriti kauaks. 
Vaevalt võetaks praegu tõsiselt, kui keegi 
pakuks unikaalse loomingu pähe Piet 
Mondriani töödele sarnaseid maale. See 
oleks igal juhul plagiaat, kuna Mondriani 
süsteem on tema enda poolt loodud ja 
lõpetatud. Poola vaibakunstis populaarne 
olnud nn. «räbala gobelääni» stiil oli oma 
aja nähtus, n.-ö. «kitsas lõik». Kui nende 
sarnased tööd nüüd ilmuvad meie näitus­
tele, siis väljendab see mitte ainult ajast 
mahajäämist, vaid on puhtal kujul ka 
matkimine kõige halvemas mõttes. 
Koomiline on tarbekunsti loomine näituse 
tarbeks ja muuseumifondidesse, sest see 
võtab ära nende igasuguse tarbimisvõima-
luse. Sest kann või tass, mida ei tarvitata, 
mis on isegi igapäevases miljöös kasuta­
mata (ilu pärast), on igati oma tähenduse 
keskkonna visuaalse-esteetilise rikastajana 
kaotanud. 
Tarbekunst koos dekoratiivkunstiga on 
tänapäeva standardiseerunud keskkonna 
esteetiline rikastaja. Unikaalne kunstiline 
objekt on see, mis aitab individualiseerida 
meid ümbritsevat ja väljendab inimloo­
mingu vaba konstruktiivset alget. 
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F A H L S T R Ö M I 
«PLANETAARIUM» 
Põhiprintsiibid, mis ilmnesid «prantsuse 

uues romaanis», leidsid tee ka visuaalse­

tesse süsteemidesse. 1963. aastal lõi Fahl-

ström oma magnetpildi «Planetaarium». 

See on üheks markantsemaks näiteks, mis 

iseloomustab antud püüdlusi. 

Teose loomist on inspireerinud Nathalie 

Sarraute'i romaan. Pilt ise on üles ehita­

tud mänguprintsiibil. Vaataja saab siin 

aktiivseks osavõtjaks sündmustikust, ta 

võib pildil asetada ringi magnetiseeritud 

riideesemeid, ta annab neutraalsetele 

inimsiluettidele konkreetse kuju ja mää­

rab isegi nende soo. Lõputud kombinat­

sioonid, millega elustatakse skemaatiline 

•л struktuur, on aga vaid üks võimalus. Iga 

• riideesemega saab antud isik ka mingi 

lihtsa fraasi omanikuks. Iga ese omab 

| sõnalist vastet: arsti kittel on «tema», 

roheline müts «välja», oranžid pidžaama-

püksid «omama», must vihmavari «ha-

ha . . .» jne. 

Nelikümmend kaks anonüümset tegelast. 

Pöördumised, ootamata vastust. Fooniks 

tühi ruum. Nukravõitu meeleolu. Või vei­

der absurd. Argipäevarutiin oma lõputute 

monoloogidega. 

Teame, et rootsi kunstniku Öyvind 

Fahlströmi looming on lahutamatult seo­

tud kõige ootamatumate eksperimenti­

dega. Ta püüab leida uusi võimalusi pildi 

pinna staatika lõhkumiseks, et luua 

efektiivsemat sidet vaatajaga, tõmmates 

teda kaasa ühisesse mängu, kus reeglid 

on antud kunstniku poolt. Ja kaasamän­

gija, esialgu uudishimulik ja lustakas 

kombineerija, aktiviseeritakse pea ka 

teose sisu sügavamaks mõistmiseks. Ini-

I mestevaheliste barjääride olemasolu ja 

nende ületamatus muutub järjest taju-

I tavamaks. Kunstnik saavutab, mida taot­
les. 

Fahlströmi «Planetaarium» on ühiskon­

nakriitilise hoiakuga teos. Üks paljudest, 

kus vaataja passiivsust püütakse purus­

tada traditsioonilisest erineva suhtumi­

sega kunsti ja selle eetilistesse ja estee-

tilistesse ülesannetesse. 
TÕNIS VINT 

45—47. öyvind Fahlström. Planetaarium. Sega­
tehnika. 1963. Detailid. 

48—49. öyvind Fahlström. Planetaarium. 1963. 
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TELEVISIOONI-
KUNSTNIKE 
TÖÖMAILT 
Tallinna Televisiooni stuudiotest eetrisse 
lähetatavaid saateid jälgides näib üks 
«telemaja» peitvat endas lõputul hulgal 
ruume — ruume, mida televiisori ees 
istuja on juba näinud ning neid, millest 
pole veel teäda, milliseks nad kujunevad 
või kas neid saab olema. Vaataja liigub 
näiliselt paigast paika, ühest kujundite-
maailmast teise. Vahel tundub see kõik ole­
vat lausa fantastiline, vahel unistuslikult 
reaalne. Tõeliselt on see keskkondade lõp­
matus ilus illusioon: iga ruum on kujun­
datud vaid pisukeseks ajaks ning annab 
kibekiirelt koha uuele omanäolisele tege­
vuspaigale. Järele jääb vaid mälestus ning 
vahest ka kusagile «telemajja» mõni frag­
ment kunagisest tervikust. 
Reeglina jäävad televaatajale meelde saa­
detes esinenud vestlejad, tuntud lauljad, 
diktorid, saatejuhid, sageli ka ühe või 
teise saate režissöör ja operaator (viima­
sed on mõistetavalt ära märgitud nii 
tekstis kui ka helis). Üliharva jõuavad 
televaatajani nende nimed ja tegemised, 
kes aitavad luua meeleolukat keskkonda, 
kujundavad visuaalsete kujunditega nii 
eripäraseid miljöösid televisioonis — s. t. 
televisioonikunstnik ja tema töö. 
16 aastat tagasi, kui Tallinna Televisiooni 
kauaaegne (13 aastat) peakunstnik Linda 
Andreste hakkas telesaateid kunstiliselt 
kujundama, oli see maandumine tundma­
tule mandrile. Ei mingeid traditsioone, ei 
mingeid eelteadmisi. Vennasvabariikide 
telesaated ja teatrilava kujundamise koge­
mused olid ainsad tugipunktid, millest sai 
kinni haarata. Arglikud ja kahtlevad esi­
mesed sammud on jäänud minevikku. 
Vaimukate leidmiste ja vahel ka mööda­
laskmiste teed sammudes, päev päeva kõr­
val ajusid ja kätt pingutades on jõutud 
tänasesse päeva, mil telekunstnike tänu­
väärset ja (kõlab paradoksina) ka täna­
matut tööd teeb mitmepalgeline loomingu­
line grupp. 
1973. aastal Budapestis toimunud rahvus­
vahelisel esteetilise kasvatuse alasel nõu­
pidamisel rõhutati televisiooni ääretuid 
võimalusi ja ülesandeid inimeste, eriti 
noorsoo esteetilisel kasvatamisel. Mainitud 
ülesannet täidavad ühelt poolt kirjanduse, 
teatri, muusika ja kunsti alased saated, 
kus tutvustatakse konkreetseid kunsti-
žanreid, kõneldakse probleemidest, esita­
takse kunsti, muusikat; teisalt kõiki saa­
teid kujundavad kunstnikud, kes päev 
päeva kõrval lausa märkamatult arenda­
vad vaatajate suhtumist ilusasse, tõstes 
nõudlikkuse taset ja hindamisvõimet. Ilus 
ja huvitav elav piltkujutis teleekraanil 
annab mõnigi kord impulsi «šnitti» võtma, 
nähtut olustikku rakendama, ning veelgi 
rohkem — vaimukalt loodud paljukõnele-
vad kujundid viivad mõtted banaalsetelt 
radadelt ebatavaliste meeleolude ja emot­
sioonide maailma, rikastavad vaatajat. 
Tallinna Televisioonis algab saate meele­
olu määrang sissejuhatava tiitri kujundu­
sega. (Ei söandaks öelda, et see oleks töö­
protsessi esimene etapp). Poliitiliste ja 
informatsiooniliste saadete tiitrite asjali­
kud, lakoonilised ja televisioonipärased 
kujundite ja kirjade liikumised äratavad 
momendil passiivse vaataja tähelepanu. 
Ka op-art'i puhtakujuline rakendamine 
teleekraanil tiitrite kujundamisel on siiani 
andnud hästi liikuvaid ja televisioonipä-
raseid lahendusi. Väga otsustavalt tõi 
op-art'i geomeetriliste kujundite liikumi­
sest tulenevad kombinatsioonid televisioo-
nikunsti Malle Leis. Juba tema diplomitöö 
ENSV Riiklikus Kunstiinstituudis 1966. 
aastast — kujundus A. Alliksaare näidendi 
«Nimetu saar» telelavastusele — äratas 

tähelepanu op-võtete fantaasiarikka ra­
kendamisega teleekraanil. Kuus aastat 
tööd televisioonis näitasid Malle Leisi kui 
perspektiivikat leidlikku telekunstnikku, 
kes op-võtete sissetoomisega saadete 
kujundusse tõi omamoodi murrangu tele­
pilti. Siitpeale näib mainitud võte olevat 
saadetes pidevalt kasutusel. Teleekraanil 
mõjub eriti sümpaatselt helikujunduse ja 
visuaalse kujunduse sünkroonsus. Jaan 
Sõnni loodud tsentrist hajuvad lainerõn-
gad «Aktuaalse kaamera» kutsungis viivad 
stuudiost lähetatavad teated sümboolselt 
vaatajate-kuulajateni. Meeldivalt asjalik 
on ka «Aeg luubis» sissejuhatus. Eriti on 
meelde jäänud nüüd kasutuselt kadunud 
Tiiu Lätti kujundus, kus vastaspindade 
oskusliku kasutamisega loodi saatele sobiv 
kainelt mõistuspärane algus. Mainitud 
saated ise on ilma erilise kujunduseta, 
sest fotode ja skeemide esitamine kuulub 
teatavasti teiste töötajate erialasse. Kuid 
aeg-ajalt võib siingi tajuda detailidega, 
eri tüüpi mööbliga või ruumi dimensioo­
nidega loodud erinevaid meeleolusid. 
Lakooniliste tiitrite kujunduse kõrval võib 
teleekraanil kohata ka kujunditerikkaid, 
saate sisu kätkevaid lahendusi. Noorte­
stuudio sarisaadete «Kellad», «Raamid» ja 
«Post» visiitkaardid, mille autoriks on 
Gunta Randla, kuuluvad kindlasti kunstni­
ku senise loomingu kõrgtasandisse. Ready-
made' kujundid ja kollaaživõte andsid 
kinopärase, rikkalikult informatiivse pildi, 
millest algas saade stuudios. Kujundus-
võtetelt lähedased, kuid meeleolult ise­
laadsed pildid vastasid saadete olemusele. 
«Kellade» pisut agressiivse halastamatult 
tänapäevase kujunduse kõrval peitus 
«Raamides» piisavalt diskreetsust ja 
«Postis» tubli annus romantikat. Maini­
tud ja paljusid teisi Gunta Randla kujun­
dusi vaadates ja meenutades näib, et 
mõtted ja meeleolud, erinevad tundeskaa­
lad, lisaks hästi korrektne teostus näib 
olevat tema loomingut kandvateks elemen­
tideks. 

Mõtelda palju mõtteid, otsida ja loobuda 
valest leiust, joonistada, maalida ja mo­
delleerida, lõigata ja liimida, fantaseerida 
ja tegelikkusega ning tehnikaga rinnutsi 
sattuda, viimasest uut inspiratsiooni 
saada —• see näib olevat televisiooni-
kunstniku argipäev. Kõik kordub iga 
saate kujundusega. Teleekraani täidab 
see ühepäevaliblikana vaid põgusa aja. 
Vaataja muljeid, kord eredamaid, kord 
kahvatumaid, hägustavad aeg ja uute 
muljete tulv. Püsima jääb mingi ela­
muse mälestus. 
Aga televisioonikunstnike pidupäev? Sa­
mal ajal kui tehtud saade läheb eetrisse, 
kui need, kelle jaoks töötatakse, saavad 
elamuse, on kunstniku mõtted juba uue 
ülesande juures. Nähtavasti on pidupäe­
vad siiski olemas •— need on heade lei­
dude päevad, mis elatakse sissepoole ja 
jäävad teistele märkamatuks. L. Andreste 
meenutab rõõmuga seda päeva, kui ta 
leidis endas jõudu lahti öelda režissööri 
soovitud suurest metallgloobusest saate­
sarjas «Täna 25 aastat tagasi» ning hiljem 
koos režissööri Mai Uusiga kujundasid 
maakaardi põrandale. Enamus televaata­
jaid mäletab, kuidas V. Pant astus paari 
sammuga Normandiast Ukrainasse ja lii­
gutas nõtket rindejoont. Kunstniku 
rõõmuks võttis saate autor leiu ilmselt 
heal meelel vastu, võte rahuldas tegijaid 
ja üllatas meeldivalt vaatajaid. 
Eeltoodud möödaniku killuke iseloomus­
tab ilmselt televisioonikunstnike taotlusi 
ka praegu: saate kujundus toetagu sõna 
või heli (muusikasaadetes), olgu meeleolu 
või miljööd loovaks saatjaks esinejatele. 
Täiesti suveräänne looming või omapoolne 
diktaat on ilmselt mõeldamatu. 
Alati huvitavad on saatekujundused las­
tele ja noortele, millest on osa võtnud 
kõik kunstnikud. Siin kohtame nii lava­
kujundusele omast ruumivormi, dekorat­

sioonide ja üksikkujundite koosmõju kui 
ka kõnekaid üksikkujundeid. Piirideta 
eale nauditavas «Mõmmi aabitsas» kasu­
tatavad suured täismaskid, mis täiskas­
vanu proportsioonid ära petavad, on 
teada juba primitiivsete rahvaste ritu­
aalidest. Gunta Randla loomade maskide 
kiituseks peab ütlema, et nad on karak­
teersed, naljakalt kohmakad ja tõsised 
ühtaegu. Tundub, et nimelt maskid on 
lavastuse kammerton, millele helisevad 
kaasa näitlejate liikumine, suurtes mõõt­
metes lilled ja muud taimed, tore karu-
aabits ja teised kujundusdetailid ning 
rekvisiidid. G. Randla viktoriinisarja 
«Kurss SW» kujunduses õhkub geograa-
fiaromantikat, mis võlus muistseid mere­
sõitjaid ja paneb põksuma südamed 
praegugi. Üldkujundus on illustratiivne, 
informatiivne ja sümboolne ühtaegu, 
teostus kuni üksikdetailideni fantaasia­
rikas ja televisioonipärane selles mõttes, 
et pakub erinevaid kompositsioone kaa­
mera igas positsioonis. Lastesaadetes 
meenub üks esimesi «Värviveski» saateid 
noortele, mille kujundas Liina Pihlak. 
Paljude lastepäraste joonistuste vahele 
oli lükitud mäng hiigelsuurte hüpiknuk-
kudega. Mängivate laste rõõm neid kum­
malisi, ultramoodsaid poisse hüpitades oli 
tõepoolest nakatav. Mõte kujutada 
hampelmannidena juba tegelikkuseski 
naljakaid hipisid imiteerivaid lõtvade lii­
gutustega noorukeid viitab liiga harva 
esinevale kunstniku huumorimeelele. Nii 
jõudis aga meie teleekraanile omalaadses 
lahenduses maailmas laialt populaarsuse 
võitnud võte mängida hiigelsuurte täis­
puhutavate nukkude ja maskidega (näit. 
protesti- ja sõjavastaste etendustega tun­
tud Schumanni trupp). 
Lapsed armastavad vaadata (ja teha) 
pilte, kus on palju piisavalt selgesti loe­
tavaid kujundeid. Maailm koosneb neile 
paljudest üksikasjadest, mis seostuvad 
nende teadvuses üldse mitte perspektiivi­
reeglite kohaselt. Seda laste taju ja mõt­
lemise eripära on silmas pidanud paljud 
lasteraamatute illustratsioonide autorid. 
Ilmselt samast printsiibist on lähtunud 
ka Tiiu Latt lastesaateid kujundades. Nii 
ka telelavastuse «Kardemoni linna rah­
vas» dekoratsioonid ja kostüümid olid 
lausa puhtakspestult selged ja igaüks sai 
aru, kes on kes ja mis on mis. Nähtavasti 
ei ole niisugune kujundus Tiiu Lätti loo­
mingus mingi juhuslik element, vaid 
mahub täpselt tema asjalik-nappide 
teoste ritta, kuhu kuuluvad ka «Ettevaa­
tust, laulja», «Laupäevaõhtu» külalis­
esinejate ja paljude teiste saadete kujun­
dused. Tundub, et T. Latt respekteerib 
väga saates esinejaid ning oskab oma 
tööd teha nii, et peenemaitseliselt ja liht­
salt kujundatud ruum või detail jääb 
diskreetselt tagasihoidlikuks. 
Igasugused meelelahustussaated on ena­
masti juba kompositsioonilt kirjud ja va­
rieeruvad. Nähtavasti pakub see ka 
kunstnikule palju võimalusi fantaseeri­
miseks ja igasuguste kujundusvõtete ra­
kendamiseks. Siin, kus pole vaja asja­
likkust ja informatiivsust, lööb vast kõige 
rohkem läbi kunstniku natuur. Mõistagi 
on tulemused ka siin head siis, kui kõik 
saate tegijad sammuvad üht jalga. Tele-
visioonitehnika ise ja igasuguste aparaa­
tidega manipuleerimine näib aga kunstni­
kule samuti toredaid efektide võimalusi 
pakkuvat. Nähtavasti on meestel rohkem 
soont tehniliste nõksude kasutamiseks, 
sellest ka Tõnu Virve peegli- ja valgus­
efektide rakendamine nii «Reklaami­
klubis» kui teistes ERF saadetes. Tõnu 
Virve oli ka see mees, kes Balti liiduva­
bariikide vahelisel muusikalise vaheaja 
kujundamise konkursil sai esikoha. 
Kunstnik ei kasutanud võistlustöös min­
geid dekoratsioone, vaid võttis kaame­
rasse lihtsalt valgustatud monitori. Sel­
lest tekkis kujund, mis rütmis liigutatuna 





andis väga huvitavaid optilisi variat­
sioone. Enamik T. Virve kujundatud saa­
teid on kujunditerikkad, vahest isegi üli­
rikkad, nii et silm väsib pidepunkti otsi­
des. Ilmselt on siin põhjuseks reklaami­
meeste mõju, sest lähtudes reklaami ole­
musest nõutakse sellelt aktiivsust ja üle­
pakkumist peetakse tihti vooruseks. 
Kunstniku kiituseks peab ütlema, et tal 
näib olevat väsimatu otsijavaim, sest 
saadete ohtrusele vaatamata ei näe ekraa­
nil enesekordamist. 
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SO. Tiiu Latt. Kujundus telelavastusele «Karde­
moni linna rahvas ja röövlid». 

SI. Liina Pihlak. Kujundus folklaulude kont­
serdile. 1973. 

S2. Linda Andreste. Kujundus saatesarjale 
«Täna 25 aastat tagasi . . . » 

53. Gunta Randla. Kujundus saatesarjale «Pea­
me arvet». 

S4. Gunta Randla. Kujundus saatesarjale «Üks 
viie vastu». 

S5. Gunta Randla. Kujundus saatesarjale «Meie 
diskoteegis». 

S6. Linda Andreste. Kujundus saatesarjale «Naa-
purivisa». 1969. 

S7. Gunta Randla. Kujundus saatesarjale «Ke-
vadromansid». 







Umbes 6—7 aastat tagasi hakkas kujuta­
vas kunstis ausse tõusma vahepeal halva 
maitse omanud juugend. Juugendlikkus 
iseloomustas Linda Andreste kujundust 
1969. aastal toimunud viktoriinile «Naa-
purivisa». Juugendliku elemendi kasuta­
mine ei ole hoopiski kujundus kujunduse 
pärast, vaid sümboliseerib viktoriini tee­
mat — merd, laineid, mis kõrguvad ja 
uhavad kallast. 
Aeg on edasi läinud ning popkunsti ele­
mendid on leidnud ka televisiooni-
kunstnike loomingus täiesti asjakohast 
rakendust. Üleinimesesuured õitekimbud, 
puude alasti oksi meenutavad sirmide 
karkassid ja õitega kujundatud sirmid 
loovad romantilise ruumikompositsiooni, 
kus segunevad kaasaeg, kevad ja Jaapan 
— õite kultuse maa. Ning režissöörile ja 
operaatorile pakub see palju võimalusi 
võtta kaamerasse kevadromansse laulvat 
solisti. Või jälle hiiglaslikud heliplaadid 
«Diskotta» kujundusena laupäevaõhtuses 
saates! Mõlemate autoriks on G. Randla, 
funktsionaalset ja romantilist kujundit 
võrdselt kasutav kunstnik. 
Nii tiheda töö puhul jõuab saatesse kind­
lasti ka niisuguseid vaatepilte, mis pane­
vad kahtlema. Midagi on viltu, kui laulja 
näib olevat ekraanil laulmiseks liiga kit­
sal trepil või sajapealine meeskoor fo-
totaustana varjutab saates esinejad. Keda 
laita, jäägu teadmata, sest ka «Tele­
visioonileht» ei taha kuidagi (v. a. mõned 
erandid) teada anda, kellele kiitust või 
rahulolematust avaldada. Vaevalt usutav, 
et süüdi on kunstnike liigne tagasihoid­
likkus. Erandiks selles osas on telelavas­
tuste ja «Värviveski» kujundused. Nende 
ettevalmistuse aeg on suhteliselt pikem, 
võimaldab suuremat süvenemist teosesse, 
rohkem otsimisi ja leidmisi, koostööd 
režissööriga. Telekujunduste kunstilisest 
kaalust ja töö suurusest tulenevalt ka 
pikem peatus telelavastuste kujundustel. 
Telelavastuste kujunduses on küllalt suur 
osa olnud täita Liina Pihlaku loomingul. 
Nähtavasti on L. Pihlakul säilinud päran­
dina tööst teatris ka armastus teatripä-
rase vastu, millele on lisandunud televi­
siooni omapära. Paljude toredate kujun­
duste seas, nagu olustikulised «Võidukas 
muna», «Polüglott» jt. meenuvad ereda­
tena, kuigi mitte sarnastena I. Dvoretski 
«Kõrvaline isik» ja J. Anouilh' «Pagasita 
reisija», viimastes on mindud senistest 
telelavastustest hoopis erinevat teed. Esi­
meses (lavastaja Tõnis Kask) sundis pal­
jude tegevuspaikade vaheldumine piira­
tud stuudioruumis, tegelaste suur arv ja 
vajadus neid liikuma panna, leidma nii­
sugust ruumiliselt paindlikku kujundust, 
et etendus saaks kulgeda dünaamiliselt. 
Lavastaja ja kunstnik loobusid olustiku­
lisest kujundusest ning ei iseloomustanud 
konkreetselt ühtegi ruumi. Kogu sündmus 
kulges karkasside vahel, kus valgustus ja 
kaamera liikumisest tekkinud uued 
rakursid ja liigendused lõid kujutluse 
uuest ruumist. Kujundusele andsid 
aktsendi üksikud olustikulised detailid. 
L. Pihlaku kujundus oli äärmise öko­
noomsuse ja funktsionaalsuse juures ük­
sikelementides küllaltki leidlik ning het­
kekski ei tekkinud kahtlust, et stseenid 
toimusid nimelt tsehhis, direktori kabi­
netis, restorani saalis ja lennuväljal. 
Kõik puuduvad kohad täitis suurepära­
selt vaataja fantaasia osalemine. 
J. Anouilh' «Pagasita reisija» (lavastaja 
Gunnar Kilgas), seadis lavastaja ja 
kunstniku hoopis teistlaadi ülesande ette. 
Inimeste suhted selles näidendis on nii 
lähedased ja isiklikud, et nii ruumi kui 
kujundust lasti vaid kohati kaasa män­
gida. Enamik tegevusest või kontaktidest 
esitati suures plaanis. See määras ära ka 
kujunduse printsiibi. Näidendi sisust läh­
tudes olid kujunduse elementideks oma 
osa etendavad, detailselt vormitud asjad. 
Seda liini viis kujundaja läbi ustereaga 

avastseenist kuni poisi ilmumiseni. See­
juures ei olnud ükski ese olustikuline, 
vaid kõnekas kunstiline kujund, kohati 
võrdväärne kaaslane tegelastele. Nii esi­
nesid üksikutes stseenides kuldsed pildi­
raamid, kujuke, kummalise raamistusega 
peegel, noodipult jne. täiesti omaette 
«osalistena». Ning seda täiesti argumen­
teeritult, ilma, et keegi võiks kunstnikku 
kahtlustada ilusate asjade kultuses. 
Pidid ju asjad kui püsivad ja muutuma­
tud nähtused peategelase Gastoni uinu­
nud mälu äratama. Otse sümboli tähen­
duse omandas kujunduse osana esinenud 
võrk baldahhiiniga voodi kohal. Kogu 
Renaud'e perekonnast ja nende imajast 
sai võrk, mis ähvardas Gastoni jäädavalt 
endasse sulgeda. Lavastuse üheks võlu­
vamaks küljeks oli kunstniku aktiivne 
suhtumine tegelastesse ja toimuvasse. 
J. Anouilh', kirjutades näidendit teatri­
laval esitamiseks, nägi 1930-ndatel aasta­
tel valitsenud moe kohaselt kujundust 
olustikulisena. Et lavastaja ja kunstnik 
sellest loobusid, on täiesti arusaadav, sest 
puhtkunstiliselt ja emotsionaalselt mõjult 
olnuks Anouilh' poolt väljapakutud la­
hendus igav ja vähepakkuv. Raske ja 
isegi võimatu öelda, kust algas siin 
kunstniku mõte ja looming, kust lavastaja 
oma. Näidendi tekstis on kujunduse kohta 
vaid kaks repliiki. Proua Renaud ütleb 
Jacques Renaud' toa kohta: «Sa tahtsid, 
et see oleks sisustatud sinu kavandite 
järgi. Sa tahtsid nii väga moega kaasas 
käia!» Noodipuldi kohta ütleb Gaston: 
«Mis asi see on? Puu tormi käes?» Nii­
viisi pidi toa sisustus olema küllaltki 
kummaline. Esimese maailmasõja aegse 
mööblimoe kohaselt võinuks kogu sisustus 
muidugi olla uusbarokselt voogav ja kül­
luslik, kuid niisama hästi juugendlikult 
tundeline või äärmiselt funktsionalistlik 
ja jäik. L. Pihlaku aktiivsus peituski 
selles, et ta lõi kogu kujunduse kasinuses 
elanud Gastoni silmadega nähtuna. Nii 
viis ta ka vaataja pidevalt soovitud suu­
nas. Mängides kaasa lavastuse mängu­
reeglite kohaselt, lõi ta kõik kujundid 
sellistena, et nad väljendasid perekonna 
keerukaid suhteid, lämmatada ähvarda­
vat armastuse tahet ja hoolitsust. Kõik 
rasked esemed, ängistav kuldne rikkus, 
ülirikkaliku tekstiiliga katafalki meenu­
tav baldahhiiniga voodi sekundeerisid 
perekonnaliikmete tunnete ja suhtumiste 
ohtrusele. Nii oli kogu see keskkond haig­
last tulnud, oma kohta otsivale Gastonile 
masendavalt pealetükkiv ja hirmuäratav. 
Vähe sellest! Kogu kujundus, mis tege­
likult ekraanil oli must-valge, omandas 
seletamatul kombel ängistavalt rõhuva 
värvigamma. Ainus optimistlik ja oma­
moodi ennustuslik lihtsam element kogu 
kujunduses oli vannitoa uks. Lausa oota­
matu tühi valge foon poisi ilmumise 
stseenis lõikas kõik senise otseselt ja 
mõtteliselt tegevussfäärist välja. Mõõt­
matu avarus ja valgus omandasid nii­
suguses lahenduses mitte üksnes süm­
boolse tähenduse, vaid puhttehniline 
võte toimis kunstilise kujundina. 
Nii leiavad telekunstniku poolt kasuta­
mist peaaegu kõik kunstimaailmas raken­
datavad kujundus võtted — nii valmisku-
jundi (ready-made), illusoorse realismi, 
opkunsti, popkunsti, tinglike kujundus-
elementide arsenalist. Sageli kaovad nad 
aga teleekraanil aktiivse tegevuse varju, 
mistõttu telekunstnik ei saa samavõrdselt 
kujutava kunstnikuga maitsta kuulsuse 
magusust. Telekunstnike probleemide 
maailm ja tegevuse amplituut on siin­
toodust mõistagi tohutult suurem ning 
käesolev kirjutis suudab vaid põgusalt 
peatuda mõnel neist. Meie kunstnike-
pere täisväärtuslike liikmetena lisavad 
nad päev-päevalt uusi kive oma loomin-
guhoonesse, mis vajavad kindlasti senisest 
tõhusamat tähelepanu. 

AINO KARTNA 
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NAIVISMIST 
. . . «Naiivne» kunst on üks eredamaid 
rahva kunstilise tunnetuse ilminguid 
kaasajal. Hoolimata vormide mitmekülg­
susest ja töödes väljenduvatest vaimu­
laadi eripäradest moodustab ta tervik­
liku ja omalaadse nähtuse, mis on kül­
lalt teravalt eraldatud nii professionaal­
sest kui rahvalikust kujutavast kunstist. 
Üheks tähtsamaks erijooneks näib olevat 
täpse järgnevuse ja traditsiooni puudu­
mine, selle kunsti pidev «isetekkimine* 
ja professionaalses kunstis esineva evo­
lutsiooni puudumine ( ma ei pea silmas 
evolutsiooni, mis toimub ühe meistri 
töödes). See asjaolu määrab ka mõningad 
formaalsed momendid, mis on ühised 
kõikidele «naiivsetele» kunstnikele ja mis 
kasvavad välja neile iseloomulikust ise­
õppimise meetodist, mis iga kord süntee­
sib uuesti selle kunsti süsteemi. Kuid 
palju olulisem kui need formaalsed mo­
mendid, tundub «naiivse» kunsti iseloo­
mu ja piiride määratlemisel olevat 
tema loojate esteetilise eneseväljenduse 
vahenditus ja elava tunde julgus — need 
realiseeritakse vahenditega, mis näivad 
meistrile olevat loomulikud nagu hinga­
mine, ainsad ja seepärast teadlikult mit-
tevalitavad, mitte analüüsitavad, mitte 
kätteõpitud, vaid sündinud koos tunde 
või selle väljendamise vajadusega. 
Kogu selle omapära juures ei ole 
naivistlik kunst sõltumatu professionaal­
sest kunstist. Ta on ametliku kultuuri ja 
selle määravast mõjupiirkonnast väljas­
pool arenevate nähtuste keeruliste suhete 
produkt. «Naiivne» kunst tekib, kui «väl­
jastpoolt» heidetakse pilk professionaal­
sele kunstile, pilk, mis on suunatud 
«suure» kultuuri väärtuste omaksvõtmi­
sele, kuid mis pole suuteline tungima 
tema tõelisse struktuuri, valdama tema 
vahendeid ja meetodeid. Professionaali­
delt, kelle vastu «naiivne» kunstnik tun­
neb austust ja kohati isegi aukartust, 
võetakse üle nii kunstižanreid kui ku­
jundeid. Kuid kõik need ülevõetud ele­
mendid, mis tulenevad neid sünnitanud 
kunsti süsteemist, mõtestatakse ümber 
teist tüüpi esteetilise teadvuse poolt. Sel-< 
les professionaalse kunsti kujundite 
«ümberkujundamise» protsessis (mida il­
mekalt demonstreerivad professionaalsete 
teoste «naiivsed» koopiad), muudab 
naivistlik meister nad tahtmatult oma, 
originaalist täiesti erineva maailmatunne-
tuse kandjaks, luues uued, tihti väga kõr­
ged vaimsed väärtused. Kuid kui need 
väärtused saavad omakorda «suure» 
kunstikultuuri uurimuste ja hinnangute 
aineks, võetakse need paratamatult vastu 
sellel kunstinähtuste foonil, millest lähtus 
ja mida püüdis omandada «naiivne» 
meister. Siit ka vastandamiste parata­
matus, mis paljastab naiivsete meistrite 
oskamatuse kasutada selliseid professio­
naalse kunsti vahendeid nagu perspektiiv 
või anatoomia tundmine, mis omanda­
takse akadeemilises õppeprotsessis. Samal 
ajal aga ei tundu vajalikena sellised vas-
tandamised rahvaliku kujutava kunsti 

analüüsimisel, mis samuti ei vallanud 
professionaalse kunsti vahendeid, kuid ei 
püüdnud ka neid kasutada nii otseselt 
oma loomingus. 

JURI GERTSUK, 
Nõukogude Liit 

. . . Naivistlikus kunstis on tunnetatav 
väga vahetu suhtumine esemesse. Seepä­
rast on naivistlikus kunstis selgemini 
tuntav kunsti märgiline struktuur, kus­
juures märk esineb kui ainus reaalsus. 
Siit ka lokaaltoonide kasutamine, mis 
esineb eseme märgina — «punane särk», 
«sinine kübar» jne. Näo individuaalsed 
jooned on samuti viidavad staatiliselt 
määratletud märgile — «suured silmad», 
«ümmargused silmad», «kõver nina», 
«paksud huuled» jne. Elementide-märkide 
tüpiseerimine on iseloomulik naivistlikule 
kunstile. «Fotograafilise» täpsuse asemel 
pakutakse kindel märksüsteem, mis vas­
tab kujundi kirjeldusele. See moment 
lähendab naivistlikku kunsti keskajale 
või neoliitikumi primitiivsemale perioo­
dile — pronksiajale. Kuid see märksüs­
teem säilitab oma individuaalsuse, ta ei 
kasva üle ühiskondlikuks märksüstee-
miks. Naivistlikule kunstnikule moodus­
tavad ruumi sinna asetatud esemed, 
omaette ei ole ruumil mingit väärtust. 
Ese alistab ruumi, mitte vastupidi. 
Naivistlik kunst ei võitle elu eest, vaid 
mängib eluga. Ta rõõmustab meid, min­
nes tagasi esemete alguse juurde meie 
teadvuses ja vabastades selle «kõrgete 
ideede» raskusest. Tema kohmakuses on 
tõde, sest naivistlik kunst ei pretendeeri 
ümbritseva maailma seoste igakülgsele 
näitamisele. Naivistlik kunst tunnistab 
loomulikult ja avameelselt (ning mida 
muud saakski ta teha!) ainsa piiratud 
vaatepunkti kitsust, mis professionaalses 
kunstis on võtnud varjatud või avaliku, 
iseenda suhtes kultiveeritud iroonia vor­
mi. Naivistlik kunst on võimeline lõd­
vendama meie keerukatest kujutelmadest 
ülepingutatud kunstitunnetuse keeli. 

BORIS LOBANOVSKI, 
Nõukogude Liit 

Küberneetika ja sotsialistliku arengusuu­
na sajandil tähendab naivistlik kunst üht 
loomingu humaanse sfääri võimalust. 
Naivistlik kunst pakub vajalikku tasa­
kaalu teaduslik-tehniliste printsiipide ja 
loomulikkuse ja vahendituse poole püüd­
leva loomingu vahel. 
Kui kunstnik-asjaarmastaja püüdleb tra-y 
ditsiooniliste võtete või isegi uute stiilide 
poole ja püüab saavutada täiust sel teel, 
siis naivistlik kunstnik tahab kujutada 
asju ja nähtusi oma isiklikust elust ning 
ei tunneta sealjuures oma võimete ja või­
maluste piire. Täidetuna isiklikest etteku­
jutustest, julgeb naivistlik kunstnik 
pöörduda kõige keerulisemate teemade 
poole ja luues pingevälja oma «tehnilise» 
harimatuse ja sisemise kujutluse õigsuse 
vahel, ideelise lihtsuse ja visuaalse aru­
saama vahel, saavutab sellise kunstilise 



ühtsuse, mis eristab teda kõigist teistest 
kunstnikest. Deformatsioon ja objekti 
muutmine ei ole tema püüdluste eesmärk, 
vaid sisemise tõe projektsioon. Naivist­
likku kunsti ei tohi mõista kui üht kahe­
kümnenda sajandi stiililist erivormi. 
Moodsate stiilide pidevas vaheldumises 
oleks naivistlik kunst ainult kurioosseks 
perifeerseks nähtuseks kunstiajaloos. Nai­
vistlikku kunsti sel moel määratledes me 
tegelikult «purustaksime» ta ja muu­
daksime võrdselt lühiealiseks teiste 
kunstistiilidega. Seal, kus areneb aus 
naiivsus, sünnib naivistlik kunst. Teda 
võib võrrelda vaid maailma ja ühiskonna 
ajaloolistest ja kaasaegsetest protsessidest 
koormamata lapselikkusega. Üksnes es­
mane instinktiivne vaatlus, lapselik pilk 
maailmale võimaldab luua (stiilidest) sõl­
tumatut kunsti . .. 

ОТО BIHALJI-MERIN, 
Jugoslaavia 

Naivistliku kunsti esteetilist väärtust 
näen ma negatiivses, nimelt järgmises: 
a) kõiki klassikalisi kriteeriume võib siin 
kasutada ainult minimaalsel määral; 
b) kõik naivistlikud teosed annavad meile 
väga vähe «informatsiooni». Need teosed 
annavad tunnistust looja hingelisest sei­
sundist, mis on vastuolus tänapäeva kas­
vatuse ja hariduse tasemega. Naivistlikud 
kunstnikud koondavad kogu tähelepanu 
süžeele, lähtudes seejuures alati meenu­
tustest ja unenägudest; tunnevad rõõmu 
teemast (pole tähtis, on see ümbritsev 
maailm, inimesed erinevates situatsiooni­
des, lapsed, argielu sündmused, maas­
tik). 
Minu arvates võib naivistliku kunsti 
puhul arvestada pigem psühholoogilisi 
kui esteetilisi väärtusi. Need seisnevad 
eelkõige jutustava elemendi säilitamises 
ja elustamises. 
Formaalsed elemendid naivistlikus kuns­
tis: 
a) perspektiiv — seda kas ignoreeritakse 
või hinnatakse üle, mõnikord aga jälgi­
takse liialdatud hoolikusega; 
b) samasugune on lugu inimese suuruse­
ga, mis sõltub isiku tähtsusest ja pole 
kooskõlas loomulikkusega; 
c) vaimustumine detailidest. 
Insiitse kunsti emotsionaalne väärtus 
seisneb nähtavasti rõõmus, mida pakuvad 
meenutused. 
Ei saa öelda, et naivistlik kunst oleks 
jaatav (selleks on ta liiga tähtsusetu), 
kuid samas pole ta ka revolutsiooniline, 
s. t. ta ei taha maailma muuta ega pa­
randada. Ta ainult unistab aeg-ajalt pa­
remast maailmast, kuid need unistused 
on liiga individualistliku iseloomuga ning 
nende põhjal ei saa peaaegu kunagi teha 
üldistusi. Seepärast seisneb naivistliku 
kunsti peamine mõju vaatajale avaldatud 
muljes, sest kui õnnestub luua kontakt 
teose ja vaataja vahel, siis enamlikul juh­
tudest avaldab viimane soovi pilti oman­
dada. 

DIETRICH MAHLOW, 
Saksa FV 

Moodsa kunsti loendamatute voolude, 
selle kaootiliste, isegi kramplike avalduste 
kõrval mõjuvad insiitsete kunstnike 
pildid ja kujud oma ebatavalise värskuse 
ja pingevabadusega. Kui nende teoste 
autoritel oleks kunstiline haridus ja pii­
savalt lai silmaring, võiksime rääkida 
nende julgusest, protestist või manifes-
tatsioonilisest kunstilisest programmist. 
Kuna nad aga sellistena ei esine, vaat­
leme nende loomingut akadeemilistest 
vooludest eraldi, sest nad ei võta profes­
sionaalselt kunstilt midagi ega polemi­
seeri ka sellega. Nad võluvad meid oma 
loomuliku lihtsusega, mis seisab väl­
jaspool üksikute meistrite ja koolkondade 
saavutusi. Neis piltides leiame selle ürgse, 
mille nimel kujutav kunst tekkis, armas­
tuse ja vaimustuse looduse, esemete, ini­
meste vastu. Ja just see algne, puhas 
maailma nägemine vormides ja värvides 
annab nende piltidele kordumatuse, sa­
mal ajal aga ka kunstilise veenvuse. Me 
ei leia neis piltides püüdu haarata ei 
maailma ega universumit, need on pildid 
vihjete ja sümboliteta ega ole «inim­
konna kogemuste» peegliks. Kuid neis on 
midagi rohkemat: üksikisiku kogemus 
ja oma ümbritseva keskkonna ammendav 
tundmine. Ja tänu sellele erinevad 
insiitsed kunstnikud üksteisest, lähtuvad 
ainult oma minast ja oma sisemisest 
mikrokosmosest. Selles peitub ka insiitsete 
kunstnike piltide ja skulptuuride realist-
likkus. Nad ei tahagi asju läbi näha, 
tungida nende olemusse, nad rahuldu­
vad optilise tajuga, ent just selle nai­
vistlikus mõistes, mis saab seetõttu ka 
algmõisteks, avades niimoodi tahes-taht-
matult asjade olemuse nende vormis ja 
värvis. Nad ei loo avaliku arvamuse ja 
kriitika mõju all, vaid oma sisemiste 
elamuste surve all. Sellest tuleneb ka 
nende spontaansus, loomingurõõm. Ja just 
sellepärast, et insiitsed kunstnikud ei 
lähtu teoreetilistest seisukohtadest, jää­
vad nad iseendale truuks ja loovad nii, 
et nende looming on täis ilu ja jääb puh­
taks ja tõeliseks nagu rahvalaul. Laul, 
mis on täis ilu ja armastust elu vastu. 

JULIUS LENKO, 
Tšehhoslovakkia 

Mõiste «naiivne kunst» on täiesti täna­
päevane. Meie aeg on väsinud õpetatud 
kunstist, mis loob koolkondi, doktriine, 
traditsioone. Pealegi on see kunst vana­
nenud, temast hakkab kaduma loomingu­
line jõud. Ja seepärast ei jää kunstnikel 
üle muud, kui otsida taas uusi vahendeid, 
väljendusviise, tehnikaid. «Huvitav,» lau­
sus üks neist (vist Degas), «et me tege­
leme ametiga, mida me ei tunne.» Tege­
likult on see vana probleem, alati on iga 
noor kunstnik pidanud unustama selle, 
mis ta on õppinud, jõudma omaenda 
koolkonnani, õppima mitte üksnes olema 
geenius, vaid õppima ja looma ka oma 
ametit. Ja see taasleitud amet võib olla 
erakordselt väärtuslik. Sest kas on midagi 
kunstipärasemat impressionistide või 
kubistide loomingust? See uus võib olla 

ka primitiivne, ta ei pruugi toetuda min­
gile uuele teooriale, filosoofilisele kont­
septsioonile või optika seadustele. Ta 
võib vaimustuda igapäevastest kujundi­
test, mis vastavad tavalisele massimait-
sele. Seepärast võime teha järelduse, et 
viimase 100 aasta jooksul on kõik kunstni­
kud olnud vähem või rohkem iseõppijad. 
Kuid mõned nende hulgast olid väga kõr­
ge intellektiga. Mõned seevastu ei allu­
nud mingile enesedistsipliinile, juhindusid 
vaid instinktist ja rahuldusid oma rahu­
armastava süütu harimatusega. Ja just 
neid kunstnikke me nimetamegi naiivse­
teks või primitiivseteks. Minu sõber 
Wilhelm Uhde, kes neid nii väga armas­
tas, nimetas neid puhta südame kunstni­
keks. 
Kõige tüüpilisem ja kõige tuntum isik­
sus nende hulgas oli Tollimees Rousseau. 
Perioodil, mil toimus üks neid loova vai­
mu revolutsioone, kus algas kunst, nagu 
poleks selle hetkeni midagi eksisteerinud 
— ei doktriine, koolkondi, traditsiooni, 
haridust, s.o. kubismi perioodil, joonistas 
tagasihoidlik Tollimees Rousseau kusagil 
nurgakeses oma pilte ja pakkus neid 
kunstisalongidele. Kubism oli üks ise­
õppijate väljamõeldisi, kuid nende ise­
õppijate, kellel old tugev tahe luua dokt­
riin ja stiil, kes omasid intellekti jõudu. 
Ja just need kubismi loojad, kes nii tead­
likult tegelesid oma uurimuste ja teooria­
tega, just need iseõppijad hakkasid huvi 
tundma imeliku mehe vastu, kellel pol­
nud mingeid teadmisi, mingeid iseloomu­
likke iseärasusi; tema vaimset taset võis 
võrrelda kõige tavalisema väikekodanlase 
omaga ja tema esteetiline ideaal viis ta­
gasi illustreeritud ajakirjade juurde. 
Apoillinaire, Picasso, Delaunay ja nende 
sõbrad vaimustusid Tollimehe piltidest ja 
leidsid neist seninägematut ilu, samalaad7 
set, nagu nad leidsid neegrite ja Amee­
rika rahvaste jumalakujudest. Kuuldus 
hääli, et selle heasüdamliku ametniku 
kiitmises peitub terake irooniat ja naljat­
levat provokatsiooni. Miks ka mitte? Nii­
sugused nähtused saadavad alati uue 
ilmumist. Kuid samal ajal oli selles kd 
palju tõsidust, mis alati jäi tooniandva-
maks. Tänapäeval asuvad Tollimehe pil­
did Louvre'is. Tema kunst ei esita in­
tellektile suuri nõudmisi, ei jutlusta 
ühtegi esteetilist kontseptsiooni, ei kanna 
mingeid uusi ideid või uusi vorme. Ta 
jätab elutu ja kohmaka mulje. Sellele 
vaatamata võib teda kõrvutada suurte 
meistrite töödega. Kasinus, selgus ja 
mõõdutunne saavutavad selles kunstis 
oma tipu. See pole mitte hariduse, vaid 
kaasasündinud ande, erandlike võimete 
vahetu rakendamise teene. Rousseau' pilti­
de ees seistes võib tema meisterlikkust 
võrrelda Fouquet' ja Corot' omaga. Ent 
kas ei leia me ka Fouquet' või Corot' 
juures naiivsuse elemente? Kas võib sel 
juhul viia ühele poole Fouquet' ja Corot' 
kunsti ja teisele poole Henri Rousseau' 
oma? Kas pole õigus Uhdel, kes ühes oma 
kirjutises teatas, et avastas pildis «Ma­
gav mustlanna» Poussini kunsti ele­
mente? 
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Seda hingestatust, mis tuleb südame liht­
susest, hinge imepärasest ilust, nende 
lihtsate inimeste tegudest, kes elasid ja 
teostasid ennast pärast Henri Rousseau' 
surma, seda hingestatust leiame nende 
teostest ja see annab neile kirjeldamatu 
võlu. Ja seepärast saab neist rääkida 
ainult armastusega . . . 

JEAN CASSOU, 
Prantsusmaa 

Tõlgitud bülletäänidest «Insita 3», Bra­
tislava, 1972 ja «Insita 5», Bratislava, 
1972. Tõlkinud Sirje Helme. 
Naivistliku kunsti kohta on väga palju 
termineid kasutatud, viimasel ajal on 
pooldajaid leidnud veel üks — insiitne 
kunst, mis on tuletatud ladinakeelsest 
sõnast insitus (kaasasündinud, sünnipä­
rane) ja mis peaks kõige täpsemalt väl­
jendama selle kunsti olemust. 

(Toim.) 
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62- Edward Hicks (USA). Noa laev. 1946. 
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6i- Oscar de Me jo (USA). Lahkumine Elbalt. 
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1969. 

W. N. Steward (Kanada). Minu Lena para­
diis. 
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73. Haivi Raadik. Kaelaehe «Ploomipuu». Hõbe, 
roosa kvarts. Sulatus. 1973. 

74. Haivi Raadik. Kaelaripats «öun». Hõbe, 
segatehnika. 1973. 
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sulatus, korund. 1970. 
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Haivi Raadik lõpetas Kunstiinstituudi 
metallehistöö erialal 1958. aastal. Sisse­
astumiseksamid instituuti oli ta soorita­
nud hoopiski nahkehistöösse. Mitte kutsu­
musest, vaid keskkooli lõpetanud noore 
inimese teadmatusest. 1959. aastal, vaba­
riiklikul tarbekunstinäitusel toimus Haivi 
Raadiku debüüt. See oli julge ja tähele­
panuäratav. Noore meistri esimesed ehted 
olid nooruslikult bravuurikad, kuid oma 
kunstisõnalt kaalukad. 1960. aastal lülitati 
Haivi Raadiku teosed Soomes korraldatud 
ENSV tarbekunsti ekspositsiooni. Siit­
peale tuli tema kunstile tunnustus nii 
kodumaal kui ka väljaspool selle piire. 
1973. ja 1974. aasta vahetusel ENSV Riik­
likus Kunstimuuseumis avatud esimene 
ulatuslikum personaalnäitus võttis kokku 
kunstniku enam kui kümme tegevus­
aastat. Fikseerusid Haivi Raadiku loo­
mingu arenguperioodid. Kõige skemaati­
lisemasse skeemi viiduna oleksid need 
alljärgnevad: esimesed viis aastat orna­
mendiga ehted ja vormid, 1966—1967-
ndatel aastatel hakkab kunstnik kasu­
tama geomeetrilist elementi, 1968—1969-
ndad aastad tähistavad eelnimetatu kõr­
val kunstniku loomingus paralleelselt 
mõlemat käsitlust. Taoline arengukäik on 
küllaltki ühtelangev kunsti arengu üldiste 
liikumiste ja nihetega. Mõjutused? 
Kunstnik ei eita neid. Ta ei eita ka seda, 
et on raske kindlaks määrata momenti, 
mil oled hiljutinähtu uudsuse ja võlu 
alla sattunud. Kunagi hiljem hakkavat ta 
seda alles taipama. Üks on kindel — 
Haivi Raadik on uue suhtes väga tundlik 
ja impulsiivne natuur. Seetõttu on ta 
üks neist, kellele on osaks saanud olla 
paljus teerajajaks ja uue algatajaks. Haivi 
Raadiku 1960-ndate aastate alguse türkii-
side ja korallidega ehted murdsid sisse 
eesti juveelikunsti peende ja lüürilisse 
pilti jõulisuse ja monumentaalsusega. See 
liikumine leidis vastupeegelduse paljude 
teiste loomingus. 1966. ja 1967. aastatel 
lõi Haivi Raadik dekoratiivsed vormid 
«Maa» ja «Kosmos». Eesti metallikunstis 
avaldus nüüdsest selgeilmelisemalt range 
tehnitsistlik suund. 1968. aastal esitab 
kunstnik sulatustehnikas teostatud ehete-
komplekti «Kevad». Ta jõuab siin nii 
tervikliku resultaadini, et just siit näib 
alguse saavat loodusvorme markeeriv, 
optiline suund eesti metallikunstis. Haivi 
Raadik olevat kunagi hästi jooksnud. 
Mitte aja peale, vaid lihtsalt rõõmust end 
edasi pressida, edasi minna. Kunstis on 
Haivi Raadik tark edasimineja. Uutest 
impulssidest haarab ta vaistlikult just 
selle, mis on tema natuurile kõige oma­
sem, mille edasiarendamiseks tal on kõige 
enam eeldusi. Selles protsessis sünnib 
kunstniku individuaalse mõtterikkuse ja 
leidlikkuse võluga täidetud looming. 
Haivi Raadik on põhiliselt ehetekunstnik. 
Aeg-ajalt on ta töötanud dekoratiivvor-
mide ja dekoratiivsete pannoodega. Ta ei 
tea isegi, milline nendest aladest on talle 
meelepärasem. «Ma tahan ennast väljen­
dada, kiiresti väljendada, ning milline 
võimalus selleks antakse, seda püüan 
ma kasutada. Haaravad on kaasaegse tea-



duse poolt avastatud uued vormid. Mind 
piinavad õunad, palju õunu vanas õuna-
aias. Mind kummitavad lopsakatest ploo­
midest rasked ploomipuud. Olen püüdnud 
seda muljet jäädvustada. . .» Tõepoolest, 
on olemas kaelaehted «Õun» ja «Pirn»} 
«Pihlakas», «Kukehari» ja «Kibuvits». 
Milline on hea ehe? Harjumusliku tava 
kohaselt peab ehe ehtima, olema har­
moonias inimesega, tema välimusega. Kuid 
kas ainult seda? Haivi Raadik kinnitab, 
et tema jaoks on ehe sageli iseseisvaks 
asjaks, miniatuurseks skulptuuriks, mille 
kaudu kunstnik eelkõige iseennast väl­
jendab. Ehe saab korraga senisest laiema 
sisu. Ehete looja ei ole enam juveliir 
selle sõna traditsioonilises mõttes. Hak­
kab kummitama mõiste «vitriiniehe» — 
ilma tarbeväärtuseta ehe. On olemas de-
koratiivkunst, dekoratiiworm. Miks mitte 
dekoratiivehe. See on erilaadne kunsti­
line väljendusvorm. Kas mitte üks selle 
protsessi avaldusi, mida me vaatame kui 
üksikute kunstiliikide lähenemist, teine­
teisest läbipõimumist, ühe kunstiliigi 
meetodi üleminekut teisele. Jõuda kõr­
gendatud ekspressiivsuseni, rõhutatud 
väljenduslikkuseni — see näib olevat 
Haivi Raadiku üheks loominguliseks 
eesmärgiks ka ehteid valmistades. 
Kolmikplaat «Poolused», «Muna», «Õitse­
mine» (1972) on Haivi Raadiku poolt 
kunstikeelde valatud skeem arengust ja 
selle etappidest. Teose väljendusvorm onl 
ülimalt napp ja lakooniline. Tõö rajaneb 
suurtele väljendusrikastele pindadele, mis 
on arengust pingsad, milles nagu pul-
seeriks looduse võidutsev tukse. Seda­
sama tukset tajume Haivi Raadiku su-
latustehnikas ehetes «Pihlakad», «Kuke­
hari», «Õun», «Kibuvits» jt., mille loo­
mine eelnes vahetult ülalvaadeldud de­
koratiivsetele plaatidele. Kunstniku ehe­
tes on igapäevased loodusmotiivid muu­
tunud kuninglikult suursugusteks, pidu­
likeks. Üllatab lihtsuse rikkalikkus ja 
monumentaalne kõlavus. Seda rõhutab 
Haivi Raadiku vääramatu komposit-
sioonitunne ja vormitaju. Üks kind­
lamaid teadmisi, mis kunstnik suur­
koolist kaasa sai, oli hea komposit-
siooniõpetus. Haivi Raadiku õppimis-
aeg oli keerukas, kohati raske, kuid 
huvitav. Sõjajärgsete aastate leivamure 
pani palju töötama. Käsi muutus varakult 
kindlaks, materjal ja selle väärtused 
omaseks. Idee ja materjali, idee ja tehni­
ka ühtekuuluvus, nende kooskõla piiride 
äratundmine tõi juba algusest peale Haivi 
Raadiku kunsti seda distsipliini, mida me 
hea juveliiri loomingus alati hindame. 
See valitseb ka tema kõige vorrnikapriis-
semate ja fantaasiarikkamate teoste juu­
res (sulatustehnikas ehted maskide ja 
figuuridega). Looja lausa rõhutab sula 
metalli pehmust, selle kõike võimaldavat 
vormitavust. Ta laseb metallil vallatle­
valt ja vabalt kujundeid moodustada, et 
siis vastavalt oma tahtele ja vormiseadus-
tele kogu stiihia peatada. Haivi Raadiku 
sulatamistehnikas teostatud ehete faktuu-
rikäsitlus on väga rikkalik ja sisukas. 
Kord on see pehmelt maaliline, samas rõ­

hutab kunstnik metalli skulpturaalsust. 
Kaelaripatsis «Mask» vormib ta maski näo 
lihtsalt ja lakooniliselt. Tagasihoidlik fak­
tuur näo osas rõhutab maski arhailisust. 
Sama faktuur kasvab servades nägu pii­
ravaks keerukaks raamistuseks. Skulptu-
raalsus on asendunud hoopiski maalilise­
ma käsitlusega. Kompositsiooni lõpetavad 
kolm vääriskivi, mille kristallide reegli­
pärane mäng loob uue korra. Haivi Raa­
dik oskab siduda tervikuks metalli ja 
vääriskivi, ta ei mineta oma kunstis vää­
rismetallide väärikust ja suursugusust. 
Seda isegi mitte siis, kui ta lähtub range­
test, disainilikest vormidest. 
Juba 1960-ndate aastate keskpaiku hak­
kasid Haivi Raadiku ehetesse tungima 
endise vaba ornamendi asemele ranged 
geomeetirilised vormid. Esialgu rakendas 
kunstnik neid Kunstitoodete Kombinaadi 
seeriatoodangusse minevate ehete kavan­
damisel. Näis, e t . autor otsis lahendusi 
suurtootmise tingimustele. Teda hakkas 
võluma tehisvorm oma ökonoomsuse ja 
täpse arvestusprintsiibiga samavõrd kui 
loodusliku vormi kapriisid ja tujukused. 
Siit ka Haivi Raadiku loomingu kaks 
poolust, mis tema kunstis kõrvuti, mõni­
kord isegi teineteisest läbipõimununa ela­
vad. Kunstnik tunnistab end armastavat 
arhitektuuri, selle kauneid proportsioone 
ja üksikosade asjalikke vahekordi. Teda 
võlub funktsionalismi ja konstruktivismi 
ratsionaalsus. Talle on südamelähedane 
aga ka Arpi, Giacometti, Chagalli tunde-
kunst. 
Rangetest tehisvormidest lähtudes lõi Haivi 
Raadik 1967. aastal dekoratiiwormid «Maa» 
ja «Kosmos». Nimetatud aastate romanti­
lise kallakuga kunstipilti ilmus ärritav 
antipood. Kunstnikku süüdistati tehnit­
sistliku printsiibi kummardamises. Perso­
naalnäitusel esitas ta uued ehetekomplek-
tid püriidide ja akvamariinidega. Lihtsad 
siledad hõbeda pinnad, selge geomeetriline 
vorm vaheldub kivide loodusliku faktuuri 
ja kujuga, mille loomisel inimkäsi ei ole 
kaasa mänginud. On ühendatud looduse 
kaks karakterit — stiihiline loodusmaailm 
ja inimesestatud tehniline maailm. Haivi 
Raadik on need kaks maailma sidunud 
teineteist täiendavaks, kokkukuuluvaks 
tervikuks. Taas ilmneb kunstniku eksima­
tu vormi- ja materjalitunnetus. 
Näib, et Haivi Raadik on jõudnud oma 
1970-ndate aastate töödega esimese loo­
mingulise täisküpsuseni. See on väga po­
tentsiaalne küpsus. Autoril on seniloodust 
palju kaasa võtta tuleviku tarbeks. Ta on 
varunud endale suuri tehnilisi ja loo­
mingulisi kogemusi, möödaläinud aastate 
otsimised ja leidmised on avardanud 
tema silmaringi, looduse poolest on talle 
kaasa antud üliergas, impulsiivne na­
tuur. Kõik see tagab tema edasises töös 
teostuskindluse, laia loomingulise haarde-
ulatuse ja endaga pideva, lausa piinava 
rahulolematuse. Viimane sunnib otsima 
ikka uut ja senisest täiuslikumat, ükskõik 
kui vaevarikkad ja närvesöövad ei oleks 
teed selle kättesaamiseks. Haivi Raa­
diku kui kunstniku tulevik peaks see­
tõttu kujunema huvitavaks, teedrajavaks. 50 



A. VENETSIANOV 

J.-В. Pl G A L L E 
Mitme kujunduselemendi kooskasutamist 

ühes kunstiteoses esineb teatavasti kõigil 

kunstialadel — nii kirjanduses, muusikas 

kui ka kujutavas kunstis (vt. Ain Kaa­

lep, Paar sõna ühest väga iidsest ja väga 

moodsast tehnikast. «Kunst» 1967, nr. 2, 

lk. 75—78). Sageli sulatatakse võõras ku­

jund uude kunstiteosesse nii orgaaniliselt, 

et raske on aimata mitme meistri loo­

mingu olemasolu ühes kunstiteoses. Vaid 

tähelepanelik vaatlus ja kunstipärandi 

ulatuslik tundmine võimaldab teha uusi 

avastusi ka selles valdkonnas. (Toi­

metus) 

Riiklikus Tretjakovi Galeriis säilib Alek­

sei Venetsianovi (1780—1847) maal «Amm 

lapsega», mis on loodud 1830. aastal. Me 

näeme selles poolfiguuris kujutatud istu­

vat vene rahvariides naist. Parema käe 

°n naine pannud tema ees laual istuva 

lapse jalale, vasakuga aga hoiab lapse 

ümbert kinni. Lapsel on seljas nööriga 

keha ümber seotud särgike. 

Amme maalimisel on Venetsianovil tõe­

näoliselt modelliks olnud mõni talunaine 

Safonkovo mõisast Tveri kubermangus, 

kus kunstnik alates 1818. aastast veetis 

suurema osa oma ajast. Mis puutub aga 

lapsesse, siis selgub, et see pole mitte 

Modelli järgi maalitud, vaid on laenatud 

tuntud prantsuse skulptorilt Jean-Baptis-

te Pigalle'ilt (1714—1785). 1749. aastal 

valmis Pigalle'il sarmikas, väga elav ja 

tõetruu žanripärane lapsefiguur «Laps 

linnupuuriga», mille marmorist originaal 

säilib Louvre'i muuseumis Pariisis. Sel­

lest valmistati pronkskoopiaid, millest 

üks kuulub Ermitaažile. 

Venetsianov on üksikasjalikult ja täpselt 

kopeerinud Pigalle'i figuuri, jättes ära 

vaid linnupuuri ja maalides lapsele särgi­

kese. On raske öelda, kas kunstnik maalis 

Ermitaažis tehtud skitsi järgi, või (mis 
0ri tõenäolisem) kasutas mõnda Pigalle'i 

skulptuuri järgi valmistatud gravüüri. 

VOLDEMAR VAGA 

• Aleksei Venetsianov. Amm lapsega. Oli. 1830. 

• Jean-Baptiste Pigalle. Laps linnupuuriga. 
Pronks. 1749. 
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В а п р е л е в Т а л л и н е состоялся п л е н у м 
к о м и с с и и по искусствоведению и к р и т и ­
к е п р и п р а в л е н и и Союза х у д о ж н и к о в 
СССР, н а котором о б с у ж д а л и с ь а к т у а л ь ­
н ы е п р о б л е м ы советского искусствоведе­
н и я и к р и т и к и . Основной д о к л а д сделал 
с е к р е т а р ь п р а в л е н и я Союза х у д о ж н и к о в 
СССР, п р е д с е д а т е л ь к о м и с с и и по и с к у с ­
с т в о з н а н и ю и к р и т и к е В. З и м е н к о , от 
р е с п у б л и к и в ы с т у п и л и и с к у с с т в о в е д ы Б . 
Б е р н ш т е й н и Л. Гене, а т а к ж е д о к т о р 
и с т о р и ч е с к и х н а у к а к а д е м и к И. К а х к и 
социолог В.-И. Л а й д м я э . Обзор в ы с т у ­
п л е н и й дает искусствовед М и л ь в и Алас 
(стр. 2—4). 

В 1974 году отмечает ш е с т и д е с я т и л е т и е 
Х у д о ж е с т в е н н ы й и н с т и т у т Эстонской 
С С Р . В 1914 году о т к р ы л о с ь Т а л л и н с к о е 
х у д о ж е с т в е н н о - п р о м ы ш л е н н о е у ч и л и щ е , 
з а п р о ш е д ш и е годы учебное з а в е д е н и е 
п р о ш л о д л и т е л ь н ы й и с л о ж н ы й п у т ь р а ­
з в и т и я . О с е г о д н я ш н е м дне института, 
его в о з м о ж н о с т я х и п е р с п е к т и в а х р а с ­
с к а з ы в а е т р е к т о р и н с т и т у т а п р о ф е с с о р 
Я а н Варес (стр. 5—13). 
О с н о в а н и е Т а л л и н с к о г о х у д о ж е с т в е н н о -
п р о м ы ш л е н н о г о у ч и л и щ а стало н о в ы м 
э т а п о м в и с т о р и и х у д о ж е с т в е н н ы х учеб­
н ы х з а в е д е н и й в Эстонии — об этом п и ­
ш е т в своей статье искусствовед К а а л у 
К и р м е . Х у д о ж е с т в е н н о - п р о м ы ш л е н н о е 
у ч и л и щ е с т а в и л о своей з а д а ч е й готовить 
п р и к л а д н и к о в - п р о ф е с с и о н а л о в . Я в л я я с ь 
е д и н с т в е н н ы м у ч е б н ы м з а в е д е н и е м та­
кого п р о ф и л я , оно з а н я л о в и с т о р и и э с ­
тонской х у д о ж е с т в е н н о й к у л ь т у р ы весь­
ма з н а ч и т е л ь н о е место (стр. 14—17). 
В о п р о с ы ф у н к ц и о н а л ь н о с т и и эстетичес­
кого к а ч е с т в а и з д е л и й п р и к л а д н о г о и с ­
кусства р а с с м а т р и в а е т в т е о р е т и ч е с к о й 
статье Андрее Тольтс, в к а ч е с т в е о ц е н о ч ­
ного к р и т е р и я п р и к л а д н о г о искусства он 
в ы д в и г а е т х у д о ж е с т в е н н ы й у р о в е н ь п р е ­
дмета, его потребительского к а ч е с т в а 
(стр. 18—28). 

В статье «Немного о д е я т е л ь н о с т и ху­
д о ж н и к о в т е л е в и д е н и я » А й н о К а р т н а 
р а с с м а т р и в а е т творчество этого нового 
о т р я д а х у д о ж н и к о в . О с н о в н а я ц е л ь р а ­
б о т ы х у д о ж н и к а н а т е л е в и д е н и и состоит 
в том, ч т о б ы о ф о р м л е н и е п е р е д а ч и п о ­
могало в ы я в и т ь целое и не в ы с т у п и л о в 
к а ч е с т в е самостоятельного э л е м е н т а . Л ю ­
б о п ы т н ы е р е ш е н и я п е р е д а ч создала Л и н ­
да Андресте, М а л л е Лейс, к о т о р а я об­
р а щ а л а с ь к п р и е м а м оп-арта, Гунта 
Р а н д л а , Л и й н а П и х л а к , Т и й у Лятт, Т ы ­
ну В и р в е (стр. 31—38). 
Р а з н ы е г р а н и искусства п р и м и т и в о в з а ­
т р а г и в а е т п о д б о р к а в ы с к а з ы в а н и й со­
в е т с к и х и з а р у б е ж н ы х искусствоведов 
(стр. 39—46). 

С у к р а ш е н и я м и и д е к о р а т и в н ы м и ф о р ­
м а м и и з в е с т н о й эстонской х у д о ж н и ц ы 
по м е т а л л у Х а й в и Р а а д и к з н а к о м и т 
с т а т ь я И н г е Тедер. П р о и з в е д е н и я х у д о ж ­
н и ц ы о т л и ч а ю т п о в ы ш е н н а я э к с п р е с ­
сивность, к о м п о з и ц и о н н о е мастерство и 
чувство ф о р м ы . А в т о р считает, что р а ­
б о т ы 1970-х годов о т м е ч а ю т т в о р ч е с к у ю 
з р е л о с т ь х у д о ж н и ц ы (стр. 47—50). 
В к р а т к о й з а м е т к е доктор искусствове­
д е н и я п р о ф е с с о р В. Вага о б р а щ а е т в н и ­
м а н и е н а л ю б о п ы т н у ю н а х о д к у : р у с с к и й 
х у д о ж н и к А. Г. В е н е ц и а н о в в своей к а р ­
т и н е « К о р м и л и ц а с ребенком» (1830) и с ­
п о л ь з о в а л в к а ч е с т в е модели д л я р е б е н ­
к а бронзовую к о п и ю одной детской ф и ­
г у р ы Ж а н а - Б а т и с т а П и г а л я и л и ж е гра­
вюру, в ы п о л н е н н о й по этой с к у л ь п т у р е 
(стр. 51). 

В статье « Я з ы ч е с к и е с и м в о л ы в ц е р к в и 
К а р ь я » С и р ь е Х е л м е р а с с м а т р и в а е т рос­
п и с ь н а своде х о р а ц е р к в и в К а р ь я , 
п р е д с т а в л я ю щ у ю р а з л и ч н ы е с и м в о л и ­
ч е с к и е з н а к и . Автор п р и х о д и т к выводу, 
что з н а к и я в л я ю т с я я з ы ч е с к и м и с и м ­
в о л а м и . В статье с д е л а н а п о п ы т к а р а с ­
смотреть р а з в и т и е з н а к о в - с и м в о л о в в 
теоретическом а с п е к т е (стр. 53—56). 

T h e p l e n a r y session of t h e commiss ion on 
a r t h i s tory a n d cr i t ic i sm of t h e 
b o a r d of t h e Art i s t s ' U n i o n of t h e 
U S S R took place in T a l l i n n in Apri l . T h e 
p l e n u m w a s devoted to t h e topical 
p r o b l e m s of Soviet a r t h i s tory a n d 
cri t icism. T h e m a i n r e p o r t w a s r e n d e r e d 
by V. Z i m e n k o , S e c r e t a r y of t h e Ar t i s t s ' 
U n i o n of t h e USSR, c h a i r m a n of t h e 
commiss ion o n a r t h i s t o r y a n d cri t ic ism. 
B. B e r n s t e i n a n d L. G e n s took t h e floore 
on behalf of t h e E s t o n i a n a r t h i s tor ians . 
A c a d e m i c a n J . K a h k , Doctor of h i s tor ica l 
sciences a n d t h e soeiologist V.-I. L a i d m ä e 
took p a r t in t h e diseussion as wel l . А 
survey of t h e speeches is g iven b y a r t 
h i s t o r i a n Milvi Alas (Pp. 2—4). 

I n 1974, 60 y e a r s h a v e passed since t h e 
f o u n d a t i o n of t h e p r e s e n t S t a t e A r t 
I n s t i t u t e of t h e E s t o n i a n SSR. T h e T a l ­
l inn School of I n d u s t r i a l A r t w a s o p e n e d 
in 1914, t h a t a r t school h a s covered a lõng 
a n d compl ica ted process of deve lopment . 
The c o n t e m p o r a r y a r t ins t i tu te , its 
possibili t ies and prospects a re diseussed 
by Professor J . Vares , Ree tor of t he S ta t e 
A r t Ins t i tu te of t h e Es ton ian SSR 
(Pp. 5—13). 

One stage in the h is tory of deve lopmen t 
of Es ton ian a r t schools, t h a t of t he T a l ­
l inn School of Indus t r i a l Ar t , is diseussed 
by K. K i rme . The a im of t h a t e s t ab -
l i shment w a s to t r a i n professional appl ied 
ar t i s t s . Since it w a s the only a r t - e d u c a -
t ional ins t i tu t ion in Estonia , its im-
po r t ance in the cu l tu ra l h is tory of t h e 
c o u n t r y is r a t h e r cons iderable (Pp. 
14—17). 

The funct ional i ty a n d t h e aes the t ica l 
p roper t i e s of objects of appl ied a r t a r e 
ana lyzed in a n ar t ic le by A. Tolts . The 
ar t i s t ic level a n d the ut i l i ty of t h e object 
serve as his c r i t e r ia of es t imat ion . 
(Pp. 18—28). 

The w o r k of TV ar t i s t s is ana lyzed by 
Aino K a r t n a in t h e ar t ic le " A Li t t le 
about the W o r k of t he TV Ar t i s t s " . The 
m a i n pr inc ip le h e r e is t h a t t h e " s t a g e 
des ign" m u s t suppor t t h e telecast , a n d 
not aet as a n i n d e p e n d e n t un i t . In t e res t ing 
designs of te lecasts h a v e been p roduced 
by L inda Andre s t e , Mal le Leis (who 
in t roduced t h e pr inc ip les of o p - a r t in to 
our TV), G u n t a Rand la , Li ina P ih lak , Ti iu 
L a t t a n d T õ n u Vi rve (Pp. 31—38). 
Var ious aspects of pr imi t iv is t ic a r t a r e 
p resen ted in a mosaic of opinions of a r t 
h i s to r ians f rom the Soviet Un ion a n d f rom 
o ther count r ies (Pp. 39—46). 

An ar t ic le b y Inge Teder hea ls w i t h t h e 
p rodue t ion of m e t a l a r t i s t Ha iv i Raad ik . 
Her a d o r n m e n t s a n d decora t ive forrns 
a re charae te r ized by in tense e x p r e s -
siveness, mas te r fu l composi t ion a n d а 
fine p e r c e p t i o n of form. T h e a u t h o r f inds 
t h a t t h e a r t i s t h a s ga ined m a t u r i t y in h e r 
c r e a t i v e w o r k in t h e 1970s. (Pp. 47—50). 
I n a short art ic le, a r t h i s t o r i a n , Professor 
Voldemar Vaga calls o u r a t t e n t i o n to a n 
i n t e r e s t i n g discovery: in t h e p a i n t i n g 
" N u r s e w i t h t h e C h i l d " (1830), t h e Russ ian 
ar t i s t Aleksei V e n e t s i a n o v h a s used as his 
model, t h e b r o n z e сору (or t h e e n g r a v i n g 
m a d e frorn it) of t h e chi ld 's f igure b y 
sculptor J e a n - B a p t i s t e Pigal le (p. 51). 

I n t h e ar t ic le " P a g a n Symbols in t h e 
C h u r c h of K a r j a " Sir je H e l m e t a k e s а 
g lance a t t h e c o m b i n a t i o n of signs 
p a i n t e d on t h e a r c h of t h e ohoir in t h e 
K a r j a C h u r c h . T h e a u t h o r comes t o t h e 
conclus ion t h a t t h e signs w e r e p a i n t e d 
t h e r e as p a g a n symbols. At t h e s a m e t i m e , 
a n a t t e m p t is m a d e to follow t h e d e v e ­
l o p m e n t of symbols in t h e t h e o r e t i c a l 
aspect (Pp. 53—56). 52 
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^913. a. leidis arhitekt Gahlnbäck Karja 
kiriku koori põhjaseinas krohvi alt osa 
suurest petikakna kujutisest. 1922.—24. 
Astatel toimunud restaureerimistöödel, 
^ is teostati H. Kjellini juhtimisel, leiti 
Usaks maalingud koorivõlvilt. Tegemist 
°ü kaheksa maalitud kujundiga (neli­
nurkne põiming, pentagramm, säärkurat 
(Beinteufelchen), kolmik j alg (Triskele), 
vaädiring (tõenäoliselt viinamarjaväät, 
Otilie sees on kaheksanurk, viinamarja-
lehed ja millest väljuvad südameku Juli­
a d lehed), kujund, mis koosneb liiliatest, 
r uudust ning 8-lehelisest valgest roosist 
n i n g kaks ristuvate ellipsite motiivi. 
^- Kjellin publitseeris need oma mono­
graafias, kus ta vaatles neid kujundeid 
^ osaliselt nende ajaloolises arengus, 
n e nde kasutamist ja tähendust eri kul­
tuuripiirkondades.1 Nimetatud kujundid 
Urnbritsevad ringina koori päiskivi. Kah­
juks pole päiskivi säilinud tervena. Kui 
aga säilinu põhjal oletada, et tegemist 
° n viinamarjalehe kujutisega2, siis moo­
dustuks päiskivi kui Kristuse sümboli 
umber ring maagilistest kujunditest, 
iseenesest ei ole ju maalingud kirikutes 
^r ig iks uudiseks ja mitte ainult see, et 

esti kirikud selles osas nii tagasihoidli-
ud on, ei sunni Karja kujundeid tähe-

ePanelikumalt jälgima. Hoopis olulisem 
n nende tähenduslik külg ja see, et nad 
n väga iseloomulikuks näiteks kujundite 
u i sümbolite liikumisest nii ajaliselt kui 

Ruumiliselt. 
eskaeg kasutas kolme suurt märkide 
nrna:3 ristiusu ikonograafia, heraldili-

eu märgid, maagilised märgid, mille all 
n silmas peetud astroloogilisi ja kaba-
stlikke märke. Paigutaksin siia ka rah-
aUsundeist pärinevad ja keskajal veel 
asutusel olnud, kuid paganlikeks peeta­

vad sümbolid. Käesolev kirjutis puudu­
tab ainult viimast rühma, kuna eelmised 
kaks alluvad erinevatele seaduspärasus­
tele. Enamik neist märkidest ei ole kesk­
ajal väljamõeldud (ei saa ju rääkida ka 
ristiusu ikonograafiast kui puhtast ja 
spetsiaalsest ühe usundi jaoks loodud 
kujundite süsteemist. Suur osa kujundeist 
on rännanud sellesse vanematest kultuu­
ridest ja uues ikonograafilises süsteemis 
omandanud vaid uue tähenduse), sama­
laadseid kujundeid võib leida juba 
paleoliitikumist. Ka tänapäeval, kuid 
ainult ilusa ornamendina, mõne motii­
vina, millel kaasaegse vaataja jaoks on 
ainult esteetiline väärtus. 
Üsna tavapärase arengutee on läbi tei­
nud ka Karja kiriku koori või vi märgid. 
Nende kulgu erinevatel aegadel erineva­
tes kultuuripiirkondades püüab mõnin­
gal määral iseloomustada alljärgnev kir­
jeldus, mida aga polegi püütud anda 
täielikuna. P e n t a g r a m m , ka pen-
talpha, pentaakel, Albenkreutz, Mahr-
kreutz, Drudenfufi, salus Pythagorae 
jne. on äärmiselt laia levikuga ja sama­
võrra mitmekülgse tähenduslikkuse kand­
ja. Vana Babüloonias oli ta jumalanna 
Ištari ja 5-päevase nädala sümbol ning 
kätkes endas Ištari tähe Veenuse süm­
bolina ka kaitsvat võimu.4 Aasiast rändas 
pentagramm Kreeka ja Rooma kultuuri­
desse. Pütaagorlased mõistsid teda kui 
vaimse ja kehalise tervise sümbolit ja 
õnne toova märgina joonistati ta kirjade 
algusesse. Ka keskaeg ja kristlik kirik 
kasutasid seda märki, kusjuures tema 
mõistmise piirid omakorda laienesid. Ta 
kuulus astronoomiliste sümbolite hulka, 
teda tundsid ja kasutasid paljud kesk­
aegsed salaühingud, kirikutes esines ta 
deemonite ja pahade vaimude tõrjemär-
gina.5 Silmas tuli pidada ka seda, kuidas 
märk joonistada. Eriline jõud arvati ole­
vat pentagrammil, mis oli tehtud joont 
katkestamata. Tugeva mõju võis saavu­
tada ka kaht pentagrammi kõrvuti joo­
nistades. Rikkalikult esineb pentagramm 
ka mitmete maade etnograafilises mater­
jalis. Nii leibadel, viilunurkadel, aida-
ustel kui rahvakunsti ornamentikas. Rah­
vatarkuses jäi ta ülesandeks peamiselt 
kaitse ja tõrje. P õ i m i n g on Euroopas 
tuttav motiiv juba vanemast rauaajast, 
Ees-Aasias alates 3. a. t. e. m. a. Ta esines 
nii langobardide kui norra 8.—9. saj. 
kunstis, kelti-iiri, germaani-anglosaksi, 
vana-vene ornamentikas ja merovingide 
miniatuurmaalis. Põimingu motiivi ka­
sutati sageli ka kirikukunstis, leiame teda 
nii portaalidelt, kapiteelidelt kui risti­
miskividelt. Peale selle, et põiming oli 
kujundina väga dekoratiivne, kasutati 
teda ka sisulist tähendust omava märgina. 
Igasugune põimimine ja sõlmimine oli tun­
tud kui jõud, mis sidus ja köitis. Nii on 
küsitud Wormsi piiskopi Burchardi patu-
kahetsusraamatus, mis on pärit 1000. aas­
tast: «Oled sa, nagu jumalavallatud ini­
mesed, sõlmi sidunud, et koduloomi 
taudide ja surma eest kaitsta?»6 Siin­
juures on huvitav märkida, et Karja 
põiming meenutab ruutu, millest on rist 

läbi põimitud, (ruut sümboliseeris kesk­
ajal maailma, nn. orbis quadratus, quad-
rata mundiforma). Sarnased motiivid 
esinevad ka kiriku plastikas. Nii asub 
lõunaportaali vimpergil rist, mille harud 
lõpevad õiekroonidega (tõenäoliselt lii­
liatega) ja mille südamik on põimitud 
läbi ruudu. Vimpergil on kõik neli õit 
ühesugused, kuid pikilöövi idapoolsel 
päiskivil on samasugune sümbol, mille 
ristiharud lõpevad tammelehtede ja tõ­
rudega, kusjuures tõrude arv on erinev, 
samuti erineb ühe ristiharu leht teistest. 
Siin tundub tegu olevat tahtliku erista­
misega, mitte juhusega. Selline kujund 
meenutab vanade germaanlaste aasta-
sümbolit, kus ristiharud tähistasid nelja 
aastaaega. Ka kolmeharulise märgi 
(Triquetrum) vanus ulatub vähemalt neo­
liitikumi. Kolmeharulist märki on tun­
tud nii Aasias (sealset varianti on seos­
tatud svastikaga,7 on arvatud ka, et ta 
seal igavest liikumist või kolme stiihiat 
tähendas) kui Euroopas. Viikingid tundsid 
kolmeharulist märki ühena jumala süm­
boolsetest märkidest, teda võib leida ka 
keskaegses heraldikas, samuti kiriku­
hoonetel. Ristiusk tähistas kolmeharulise 
märgiga kolmainsuse printsiipi. « S ä ä r ­
k u r a t » on kujund, mis esineb nii koori­
võlvil kui ka plastikas. Mõlemad esinda­
vad niinimetatud halva pea liiki ning 
omavad seetõttu keskaegse mõttelaadi 
kohaselt otsese seose kuradiga8 (kuigi 
inetu seostamine halvaga pole keskaja 
väljamõeldis, vaid enamik primitiivseid 
religioone on koledaid lõustu sidunud 
kurjade jõududega). Saatanale ja temale 
lähedastele jõududele on iseloomulikud 
viha ja raev, samas pole aga selliste 
tunnete väljendamiseks ikonograafiliselt 
just eriti palju võimalusi. Üldised võtted, 
nagu horisontaalselt väljavenitatud suu, 
välja sirutatud keel, ümmargused silmad 
iseloomustavad ka Karja märke. Eriti 
võidi raevu toonitada suu kaudu, tehes 
selle hästi suureks ja ebaloomulikuks. 
(Seda liiki esindab kolmas kirikus asuv 
«halb pea», konsoolifiguur kiriku põhja­
küljel asuvalt pilastrilt. Siin kasvavad 
konsoolist välja käed, mis püüavad suud 
laiemaks venitada). Koorivõlvi lõustale 
on lisatud ka ebaviisakas poos, mis pidi 
halba mõju nähtavasti suurendama. 
Ristuvate ellipsite motiivi võib samuti 
leida nii rahvakunstis (näiteks põhja­
rahvaste vööpannaldelt) kui kiriklikus 
kunstis (romaani kirikule kaareväljadelt. 
Itaalia IX sajandi ornamentaalsest plasti­
kast). 

Peale kirjeldatud konkreetsemate märki­
de asub võlvil veel kolm ornamendile 
lähenevat kujundit. Kõiki kasutatud tai-
memotiive võib leida mitmete vanade 
kultuuripiirkondade sümboolikast, sa­
muti ka keskajast mitte ainult kui deko­
ratiivseid taimi (kuigi võte, kus lehed 
väljusid ringikujulisest väädist või olid 
sellega seotud, oli keskajal ornamendina 
väga levinud), vaid eelkõige kui kindla 
mõiste või suhtumise tähistajat. Nii on 
viinamarjaleht ja -väät kuulunud 
Bachose atribuutide hulka, keskajal tähis-



t a n u d Kr i s tu s t j a kogudus t . Li i l iasümbol i 
v a n u s u l a t u b v ä h e m a l t n o o r e m a k iv i ­
a jan i , t a on k u u l u n u d Pä ikese m ä r k i d e 
hu lka , t ä h e n d a n u d e lu t a ime (vanadel 
ge rmaan las t e l ) j a v i l j akuse sümbol i t 
(vanas Egiptuses)9 , t e m a g a on m ä r g i t u d 
a a s t a r i n g k ä i k u (ka r o m a a n i kunst i s ) . 
Kr i s t l u s t äh i s t a s l i i l iaga kõlbelist p u h t u s t 
j a ü h e n d a s j u b a k a t a k o m b i d e kuns t i s 
t e m a s osaval t nii sümbool ika k u i o r n a ­
m e n t i k a . Roos e n n e t a s s a m u t i kr i s t lus t , 
k u s t a o m a k o r d a parad i i s i , m ä r t r e i d j a 
ne i t s i l ikkus t (ka Nei ts i Maar j a t ) s ü m b o ­
liseeris . 

Niisiis on K a r j a k i r i ku võlvi l t egemis t 
g r u p i m ä r k i d e g a , m i d a ei ole s inna k i n d ­
last i m i t t e m a a l i t u d esteet i l is te a r u s a a ­
m a d e sunn i l (keskaeg ei t u n n i s t a n u d 
es tee t ika t me ie mõis tes j a i l u sa - ine tu 
ka tegoor iad olid eelkõige seotud k r i s t l u ­
se k u i eeti l ise süs teemiga) , va id omas id 
t e a t u d maa i lmap i ld i j u u r e s t ä h e n d u s l i k k u 
o t s ta rve t . E t eelpool käs i t l e tud mõis te 
«märk» on liiga la ia t ähendusega , oleks 
K a r j a k i r i k u koor ivõlvi k u j u n d e i d õigem 
p i i r i t l eda mõis tega «sümbol».1 0 

Mingi m ä r k võib olla sümbol va id t e a t u d 
sotsiaalsele grupi le . 

K u i d k a ühes t konkree t ses t üh i skonnas t 
l e iame k a h t e l i iki sümboleid , need, mis 
on o m a s t a t a v a d kõigile (eksoteeri l ine) ja 
need, mis m o o d u s t a v a d su le tud süs teemi , 
m i s a v a n e b v a i d t e a d j a t e j aoks (prees t ­
r id, s a m a a n i d jne.) . K a r j a sümbol i t e p u ­
hu l aga ei saa sellisest j ao tuses t r ääk ida , 
k u n a r i s t iusk (nagu k a r a h v a u s u n d ) hõ l ­
m a s kõiki r a h v a k i h t e j a t a ikonograaf ia 
oli ü ld joontes kõigile mõis te tav . 
K u i jä lg ida kas või põgusal t o r n a m e n d i 
a r engu t , võib leida selles liini, kus on j ä l ­
g i t av m ä r k - s ü m b o l i a reng . Mingis t k u l ­
t u u r i p i i r k o n n a s t l i ikus k ind la t ä h e n d u s ­
l iku funkts iooniga sümbol te is tesse p i i r ­
kondadesse , kus t e d a h a k a t i m õ i s t m a 
ming i te ise t ä h e n d u s e k a n d j a n a või k a ­
su ta t i hoopis dekora t i ivse te l eesmärk ide l 
o r n a m e n d i m o t i i v i n a . 

(Hea nä i t e p a k u b s i in juures k r e e k a geo­
mee t r i l i ne o r n a m e n t 9.—8. sa j . e. m. a., 
k u s Ida -pä r i t o luga solaarsed, maav i l j e lus 
j t . sümboolsed m ä r g i d olid l ü l i t a t ud 
k o r r a p ä r a s e s s e must r i sse) . Selle protsessi 
j u u r e s on j ä lg i t av k a j ä r g m i n e m o m e n t : 
m ä r k (sümbol), l i ikudes läbi m i t m e t e 
k u l t u u r i p i i r k o n d a d e ja o m a n d a d e s ü h a 
uus i t ähendus i , n a g u « lahus tuks» , s. t. t a 
o m a n d a b nii m i tme id funkts ioone, et seda 
kõige esmast , kõige t ä p s e m a t ei t ea t ag i 
enam. Nä i t eks võib t u u a kas või se l le­
sama p e n t a g r a m m i , m ida a i n u ü k s i eest i 
r a h v a t a r k u s e s on k a s u t a t u d ha igus t e j a 
l u u p a i n a j a vas tu , nõ iduse vas tu , hea 
saagi j a ka r j a ka i t seks , k u r j a d e v a i m u d e 
j a p i s u h ä n n a vas tu . 1 1 

Funk t s ioon m u u t u b kü l l e b a m ä ä r a s e m a k s , 
see e b a m ä ä r a s u s l i igub aga põhil isel t r i n ­
gis ka i t se - tõ r je , ku i keskaegsele in imesele 
olulise ja v a j a l i k u n a t u n d u v a s a ineval las . 
N i i sugune oleks m ä r k - s ü m b o l i s t i ihi l ine 
l i ikumine , k u n a ming i u s u n d (näi teks 
r i s t iusk) v õ t a b m ä r g i oma süs teemi siiski 
k ind la t ähendusega . K u i p ü ü d a m ä r g i 

l i ikumis t mingi tesse e tappidesse jagada , 
siis võiksid need olla j ä rgmised : 

— m ä r k - s ü m b o l k u i mütoloogi l is te k u ­
ju t l u s t e g raaf i l ine kokkuvõ te ; (siia 
võiksid k u u l u d a ka kõik v a n a d ideograa -
filised k i r jasüs teemid) . 12 

— rahvausund i l i s e m ä r g i r e d u t s e e r u m i n e 
seoses m õ n e s u u r e u s u n d i pea le tungiga , 
mis võt t i s enda k a n d a kosmoloogil ised 
e t t eku ju tused , i n imese—unive r sumi v a h e ­
k o r r a mõtes tamise . S a m a s omis ta t akse 
v a n a s t süs teemis t u u d e üle võe tava te l e 
m ä r k i d e l e u u s t ä h e n d u s . Ü k s m ä r k võib 
samaaegse l t eks is teer ida ni i selles k u i t e i ­
ses süs teemis . 

— m ä r g i t ä h e n d u s l i k u osa peaaegu tä ie l ik 
k a d u m i n e , t e m a m u u t u m i n e o r n a m e n d i 
e l emend iks ja esteet i l ise v ä ä r t u s e o m a n ­
d a m i n e (või d o m i n e e r i v a k s m u u t u ­
mine) . 

K a K a r j a k i r i ku m ä r g i d vas t aks id sellele 
jao tuse le . Ajaks , mi l n a d k i r ikusse m a a ­
liti13 , oli nei l kõigil s e g u n e n u d j u b a m i t ­
me id t ä h e n d u s i , nendes t kõige ü ld i sem ja 
k a n d v a m — k a i t s e v - t õ r j u v funkts ioon. 
Fo rmaa l se l t es ineksid va id kaks o r n a m e n -
dimoti ivi . Nii liilia, v i i n a m a r j a l e h t ku i 
roos on väga tugevas t i k r i s t l i kku ikono­
graaf iasse l ü l i t a tud t a imesümbol id , p e a ­
legi pole v i i n a m a r i nä i t eks p õ h j a r a h v a s t e 
r a h v a k u n s t i o r n a m e n t i k a s k u n a g i lev inud 
o lnud, k a liilia j a roosi koh ta võib a r ­
va ta , et r a h v a p ä r a s e s s e dekoor i võet i n a d 
ame t l i kus t kuns t i s t . 
See o r n a m e n t on aga ü s n a k ind l a s u u ­
ni t lusega, j uh t i de s m õ t t e d k i r iku—usk l iku 
eet i l is te tõeksp idamis te suhte i le . Ü l e j ä ä ­
n u d k u u e m ä r g i p u h u l t ek ib aga küs imus 
(kuna n a d es inevad ni i pagan l ike m ä r ­
k i d e n a k u i on v a s t u võe tud k a r i s t iusu 
sümbool ikasse) , mil l ise t ä h e n d u s l i k u t a ­
gapõh jaga n a d es inevad. Kas k r i s t l ike 
sümbol i te või pagan l ike maagi l i s t e m ä r ­
k idena? Võiks ole tada, et m a a l i n g u t e 
in i t s i aa to r i t e poolt on sümbole id mõ i s t e ­
t u d pagan l ikena . Selle vas tuo lu (pühakoja 
p ü h a m a s pa igas p a g a n l i k u d sümbolid!) 
l a iema t a g a p i n n a mõis tmiseks oleks va ja 
p i k e m a t s i ssevaadet keskaegse m õ t t e m a a ­
i lma ka tegoor ia tesse . Ar t ik l i m a h t seda 
ei võ imalda , pealegi a n n a v a d e r i u u r i m u ­
sed sellest t u n d u v a l t p a r e m a ü levaa te 1 4 . 
Selge on aga ka , et sel l ine vas tuo lu l i sus 
li iga k u m m a l i n e ei ole, sest k e s k a e g n e 
sümbol i t e k a s u t a m i n e ja m õ i s t m i n e oli 
va ldav , sümbol a s e n d a s r eaa l sus t või 
ideed, oli sild tõelise ja nä iva , u n i v e r ­
saalse j a konk ree t s e vahe l . J a k u n a m a a ­
i lmas oli u s k u m a t u l t pa l ju k u r j e j õu ­
dus id (erit i taol is te le o r j adeks m u u d e t u d 
r ahvas t e l e n a g u ees t lased ja lä t lased) , 
sai t e a t u d hu lgas t sümbol i tes t k a t õ r j e -
ja k a i t s e v a h e n d sell iste j õ u d u d e vas tu . 
E n a m i k u s k a s u t a t i jus t ne id m ä r k e , m i d a 
keska ja l veel v a n a d e p a g a n a u s u k o m m e ­
tega seostat i . Sell iseid v a n u m ä r k e võib 
le ida k i r i k u t e por taa l ide l t , kapi tee l ide l t 
jne . j a n a d p id id o lema ü s n a k inde l v a ­
h e n d k u r j a d e j õ u d u d e vas tu , sest 
m a a g i a põhireegl i j ä rg i t õ r j u t a k s e ku r j a 
kur j aga . J a m ä r k , mis es indas vana , eba-
k r i s t l i kku usund i t , oli k u r i . Maagil ise 
r i ng ina võlvi le m a a l i t u l t t ä h e n d a s i d n a d 

ka i t se t pühako ja l e , ka i t se t kogu p ü h a l e 
ideele. 

K o k k u v õ t v a l t oleksid need siis märg id , mis , 
pä r i t v a n a d e s t maa i lmavaa t e l i s t e s t s ü s ­
teemides t , jõuds id ke ska j aks oma a rengus 
nn . l a h u s t u n u d per ioodi j a esinesid 
(kuigi n e n d e graaf i l ine k u j u t u s võet i üle 
k a k r i s t l i kku ikonograaf iasse) pagan l ike 
k a i t s v a t e - t õ r j u v a t e sümbol i t ena , n a g u 
konkree t se l j u h u l ka K a r j a k i r ikus . 
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