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LOODUS KUI KUNSTNIKU ENESEVALIENDUSE MEEDIUM

HILJA LATI







Gilinther Reindorff oli vdga mitmekiilgne
kunstnik. Peterburi Stieglitzi kunstikool
andis talle tarbegraafilise erihariduse.
Too Moskva ja Leningradi triikikodades
koolitas temast rahatdhtede ja markide
spetsialisti. Graafika viikevormide loomi-
sel ei ole G. Reindorffil eesti kunstis
vordset. Aastakiimneid pidas ta pedagoo-
giametit. Paljude loomingutahkude ja
tegevusalade juures kuulus G. Reindorffi
eriline kutsumus maastikukunstile. Juba
loomu poolest oli talle kaasa antud stigav
kiindumus looduse vastu. Stieglitzi kool
oma eluvodra ajaloolistest stiilidest 1dh-
tuva oppemeetodiga ei pidanud vajalikuks
ega soodustanud kuidagi natuuri tundma-
oppimist. Vastukaaluna rangele oppesus-
teemile armastas G. Reindorff iseseisvalt
looduses joonistada. Neeva kaldapealsed
ja linnaldhedased kohad olid ta armasta-
tud joonistamispaigad. Varakult hakkas
kuju votma ja siivenes aastatega salasoov
vaba loomingu jirele. Loodusega ldhen-
das teda mitte tiksnes pstihholoogilis-estee-
tiline huvi, vaid ka entomoloogilised har-
rastused ja kalapiitigikirg. Viibimine loo-
duses igasuguse ilmaga nii hommikul kui
ohtul tdhendas avastada seal ikka uusi
meeleoluntiansse, looduse ilu varjundeid.
Suvekuud Tallinnas moodusid linnas ja
selle timbruses joonistades, sageli matkati
kaugemalegi. Viimastel kursustel ulatusid
matkad Soomeni vilja. Suvetsod Soome
motiividel soodustasid talle kooli lopeta-
misel viélisstipendiumi mé&dramist. Aja-
vahemikus 1915—1919 veetis kunstnik
suveti kogu vaba aja ettiide valmistades

Pavlovskis. FEriti huvitas teda looduse
seisundite  jélgimine. Olles haaratud
ohtustest meeleoludest, vaimustas teda

péikeseloojak viimaste kiirtega metsaser-
vas ja pilvekoonlail ning turkiissinised
helendavad kaugused. Loojaku polarisat-
sioon, valguse ja varjude kontrastid peit-
sid endas noore kunstniku jaoks seleta-
matut salapdrasust, mis héédlestas teda
romantiliselt. Téhenduseta ei olnud ka
maastiku volu. Unustamatuks jidid Peter-
buri valged 66d.

Kui vaadelda G. Reindorffi siilinud
etiilide, paistab silma huvi kindlate motii-
vide vastu. Algusest peale on teda loodu-
ses koitnud esmajoones puud ja metsad.
Puid joonistas kunstnik alati suure iiksik-
asjalikkusega, tuues esile nende anatoo-
mia ja liigiomadused. Inimeste kétetoost
meeldisid eriti vanad majad, paadid, etno-
graafilised esemed. Neis joonistustes #ra-
tab tdhelepanu viga asjalik ldhenemine
kujutatavale, piitid tabada selgust ja loo-
gilisust ehituste strukturaalsete omaduste
tundmadppimisel. Selline teaduslik lidhe-
nemine loodusele kippus ajuti isegi var-
jutama kunstilist tunnetust. Kuid sligav
armastus looduse vastu ja loominguline
kutsumus osutusid tugevamaks. Ometi jii
alatiseks plisima soov pohjalikult siive-
neda puuliikide, kivide ja vanade ehituste
iseloomuomadustesse. Oma lemmikmotii-
videst ei suutnud ta kunagi iikskdikselt
mooda minna.

Ettiidid looduses olid kunstnikule tdht-
saks professionaalsete oskuste kooliks.

Varasemates visandites on veel tugevalt
tunda Stieglitzi kooli ranget, kuivavoitu
joonistamislaadi, mis meenutab suuresti
sulejoonistust. Kuid pidev t66 arendas
visionaarsete muljete kiire jaddvustamise
voimet, ehkki selline iseseisev to6 <«koo-
li» traditsiooni puudumisel oli viga aega-
noudev. Oma stiili leidmine tdhendas aas-
tatepikkusi otsinguid. Ténu sellele kuju-
nes vilja téiesti omalaadne suhtumine
loodusesse. Looming tdhendas aga G. Rein-
dorffile eelkdige maastikukompositsiooni
loomist. Loodus oli kunstnikule enesevil-
jendamise meediumiks. G. Reindorffi suh-
tumist maastikukunsti méjutasid kahtle-
mata vene meistrid. Vene maastikukool
omistas toole etliididega suurt tdhtsust.
Hinnatud maalipedagoog A. KuindZi nou-
dis oma o0pilastelt tdhelepanelikku tood
looduses, detailset motiivi ldbitoctamist.
Etitid tuli teostada nii, et jddks meelde,
soobiks méllu. Maastikukompositsiooni oli
vaja maalida peast, teadmiste-vaatluste
alusel. Maal pidi tulema «seestpoolts.
Vene kaasaegseid ja minevikukunstnikke
tundis G. Reindorff vdga héisti. Ta armas-
tas I. Levitani, V. Serovi, meeldisid A. Ro-
lov, S. Zukovski, L. Turzanski, P. Petro-
vitSev jt. Teda vaimustas vene maas-
tikumeistrite emotsionaalsus, hingestatud
kunst. Mitte analiiitiline, vaid tunnetel
baseeruv kunst oli G. Reindorffi loomingu
iilks peamisi printsiipe, mida ta hiljem
oma teoreetilistes kirjutistes ka rohutas.
Kunstiteos pidi pohinema kunstniku siiga-
val ja tugeval elamusel. Et G. Reindorffil
oli varakult oma kunstitode, koneleb oma-
laadne seik. Kord valgel suveool Peter-
burist laevaga Tallinna sodites oli teda
rabanud ebatavaline vaatepilt. Laev moo-
dus aeglaselt Soome lahe kaljusaartest,
mis lummasid kunstnikku oma iluga.
«Seal see onl» — see, mida oli alateadli-
kult igatsenud. Selles loodusmotiivis négi
ta dkki nagu ennast teises vormis avatuna.
Jiargides nédgemust tuli G. Reindorff
1926. aastal loomingulise sihiga Suur- ja
Tiitarsaarele. Siin veedetud aega pidas
kunstnik oma loomingulise tegevuse iiheks
onnelikumaks  perioodiks. Palavikulise
energiaga tootades valmis saartel iile
60 sisuka joonistuse ja 16 pastelli. Origi-
naalis ei ole midagi alles jddnud Suursaa-
relt, ent just selle saare suurejooneline
loodus mojus talle erilise jouga. (Miles-
tused Suursaarelt realiseeruvad hiljem
«Finlandias».) Séilinud joonistused piri-
nevad Tiitarsaarelt ja on peaaegu erandi-
tult laevaehituse teemal. Laevaehitus
omandab lausa stimboolse tdhenduse. Selle
tirgse maastiku foonil seostus laevaehitus
muistsete meresoitjatega. Siin voiks nédha
nagu G. Reindorffi kontakti rahvusroman-
tikutega, kes armastasid viikingite laeva-
motiivi. G. Reindorffil kandub laeva kau-
nikujuline vorm ja siluett joonistusest
joonistusse. Endine sulejoonistuslik detai-
liderohke laad on asendunud tiiksikasju
allutava julgelt mahlaka kontuurjoonega.
Joonistusse on tulnud heletumeduse vahe-
korrad. Virvilises kompositsioonis «Tii-
tarsaarel» on korgele silmapiiri kohale
tostetud laev heleda taeva foonil miistili-

selt voimas. Ehitusvaiade ja kéndude
joontertitm rohutab veelgi laeva suurejoo-
nelist tdhenduslikkust. Romantiline kolo-
riit, rajatud miirkroheliste ja hodoguv-
pruunikate toonide ja jéiselt siniste kon-
tuuride kontrastile, annab loodusele ma-
jesteetliku véarvingu. Pohjamaine iirgloo-
dus, jouline ja heroiline iihtaegu, oli
G. Reindorffile liks sligavamaid inspirat-
siooniallikaid. Selles avalduks nagu néh-
tud tode, mille kilde ta kogu elu kokku
kogus, et saavutada Tode. G. Reindorffi
etiitidide motiivid on ajuti muutunud vé-
gagi Kkitsapiiriliseks, kuid ikka enam ja
enam ndib ta stlbivat loodusesse. Ta ei
suuda end lahti kiskuda puutiivede ja kén-
dude vaatlusest ja nende imetlemisest. Ena-
masti on need vanad ja kdédunenud, kro-
beline koor ja oksatiitikad koénelevad 1dbi-
elatust. Vitaalne ja elujouline puu alistub
16puks, muutub tontsiks ja hddbub nagu
inimelugi. Toimub looduseski alaline vait-
lus, pidev muutumine ja uuenemine. Vana
kidnd kannaks nagu kunstniku jaoks filo-
soofilisi mottekdike. Ent selle keerukas
vorm on esteetiliselt viga mojuv. Soejoo-
nistuses «Kuusekdnd» (1938) on kunstni-
kule omase vormiutreerituse juures saa-
vutatud jouline kontrast ja toonivahekor-
dade rikkus, mis annab kujutatavale suure
veenvuse. Kunstnik on kontsentreerunud
looduse olemusele ja saavutanud viljen-
duse teravuse.

Kui ofordis «Hommik metsas» (1942) on
teemaks metsa rahu varahommikuses udus,
siis drevrahutu «Tuuleiil» (linool, 1943)
on meeleolult otse vastandlik. Kurjaende-
line saatuslikkus ongi mitmete jirgnevate
kompositsioonide pohiideeks. Selleks mo-
jus kaasa sOjastindmusi valuliselt I4bi-
elava kunstniku hingeseisund. Vaataja
jaoks on metsa lidbiv tuul, puude vopatus
ja erutav sahin peaaegu futsiliselt tajutav.
Nii neis kui jirgnevates lehtedes on
kunstnik kasutanud suure viljendusliku
kaasmojuga graafilisi tehnikaid. G. Rein-
dorff oli kunstnik, kes graafilisi tehnikaid
tdiuslikult valdas ja nende véljenduslikke
voimalusi oma ideede realiseerimisel ka-
sutada oskas. Meisterlik on tal raske ja
aegandudev metsotintotehnika.

Metsotintot on G. Reindorff rakendanud
lehtedes «Ohtu Vormsi saarel» ja «Vor-
gukuurid» (moélemad 1943) ning «Ohtune
maastik» (1944). Nn. must maneer sobib
suurepdraselt maastikule laskuva pime-
duse edasiandmiseks. Rikkalik mustvalge
gradatsioon voimaldas kunstnikul saavu-
tada koige peenemaid tleminekuid, nii et
maastik on muudetud ruumiliselt siiga-
vaks, esemed ja objektid plastiliseks ning
pimedus lausa kombatavaks. Lehes «Ohtu
Vormsi saarel» mojuvad saare vordkujuna
tuulikute tontlikud siluetid. Mootudelt
miniatuurses lehes «Ohtune maastik» on
kompositsiooni  organiseeriv. komponent
eelkdige taevas. Ehavalguse peegeldus
pilvedel loob é&reva liikumise tunde, mida
toetavad puude kummardunud siluetid.
Rahutult pilvine taevas on peamine emot-
sionaalne element ka kompositsioonides
«06 saabudes» (grafiit, 1955) ja «Aike
liheneb» (1959). Taevas on sageli olnud
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kunstnikule meediumiks. Selle stiihiasse
siivenes ta juba nooruses. Viimatinimeta-
tud joonistuses on siimboolse tidhendusega
ka lagunenud tuuliku skelett. Kord uhke
ja iseteadev («Ohtu Vormsi saarel»), on
tuulikki aastate moodudes alla jadnud
ning koigub iiksiku mahajdetud ahervare-
mena polluservas.

Ent maastikukompositsioonide sarjas
«Besti maastik» (1974) sirutavad vanad
haralised ménnid kartmatult oma véigevaid
oksi meretuultele ja tormidele vastu.
Arvukatest etlitididest tuntud puuhiigla-
sed on nii iseloomulikud Po&hjarannikule.
Nagu ménd oli Pohjaranniku sitimbol,
siimboliseeris tamm Louna-Eesti rikka-
likku loodust, kadakas aga Saaremaad.
Ja alati on nad ideaalsed oma liigis. Uks
mojukamaid ja monumentaalsemaid toid
sarjast «Eesti maastik» on «Rannal».
Voimsate elujouliste rannaméndide keskel
moodustab peamotiivi vana pehkinud puu-
tivi kui kaugete aegade vigilaste kehas-
tus. Selle igivana kénnu kandis kunstnik
joonistusse 1920. aastate algusest séilinud
etiiidi jargi. Toost «Rannal» ohkub heroi-
list romantilisust, mis kunstnikku ajuti nii
haaras. Sarja teises joonistuses, «Minnid
rannal», rohutavad puude kdorgust ja suu-
rust madalad onnid nende varjus. Kunstnik
on viidanud soodsale mojule, mida nime-
tatud maastikusarja loomisel talle avaldas
komandeering Armeeniasse. Sealne kalju-
maastik meenutas elavalt ta nooruse Suur-
saart, kohalik loodus sisendas eepilisust ja
monumentaalsust. Assotsiatsioonid innus-
tasid uuesti toole, see periood oli G. Rein-
dorffile lausa plahvatuslik. Armeenias
tootas kunstnik otse natuuris. Loomingu-
list elevust ja hoogu jatkus ka jdrgmisel
aastal kodumaastikuga tootades. Eestimaa
polised metsamassiivid said peamiseks
komponendiks ka G. Reindorffi illustrat-
sioonides Fr. R. Kreutzwaldi «Eesti rahva
ennemuistsetele juttudele» ja A. Puskini
«Muinasjuttudele». Muinasjutud &ratasid
kunstniku fantaasia, ta illustratsioonid on
tulvil romantilist fantastikat. Maastikku
hingestavad kummalised olevused, arhai-
lised loomad, talupoeglikud ehitused,
etnograafilised esemed. Adrmise osavu-
sega musta negroga teostatud ja pruuni
vérviga tdiendatud joonistused on meister-
likud, nad on tippsaavutus meie raamatu-
graafikas. Vene kunsti ja kultuuri suure-
pédrase tundjana suutis G. Reindorff ka
Puskini muinasjuttude illustratsioonides
iihendada loodusliku tausta muinasjutuliste
tegelaste, etnograafiliste esemete ja rah-
vusliku ornamentikaga.

Aasta 1955 tdhistab uue tiheda loomingu-
lise perioodi algust. Vabastanud end jille
moneks ajaks Oppetoost, siirdus kunstnik
juba varakevadel Rougesse, et olla oma-
vahel loodusega. Kaunis Louna-Eesti oli
G. Reindorffi kutsunud juba varasest noo-
rusest peale. Kuigi Rouges kiitkestasid
kunstnikku looduse liiirilised meeleolud,
eelistas ta kompositsioonides siigavamaid,
erutavamaid tundeid ja elamusi. Lehes
«Palavad augustipdevad» on selleks iile
maastiku laotuv paikeseleitsak. Loodus
ndib tuline ja hodguv, puude-podsaste

varjud aga kaitsvad ja usaldatavad. Kom-
positsioonis «Ohtu jdrve kohal» (1955-—
1956) on kunstnik taas tulnud péikeseloo-
jaku kujutamise juurde. Piiiidu ldheneda
vabalt, vahetult ja emotsionaalselt loodu-
sele ja motiivi hingestamisele on ka jirg-
mistel suvedel Saaremaal valminud joo-
nistustes-etiitidides. Ometi on Saaremaa-
aineline kompositsioon «Aike liheneb»
tulvil loodusjoudude diinaamikat ja dra-
maatilisust. Kunstniku elu ja loomingu
viimane kiimme moodus suurel midral ta
Pohjaranniku suvekodus. Polispuud, ki-
vine rannik on jdddvustatud ka etiiiidides.
Niitid piithendas ta oma suured maastiku-
kompositsioonid mélestustele. Enam ei
kutsu niivord uued muljed ja elamused,
kuivord pildid tileelatust, millu so6binud
méilestused. Unustamatuks oli jddnud
Suursaar, mis tundus nagu sirava teetihi-
sena pikal loomingulisel teel ja mille kiir-
gus ei olnud kunagi kustunud. Pikaajalise
to0 tulemusena valmiski 1962. aastal suu-
remootmeline kompositsioon, mis oli esi-
algselt mdeldud nimetuse all «Milestusi
Suursaarilt». Loplikult nimetas kunstnik
lehe «Sibeliuse «Finlandiaks»», sest
kunstnikule véljendas Sibeliuse muusika
tdiuslikult muljeid Soome lahe kaljusaarte
majesteetlikust loodusest. Ta tahtis sama
ideed edasi anda oma kunstiga. Tundub,
nagu oleks vana kunstnik uuesti suutnud
eneses esile kutsuda kord iileelatud emot-
sionaalse pinge ja nooruse romantilise
tunnetetulva. Monumentaalne maastiku-
kompositsioon on teostatud suure meister-
likkusega ning tiksikasjalise viimistlusega.
G. Reindorffi loomingus on «Sibeliuse
«Finlandia»» iiks tippsaavutusi. 1968. a.
valmis G. Reindorffil maastikukomposit-
sioon «Paadid Viru rannas», 1974. aasta-
arvu kannavad aga lehed «Kustuv pidev» ja
«Mere avarused. Mélestused Muhumaast».
Viimased t66d valmisid kunstniku 85. siin-
nipdevale pithendatud néituseks ja olid
méédratud jddma viimasteks ta pikal loo-
minguteel. «Mere avarused» on jéllegi
elavate milestuste vili. Merekddr impo-
santse astmelise pankrannikuga oli jda-
nud meelde omapédrase looduse imena.
Kivi kaunis muster, mille olid voolinud
mereveed, elustus kunstniku pliiatsi all.
Joonistus on tavalisel paberil, ndhtavasti
polnudki esialgu tosisemat kavatsust suu-
remaks kompositsiooniks. Ent mélestused
rullusid esile, mote jargnes mottele ja
nagu alati joonistas kunstnik ennastunus-
tavalt ja talle omase loomingulise pdle-
misega. Ulevaks ja suurejooneliseks on
G. Reindorff loonud selles lehes oma poh-
jamaise kodumaa looduse. Joonistus «Kus-
tuv pédev» ongi nagu siimbol maastiku-
meistri enese biograafias.




NOUKOGUDE EESTI KUNST LENINGRADIS




1979. aasta jaanuaris-veebruaris oli Le-
ningradi Kesknditustesaalls avatud nditus
«Noukogude Eesti kunst», mis leningrad-
lastele oli esmakordseks vodimaluseks nii
pohjalikult oma naabermaa kunstiga tut-
vuda. Keskniitustesaali suurus voimaldas
kujundada ekspositsiooni, millele vord-
set — 150 autorit ligi 1500 tooga — ei
ole olnud seni ei Eestis ega viljaspool.
Seepirast tekitas nditus kahekordset huvi,
nii leningradlaste kui eesti kunstnike ja
kunstihuviliste seas, kellel avanes niiiid
voimalus hinnata ldbikdidud teed, iildis-
tada kogutud materjali. Néituse organi-
seerisid ENSV Kultuuriministeerium ja
Kunstnike Liit, kusjuures sellel oli ret-
rospektiivne iseloom — vélja pandud
tood esindasid pohiliselt viimase 10—15
aasta loomingut. Selline valikupohimote
voimaldas jdlgida eesti kunsti tema aren-
gus ning méairas iihtlasi niituse korge ta-
seme. Ekspositsioon tutvustas vaatajat
eesti kunsti tdnase pdevaga, téi védlja olu-
lised arenguliinid, lubas vorrelda mitmeid
jooni, mis on vordsel mé&idral iseloomuli-
kud nii Eesti NSV kui Vene Foderatsiooni
kunstile.

Loomingulised kontaktid Leningradi ja
eesti kunstnike vahel on muutunud tradit-
siooniliseks. Leningradi kunstihuvilised
jalgivad huvi ja tdhelepanuga naabrite ja
soprade arengut, vahetatakse néitusi,
kunstialastes ajakirjades suureneb eesti
kunstnikke tutvustavate kirjutiste arv.
Tuleb mirkida, et konealune néitus pu-
rustas mitmes mottes tavakohase ettekuju-
tuse eesti kunstist, selle Zanride ja alalii-
kide vahekorrast. Siiani tunti ja armastati
peamiselt eesti dekoratiiv-tarbekunsti, koi-
ge vahem vast graafikat. Néitus suunas
aga tdhelepanu nooremale eesti maalikuns-
tile, pani uuesti ndgema ja timber hinda-
ma skulptuuri.

Eesti rahvusliku professionaalse kunsti
arengulugu on suhteliselt lithike. Eesti
noukogude kunst on veelgi noorem, kuid
ta on kiiresti lulitunud paljurahvuselise
noukogude kultuuri dialektilisse kujune-
misprotsessi. Seepédrast oli digustatud ka
vanema polve meistrite — Adamson-Ericu,
E. Kitse, L. Mikko, A. Starkopfi téode
ltlitamine ekspositsiooni. Sest nimelt ne-
mad, aga samuti E. Okas, V. Tolli,
M. Adamson 16id aluse rahvuslikule tra-
ditsioonile, nende t66 kindlustas ka noo-
rema kaasaegse eesti kunsti arengu ja edu.
Samas nditas véljapanek, et praegu anna-
vad eesti kujutavas ja dekoratiiv-tarbe-
kunstis tooni meistrid, kes kunstiellu liili-
tusid suhteliselt hiljuti — 60. aastate
keskpaiku. See lubab rddkida eesti kuns-
tist mitte ainult kui ajaliselt, vaid ka kui
loominguliselt noorest kunstist. Just noo-
rus midras ndituse paljud iseloomulikud
jooned loomingu elulisuse, otsingute
julguse, vastuvotlikkuse koigele uuele.
Eesti kunstile alusepanijate toode vordlus
noorte loominguga néitab keeruliste sise-
miste seoste olemasolu, mis ei pohine nii-
vord sarnasusel kuivord vastandamisel, ei-
tusel. Kuuid selline on juba kord ajaloolise
protsessi loogika, et noored, kohati endale
sellest isegi aru andmata, ehitavad uue

kunsti hoone siiski rahvusliku koolkonna
parimaid saavutusi kasutades. Huvi ini-
mese, tema hingeelu, ideaalide vastu,
piitie leida rahva elu pealispinna alt oma
teemad ja kangelased, ning tdeline, korge
professionaalsus ithendavad eesti kunstnike
erinevaid poélvkondi. Ja kui Adamson-
Ericu voi E. Kitse toodes véljendusid need
omadused kiillalt traditsioonilises vormis,
siis nende kaasaegsed L. Mikko ja A. Star-
kopf lahendasid oma aega ennetades juba
1950. aastatel probleeme, mis muutusid
eluliseks kiimmekond aastat hiljem — olgu
need siis monumentaalsuse otsingud, maa-
likunsti ja arhitektuuri siinteesi problee-
mid vo6i skulptuuri ja loodusliku kesk-
konna vastastikuse mojutuse kiisimused.
Samasugune piiid tulevikku, tugev kaas-
ajatunnetus on omane ka tdnapdeva eesti
kunsti parematele esindajatele.

E. Okase loomingus volub uute aspektide
otsimine iimbritseva elu kujutamisel, uute
viljendusvahendite kasutamine. Leningrad-
laste hulgas tekitas erilist huvi maal
«Kunstnik ja linn» — matisklus kunstni-
ku kohast elus, kunsti rollist meie keeru-
lises ja vastuolulises maailmas. Eesti
kunstnikke iseloomustab oskus lahendada
suuri, ideeliselt olulisi teemasid tagasi-
hoidlike, nappide vahenditega, vilise
dekoratiivsuseta, liigse pateetika ja teat-
raalsuseta. Eriti selgelt demonstreerisid
seda nditusel vélja pandud skulptuurid.
Vormi iildistatud, sisemine konstruktiiv-
sus, kompositsioonilise lahenduse lihtsus,
oskus materjalide eripdra kasutada on
andnud keerulisi, korge kodanikutundega
loodud taieseid. A. Eskeli grupp «Merel»,
O. Ménni kompositsioon «Monumentaal-
propaganda» tousevad poeetilise metafoori
tasemele, vottes endale mingil mi4ral mo-
numentaalskulptuuri funktsioonid.

Terav publitsistlikkus, kujundlike siimbo-
lite kasutamine on iseloomulik paljudele
graafikutele — A. Keerendile, I. Tornile,
A. Kiitile. Sama omane on piiiid uutmoo-
di lahendada uusi teemasid ka paljudele
«keskmise» polvkonna maalijatele, eriti
E. Poldroosile. Ta kasutab julgelt kaas-
aegseid kujundlikke votteid, mis ilmselt
on mojustatud fotograafiast ja filmikuns-
tist selle montaazivdtete ja kompositsiooni
juhuslikkusega. N. KormaSovi toid eristab
viljendusvahendite lakoonilisus, plastilise
interpretatsiooni iseseisvus. Tema maalide
véline lihtsus ja loomulikkus aitavad ava-
da stigavat ja keerulist sisu. Oma loodus-
teemalistes toodes jouab kunstnik suure
uldistuseni («Po6ld», <«Roheline kevads),
motiskleb inimese kohast elus («Lein»).
Nendel toodel on siimboli tdhendus, kuigi
meister ndib kasutavat ainult traditsiooni-
lisi vahendeid. O. Subbi t66d veetlevad
oma elutaju vérskuse, peene poeetilisu-
sega. Inimese ja teda timbritseva looduse
ihtsus, looduse, mis pole ei foon ega isegi
mitte keskkond, kuhu kunstnik oma mo-
dellid paigutanud on, vaid vordviirne
«tegelane», kajastab autori maailmatunne-
tust. Kuid samal ajal ei vilista looduse ilu
iilistamine tema toode sisulist kiilge, pal-
judes toodes on tunda varjatud dramatismi
ja tundepinget.

* ndukogude kunstis.

60. aastate polvkond on mé&dranud need
muutused, mis eesti kunstis viimase 10
aasta jooksul toimunud on. Emotsionaal-
sus, virvi osatdhtsuse rdohutamine, huvi
elu koéige mitmekiilgsemate avalduste vas-
tu — O. Marani klassikaliselt rangetest
natiitirmortidest E. Podldroosi publitsistlike
maalideni — d&ratasid ildist téhelepanu,
panid endast réddkima kui uuest néhtusest
Ténaseks on eesti
kunsti joudnud uus pdlvkond, kellel on
oma huvid, oma maailm, oma ettekujutus
maalikunsti voimalustest ja {iilesannetest.
Elundhtuste emotsionaalse tajumise ase-
mele on astunud ratsionalism, piitid asja-
demaailma analiiiitilise liigendamise poole.
Eriti omased on need jooned J. Arraku,
A. Toltsi ja A. Keskkiila maalidele, kuigi
J. Arraku maali «Autoportreede vestlus»
vaesestab votete kordus. Andeka noore
kunstniku A. Toltsi viimastes maalides do-
mineerib Umbritseva asjademaailma plas-
tiline véljendamine, selle koosolu ja
vastastikuste mojustuste uurimine. A. Kesk-
kiila on kahtlemata eesti noorema maali-
kunsti huvitavamaid esindajaid. Teda
voluvad kunstliku ja loomuliku, suure ja
viikese kontrastid. «Natiiiirmort linnavaa-
tega» ja «Ateljee» ei paista silma mitte
ainult korge tehnilise meisterlikkuse poo-
lest, oskuse poolest organiseerida 1ouendi
tasapinda, vaid ka oma vaimsusega, kujun-
dite sisulisusega. Autori teisi esitatud
maale — «Pohja-Eesti maastik», «Kreeka
motiiv» eristab ratsionalism, moningane
vormijdikus ja motteline sirgjoonelisus.
Hiiljanud illustratiivse deklaratiivsuse, mis
oli omane monedele vanema polvkonna

kunstnikele, joudsid noored omamoodi
selle juurde tagasi, kuigi teistsuguses
kvaliteedis. Kuid Sifreerituna, «mitme-

tdhenduslikku 16puniiitlematuse» siisteemi
viiduna on see oma olemuse siiski sdilita-
nud.

Naitus toOestas, et kaasaegses eesti kunstis
on kunstiline kujund mérgatavalt keeruli-
semaks muutunud. Samas on paljud meist-
rid (J. Palm, V. Ohakas) viimastel aasta-
tel emotsionaalselt ja isegi poeetiliselt
maalilaadilt liikunud formaalsema ja sisu-
liselt ratsionaalsema véljenduskeele poole.
Piilid kajastada igavesi kosmilisi teemasid,
millel puuduvad adekvaatsed véljendus-
vahendid kujutavas kunstis, viib ajuti
spekulatiivse skematismini. Taju vahendi-
tus on neis téis asendatud kujundite kee-
rulise struktuursusega, mis ndouab mitte
niivord emotsionaalset kaasaelamist kui-
vord intellektuaalset moistmist. Analiiiiti-
lised tendentsid eesti kunstis on nihta-
vasti arengu seaduspdrane etapp, millele
jargneb loodetavasti emotsionaalse ja
ratsionaalse kogemuse siinteesi periood.
Olen teadlikult tiiksikasjalikumalt peatu-
nud nédituse maaliosakonnal, sest just
nimelt siin tulevad eriti teravalt ilmsiks
kaasaegse eesti kunsti arengu seaduspéra-
sused. Maalikunst &ratas suuremat huvi
ka vaatajates. Niitus «Noukogude Eesti
kunst» kujunes Leningradi kunstielus
tdhelepanuvidérseks siindmuseks, viie né-
dala jooksul kiilastas niitust 40 000 ini-
mest, peaaegu koigis Leningradi ajalehte-



des ilmusid ndituse vastukajad, sellele
oli piihendatud ka spetsiaalne saade
teleprogrammis «Néitusesaalides». Krii-
tika, kunstnikud ja reavaatajad mirkisid
korget professionalismi, otsingute julgust,
kunstnikuindividuaalsuste = mitmekiilgsust
ja samas kogu ekspositsiooni tervik-
likkust.

On loomulik, et nii néitus tervikuna kui
tiksikud eksponeeritud teosed kutsusid
esile vaidlusi ja vastuhéédli. Uhed votsid
ilma kriitikata vastu koik ning soovitasid
leningradlastele eestlastelt oppida, teised
sutidistasid eesti kolleege formalismis,
traditsioonide mittehindamises, kiilmuses,
headuse ja inimlikkuse puudumises. Prae-
gu, mitu kuud pdrast ndituse sulgemist,
kui kired on vaibunud, muljed kinnistu-
nud, voib anda objektiivse hinnangu ndi-
tuse tdhtsusele Leningradi kunstielus.
Selle néitusega avas Keskniitustesaal Nou-
kogude Liidu moodustamise 60. aastapie-
vale piiherdatud liiduvabariikide kunsti
tutvustavate néituste seeria. Viljapanek
andis ereda pildi eesti kaasaegsest kuns-
tist, tutvustas selle paremaid saavutusi ja
arengu pohijooni. Néituse pchjal voisime
veenduda, et eesti kunst kcgu oma eri-
pdrasuses areneb samu radu pidi, mis
kogu noukogude kunst. Vois tiheldada ka
eesti ja Leningradi kunstile tthiseid jooni.
Graafikas on nditeks mirgata kasvavat
vastuolu tehnilise ja kujundliku kiilje
vahel, professionaalsete iilesannete lahen-
damisel saab tihti kannatada kunstilise
kujundi sligavus ja terviklikkus. Uhiseid
jooni on ka eesti ja Leningradi tarbe-
kunstnike toodes, nimetada voiks piitidu
suurendada  tarbceseme  kujundlikkust,
omapdrast «sdidkunstilikkust», mida saa-
vutatakse erinevate vahenditega. Lenin-
gradi tarbekunstnikud lisavad tihtipeale
oma toddesse kujutavaid elemente, eestla-
sed rohutavad vormi enda viljendus-
rikkust, materjali omadusi. See kinnitab
veel kord, et Noukogude Eesti kunst pole
suletud, kohalik nédhtus. Oma rahvuslikele
traditsioonidele toetudes lahendavad nou-
kogude kunstnikud iihiseid tédnapieva
ideelis-kunstilisi probleeme, neid iithenda-
vad thised ideaalid ja ptiidlused.

Vladimir Jevsejev,
Leningradi Keskniitustesaali direktor
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12.—18. Vaateid Leningradi Keskniiitustesgglis
toimunud Noukogude Eesti Kkunsti nditu-
selt. 1979.










VILNIUSE IV MAALITRIENNAAL

SIRJE HELME

Rahvusvahelises kunstielus on suurtel re-
gulaarsetel {ritustel, biennaalidel, trien-
naalidel jne. kanda oma kindel osa. Eri-
nevatele sisulistele suunitlustele vaatama-
ta on see niitusevorm killaltki hea moo-
dus nii erinevate maade kunsti vordlemi-
seks kui kunsti propageerimiseks, sest
tavaliselt kaasnevad selliste {ritustega
suurenenud tidhelepanu ja reklaam. Samas
on iga sellise suuriirituse korraldajad
huvitatud oma iseloomuliku aktsendi and-
misest nditusele. Meiegi graafikatriennaa-
lide puhul on selline kiisimus iiles kerki-
nud (vt. J. Hain, Tallinn IV Graafika-
triennaal, «Kunst», 54/4, 1978). Tavalise
soliidse esindusndituse otstarbekuses trien-
naalinditusena kahtles ka E. Pihlak («Nel-
jandat korda Vilniuses», «Sirp ja Vasar»,
nr. 22, 1978). Sest sisuliselt on Vilniuse
maalitriennaal ju esindusnditus ja seda
tdiesti loomulikel pohjustel: et ithe maa
kunsti mujal kiillalt pealiskaudselt tun-
takse, leitakse koige otstarbekamaks trien-
naalile saata voimalikult hea kunst, iiks-
koik milliseid tendentse ta siis kannaks.
Selleks korraldatakse konkurss (Eestis
kujunes triennaalieelne  konkursinditus
ttheks hooaja pdonevamaks), valitakse vil-
ja parimad, tunnistades nad seega kolme
aasta loikes esinduskunstnikeks. Sellise
suure ndituse eesmirgiks on peale oma
maa kunsti tutvustamise ka (kas voi eba-
programmiliselt) oma kunstiideaalide pro-
pageerimine, sest mingil moel saab ju iga
kolme maa kunsti kohta iildistavaid ja
eristavaid termineid kasutada, kuigi nad
iga liksiku kunstniku suhtes paratamatult
piisavalt ebaadekvaatsed on. Ja voib-olla
peaks tdepoolest siis ekspositsioonikorral-
duses rohkem rohutama neid aspekte, mis
momendil meie kunstis tunduvad aktuaal-
sed olevat ja mis oma erinevuses voiksid
huvi pakkuda ka teistele osavotvatele
maadele? Loomulikult on sellise valiku
tegemine kiillalt komplitseeritud, kui
tildse ongi momendil voimalik kokku lep-
pida kiisimuses, millised aktuaalsed joo-
ned eesti kunstis védriksid tutvustamist
viljaspool.

Vilniuse triennaal on peamiselt regionaal-
ne fritus ja sellepdrast pole erilist motet
hakata kramplikult otsima neid jooni, mis
osavotvate maade kunsti tthendaksid: eel-
datavasti on nad nagunii olemas, kuigi
mitte sel médral, nagu voiks ajalooliselt
arengult ldhedase piirkonna puhul arvata.
Pigem on lihtsam leida omavahelisi eri-
nevusi, mis viljenduvad nii erinevate
vadrtuste rohutamises maalis, erinevate
stiililiste stimpaatiate valikus, erinevas
ainevalikus ja 106puks ka selles, millise
tdhtsuse kunstnikud iildse arvavad kunsti-
loomingul kogu sotsiaalses siisteemis olevat.
Nii on Leedu ekspositsioonis teistest enam
tunda rahvusliku maalikultuuri jirjepide-
vust, Lati véljapanek demonstreeris iihe-
aegselt mitut iisna erinevat tendentsi ja
eesti kunst rohutas iga kunstniku suve-
rdaénsust. Pohimotteliselt oli aga iga maa
poolt viljas esinduskunst, valitud voima-
likult mitmekesiselt, sajandi alguse moe-
voolude mojutustest hiiperrealismini vilja.
Leedu kunstis toimub koige suurem konf-

likt ndhtavasti teemavaliku timber. Tra-
ditsioonilisele leedu kunstile on omane
emotsionaalsus, mille kdige olulisemateks
viljendajateks on vérvi ja vormi ekspres-
siivsus. Selles suhtumises on palju sise-
mist joudu ja veendumust. Ning kesk-
punkt, mille tmber koik véirtused, nii
maalilised kui sisulised keerlevad, on
kunstniku isiksus ja seda just ekspressio-
nistide laadis, sest vaidrtuslikuks saab mo-
tiiv vaid sedavord, kuivord kunstnik on
seda dra ndinud ja oma sisetunde jirgi
seadnud. Seda nditab kas v6i portreede,
natuitirmortide ja maastiku suur rohkus.
On ju selge, et nii iiks, teine kui kolmas
Zanr voimaldavad maksimaalselt dra kasu-
tada oskusi ja tahtmist maailma subjek-
tiivselt, omaenese natuuri jdrgi hinnata,
vilistades seejuures  kindlamapiiriliste
eetiliste kontseptsioonide sissetoomise. Nii
166b leedu maalis tugevasti 1dbi kunstniku
kui erilise isiksuse kontseptsioon, juba
moddunud sajandil moodi ldinud seisukoht
kunstnikust kui erilisest filtrist. Lisaks
jai triennaali pohjal mulje, et kui tegu
pole portree voi kindla temaatilise kompo-
sitsiooniga, tegeleb enamik kunstnikest
maalilike legendide loomisega. Mingit
reaalset katet sellistel maalidel ju pole.
Inimesed ei asetu kunagi nii siimboolse-
tesse poosidesse, kevad ei tule kunagi
kauni tiitarlapse néol, suvevaheaeg pole
alati tingimata nostalgiline idiill jne. jne.
Selles mottes tuleb leedu maalist rédidkides
silmas pidada pigem siimboolsuselembeli-
sust, iseenesest heatahtlikku ja optimist-
likku, kui realismi. (Siinkohal vdiks mee-
nutada G. Coubert’ sénu 1855. aastast,
mis véga lihtsalt, kuid iisna tépselt vota-
vad kokku realismi olemuse: «Olla oma
ajastu  kommete, ideede ja ilmingute
vahendajaks, ... ithesonaga, luua elavat
kunsti, see on mu eesmirk.») Tdepoolest,
sellist igavikulisusele piirgivat maailma,
nagu leedu maal meile tihtipeale pakub,
tegelikult ju ei ole. Ta eksisteerib vaid
siis, kui kunstnik ta louendile kontsent-
reerib, Umbritsevast maailmast vilja
valib ja stinteesib. Muidugi ei maksa
oodatagi olustikurealismi sealt, kus pole
sellist taotlustki. Seda eriti, kui nii olu-
line rohk on maalilistel véljendusvahendi-
tel, vérvil, virvide omavahelistel pingetel
ja kui leedu maalis valitsevad uuendusli-
kud tendentsid koiki neid véértusi vidgagi
hindavad. Ometi tuntakse aga n#htavasti
puudust kunstnikupoolsest hinnangulisest
suhtumisest iimbritsevasse, tinapievasesse
maailma ja see seabki leedu uuendusliku
maali médrajaks teemavaliku Ja selle
interpreteerimise. Meil, kes me oleme
harjunud sellega, et noore maaliga Kkéis
kaasas nii teema kui maalimismaneeri
muutus, oli sellist kokkusobitamist algul
isegi pisut voorastav jdlgida, kuid peab
tunnistama, et selline uute ideede ja
ilmingute toomine kunsti piisavalt eba-
radikaalselt ja jarelemotlikult voib aas-
tate pérast leedu rahvusliku kultuuri
jérjepidevusele kasuks tulla. Siinkohal
voib  ithe iseloomuliku néitena tuua
K. Dereskevi¢iuse loomingu. A. Kurase
maalid on kahtlemata #&&rmuslikumad,
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kuigi ka tema, poorates kogu tidhelepanu
objektidele ja situatsioonidele, mida ai-
nult 20. sajand on kaasa saanud tuua,
jdlgib iisna hoolikalt oma maalitehnilist
ekspressiooni. Nimetatud suunas ldhevad
veel mitmed leedu maalijad. Erandina tor-
kasid triennaalil silma A. Svegzda tood,
kus véga ilmselt on voetud suund nii teist-
laadsele objektivalikule kui maalimisma-
neerile ja ka vérvivalikule. Nii on leedu
maal korvaltvaatajale terviklik néhtus,
omaenda traditsioone hindav ja arendav.
Lati maali ekspositsioon oli oma taotluste
poolest palju rabedam. Raske on leida
siin mingit kindlat jarjepidevust, mis kan-
naks liini néditeks R. Pinnisest (stind.
1902) M. Puoliseni (stind. 1948). Létlaste
puhul ei saa oelda, et vdrv on koikehol-
mav, pigem voiks rdidkida vérvikirevu-
sest, kuigi jdlle mitte tildistavalt. L. Mau-
rinise ja I. MuiZulise allegoorilisuse vastu
on nditeks E. Grube voi I. Celmina sisse-
poole suunatud emotsionaalsusega tosised
rahulikud maalid. Omaette seisavad
J. Zvirbulise koikvoimalikest vihjetest
tilekoormatud tood. Ei saa rdédkida ka
tthestki kindlapiirilisest stiililisest siimpaa-
tiast, mis enamikku maalijaist mojutaks.
Vihjeid vo6ib Picassost hiiperrealismini
vilja ndha, kuigi Puolis, kelle puhul otse-
sest hiiperrealismi mojutusest voiks réaa-
kida, on omalt poolt lisanud teatud lavas-
tuslikkuse ning killalt lakoonilise kompo-
sitsiooni, mis oma lihtsuses ei vasta périselt
sellele fotosilma efektile, mida nimetatud
suund omal viisil usadab ja absolutiseerib.
Kui Puolis, Pinnis ja Tabaka kui ddrmused
kolmes suunas vidlja jatta, siis voiks raa-
kida Idti maalist kui korralikust akadeemi-
lise kooli ldbi teinud nédhtusest, kus iga
kunstnik piitiab leida maalimiseks oma
pohjuse, oma teema ja oma n#do. Kohati
lahenetakse noukogude kunstis kiillalt
levinud dekoratiivsele allegooriale, kord
meenuvad Riia Kunstnike Rithma omaaeg-
sed taotlused. Voib-olla on siin oma osa
olnud Riial kui kiillalt internatsionaalsel
linnal? Mis puutub ldti koige atraktiivse-
masse maalijasse, Maija Tabakasse, siis
tema maalid elustasid kahtlemata viga
ldti ekspositsiooni. Tabaka paistab olevat
kiillalt osav dramaturg, taipamaks, et
iikski véline siindmus, olgu ta nii dra-
maatiline kui tahes, ei kaalu tdnapdeval
iles vihjeid irratsionaalsusele, teatud laa-
di salapdrasusele, mida omakorda ei saa
liiga tosiselt votta jne., jne. Tabaka maa-
lid on silmapaistvad tood, kuigi neis on
liiga palju viasitavat efekti. Ja kohati tun-
dub, et mingid niidid on kunstniku selle-
laadseid toid itihendamas akadeemilise
«Pompeji viimase pdevaga», neid eristab
vaid tehniline kisitlus ja kunstniku hoiak
kujutatava suhtes, kuid tldine kiindumus
suurejooneliste efektsete jutustuste vastu
on tihine. Tabaka korval olid kiillalt tdhe-
lepanuviirsed ka M. Puolise tood ja kuigi
on kolme pildi pohjal midagi kindlamat
raske jédreldada, arvan ma, et see rahulik
ja hoolikas suhtumine kujutatavasse ma-
terjali voiks kogu ldti maalile mingil
moel kasuks tulla, sest see mojus usna
puhastavalt rabeleva allegoorilisuse kor-

val, mis
tendentsina {isna tugev olevat.

Kui niitid vorrelda Eesti ekspositsiooni
Leedu ja Léti omaga, siis on vahe tdepoo-
lest tuntav, kuid ka mitte nii suur, nagu
esialgu paistab. Erineva aktsendi loovad
ju pohiliselt kolm autorit — Arrak, Kesk-
kiila ja Leis ja seda just vahendite poo-
lest, mida nad eesmirgi taotlemisel kasu-
tavad (pean silmas nii tehnilisi vétteid kui
ka kujundite modifikatsiooni). Ei saa ju
péris tosiselt rddkida, et eesti maal tervi-
kuna on sotsiaalsem kui Létis voi Leedus,
vGi tehniliselt teostuselt efektsem, sest vii-
mane s0ltub juba erinevatest arusaamadest.
Ja ometi eristavad eesti maali moned ise-
loomulikud jooned, mis muudavad ta val-
davamalt kaasaegsemaks ja internatsionaal-
semate kunstiprobleemidega rohkem haa-
kuvaks kui naabermaades. Koigepealt ise-
loomustab seda juba pikemat aega piiiie
vabaneda akadeemilise maali kaanonitest
ja sellega kaasnevast kunstikontseptsioo-
nist. Tosi kiill, me ei saa mingist oigest
akadeemilisest traditsioonist Eestis iildse
rddkida, ometi on sellesse piskussegi kiil-
laldase umbusuga suhtutud.

Kui l4ti ja leedu kunstis on kaasaegne
kunst tdhendanud eelkdige uut sisu ja
vahest ka viikest koketeerimist vormiga,
siis eesti kunsti puhul voib uute sisuliste
aktsentide korval tdheldada eelkdige uusi
vormilisi otsinguid, tosi kull, mitte liiga
radikaalseid, uusi kompositsioonilisi lahen-
dusi, teistlaadi varvivalikut, vabamat aru-
saamist ruumikisitlusest, plaanide nihku-
mist, maali 1opu ja alguse suhtelisust.
iis puutub meie maali véljenduslikku kiil-
ge, siis on ju iildiselt teada eesti kunstnike
vastumeelsus dramaatiliste efektide ja
liigse siimboolika vastu. Ja tdepoolest,
mcil on allegocrilisuse asemel vihjed,
iisna tédpsed ja teravad, mis kunstilises
kisitluses avalduvad kas mingi vajaliku
ja iseloomuliku detaili nédol voi teatud
ebatavalise meeleolu loomise teel, mida
just maastikumaalide puhul on kasutatud.
Vaba, koikide meeltega haaratava loodus-

mulje asemel on kaasaegne loodusmaal
tihtipeale surutud, teatud irratsionaalse
pingega, kusjuures maali kontseptsioon

on kahtlemata mitmeplaanilisem kui vahe-
tu loodusmulje, vihjavam kuni thiskond-
like probleemideni vélja, viljendudes kas
teatud liiki agressiivsuses, nostalgilisuses
voi rohutatud estetismis. Kuna aga meie
maalil fildreeglina puudub jutlustav ise-
loom, siis on see ka meie maalile min-
gil moel norkuseks, sest need nn. vihjed,
olgu nad siis vihem véi rohkem delikaat-
sed, omavad tdhendust vaid kindlas ajas-
tulises kontekstis ning analoogilistest
probleemidest haaratud -vaatajaskonnale.
Kuid sel laadil on ka oma eelised — meie
kunst piitiab olla objektiivsem ja selles mot-
tes ennasiiletavam {imbritseva maailma suh-
tes. Kuid uutest seisukohtadest, votetest,
virvikombinatsioonidest suudab iga hea
kunstnik valida ise talle sealt vajaliku.
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DEROMANTISEERIMINE vOI UUs ROMANTILISUS

ALFONSAS ANDRIUSKEVICIUS
Vilnius

Natiiiirmort ja maastikumaal on leedu
maalikunstis alati tdhtsal kohal olnud.
Seepiirast peegelduvad nendes Zanrites
toimunud nihked ka maalis tervikuna.
Kiesolevas artiklis ei hakata analiitisima
natiiiirmordi ja maastikumaali hetkeseisu
leedu kunstis (oma tdhenduse on nad seal
sdilitanud), méaidratlema neile maalikunsti
liikidele omaseid jooni. Seekord on sea-
tud iilesanne pisut teistsugune: iseloomus-
tada nende ZzZanrite pohjal leedu kunstis
{isna mirgatavat tendentsi, mida tingli-
kult voib nimetada deromantiseerimiseks
ja mille koige iseloomulikumad esindajad
on neli suhteliselt noort kunstnikku:
Kostas Dereskevi¢ius (s. 1937), Algiman-
tas Kuras (s. 1940), Algimantas Svegzda
(s. 1941) ja Arvydas Saltenis (s. 1944).
Nad ei ole kiill ainsad, kuid tundub siiski,
et praegu koige eredamad selle suuna
esindajad, lisaks omavahel ka soObrad.
Kuid selleks, et leida kinnitust véitele,
nagu toimuks natiitirmordis ja maastiku-
maalis (ning arvestades nende olulist osa
leedu maalis, siis jdrelikult kogu kunsti-
protsessis) deromantiseerimine, oleks vist
oigem algul ndidata, mil moel need Zan-
rid on allutatud romantiseerimisele. Sel-
leks oleks otstarbekas jdlgida nelja pisut
vanemasse poOlvkonda kuuluva leedu
kunstniku loomingut (neli on neljale vas-
tandatud rohkem belletristilistel kaalut-
lustel, mitte seepérast, et viimatinimeta-
tud suuna esindajaid ainult neli oleks).
Need on Jonas Svazas (1927 —1976), Jonas
Ceponis (s. 1926), Aloyzas Stasiulevicius
(s. 1931) ja Leonardas Tuleikis (s. 1939).
Selle grupi noorim esindaja on ainult
natuke noorem teise grupi vanimast esin-
dajast, kuid teadagi ei méidra veel vanus
kuulumist thte voOi teise polvkonda. Nii
ithe kui teise grupi litkmete loominguline
erinevus omavahel grupisiseselt on kiil-
lalt suur nii véljendusvahendite valiku,
pildi psithholoogilise atmosfédri kui ka
muus osas. Kuid ometi on mélemal nelikul
see miski ithine, mis lubab neid omavahel
vastandada. Selleks ldbivaks jooneks on
nende loomingus valdav motiivistik ja
selle kunstiline interpretatsioon.

Nii J. Svazas, J. Ceponis, A. Stasiulevi-
¢ius kui L. Tuleikis olid 1960. aastate
1opu ja 1970. aastate alguse noorema
polvkonna viljapaistvamad meistrid na-
tutirmordis ja maastikumaalis. Vaatamata
mitmetele eripdrasustele oli kogu nende
loomingule omane tugev annus romantili-
sust. Muuseas, termin romantiline ei ole
tanapdeva kunstiajaloolaste ja kriitikute
poolt eriti tipselt mdératletud ning tema
piirid on iisnagi avarad. Ka selles artiklis
ei hakata selle iile pohjalikumalt arutle-
ma. Tdpsemalt vaid niipalju, et allakirju-
tanu arusaamist mooda ei ole romantili-
sus {thene (kuigi ldhedane) terminiga ro-
mantism, mis tihendab iiht kindlat suunda

minevikukunstis, ja et teda tingimata ise-
loomustab  vastumeelsus argipidevasuse
ees, niahtuste, meeleolude jne. tuntav idea-
liseerimine. Romantilisus nelja eespool
nimetatud kunstniku loomingus viljendub
eelkoige motiivi ponevustami-
ses. Hoolimata sellest, et pohiliselt on
maalideks ainet andnud kohalik motiivis-
tik, tundub see nende toéodes téiesti eba-
tavalisena. Ebatavalisuse mulje on saa-
vutatud erinevate vahenditega. J. Svazas
rohutab néiteks siluetti, ta armastab puu-
de, sildade, ehitiste {iildistatud kontuure;
J. Ceponis eelistab leedu loodusele vo60-
raid eredaid virve, tdpsemalt méératle-
mata ruumi oma objektidele; A. Stasiule-
vi¢ius saavutab linnamajade geometri-
seeritud vormide riitmilise méinguga eri-
lise optilise «vilkumise» jne. Lisaks sel-
lele on nende kunstnike piltidel objektid
ndhtud nagu kaugelt, otsekui Kkaleidos-
koobi teisest otsast. Teine joon, mis lubab
rddkida romantilisusest J. SvaZzase, J. Ce-
ponise, A. Stasiulevi¢iuse ja L. Tuleikise
loomingus, on motiivi ©&ilista-
mine. Nagu ponevustamise puhul, nii
saavutatakse ka see iga kunstniku puhul
erinevate vahenditega ning annab ka eri-
neva efekti. J. Svazasel on see «intelli-
gentne» poordumine toostusobjektide poo-
le, A. StasiuleviCiusel vanalinna stilisee-
rimine, L. Tuleikisel pisut teatraalne ma-
neer noude, puuviljade, taimede kujuta-
misel. Kokkuvottes on objektid nende
piltidel korralikud, vahel liigagi puhas-
tatud ja kaunistatud. See puhastatus ndi-
tab ka muuseas, et konealused kunstnikud
jargivad mingil moel ildiselt omaksvoe-
tud ilumoistet. Selline arusaam ei sega
aga loomulikult suurepéraste kunstiteoste
loomist, kuigi on olemas vdimalus, et
ebadnnestumise korral valmib to6, mille
«ilus» pind roomustab ainult viikekodan-
lase silma.

Selle neliku pilte vaadates jadb tldmul-
jeks igatsus millegi kauge, médratelda-
matu, mitte péris reaalse jirele. See on
nagu nostalgia toelise ilu ja oilsa elu
jarele, mis aga neist nii ajas kui ruumis
viga kaugel on. Selline méédratlus annab
muuseas ka voimaluse hinnata nende eeti-
lisi taotlusi (mitte tingimata reaalseid,
vaid voib-olla ainult piltides avalduvaid)
kui tldtunnustatud, kus headus ja oilsus
seostatakse  «kultuursuse», seaduspira-
suse, korralikkusega.

Oluliselt teistsugune suhtumine avaneb
vaatajale K. Dereskeviciuse, A. Kurase,
A. Svegzda ja A. Saltenise toode puhul.
Siin on tegu hoopis romantilisusele vastu-
pidise nahtusega. Jilgigem kas voi motiivi

ponevustamist. Selle neliku loomingus
(kuigi mitte koigil vordselt) on vastu-
pidine piitid: rohutated argipievasus,

kujutatud objektide tundetus (traditsioo-
nilise suhtumise puhul). Juba objektide

valik ise ei ole kuigi eksootikalembeline,
sest toendoliselt on palju raskem (kuigi
mitte pédris voimatu) ponevustada vab-
rikumdrgiga alumiiniumtooli kui silla-
siluetti, gaasiballooni kui puuoksa mul-
luse lehega, liiklusmirki kui kinklikku
maastikku jne. Kuid oluline pole seejuu-
res ainult objektide valik, viga tdhtis on
nditeks suur plaan, sest suures plaanis
maalitud esemed, mis asuvad nagu otse
vaataja kéeulatuses, kaotavad enamiku
oma salapidrast ja ebatavalisusest. Siin-
kohal voiks lisada, et moned deromanti-
seerijatest (nditeks A. Kuras) armastavad
iildse kujutada tiksnes detaili, néditeks osa
hoonest, mehhanismist v6i monest muust

objektist, tuues selle vaataja silmadele
killalt ldhedale. Kuid veelgi olulisem
kui ponevustamise puudumine, tundub

olevat see, et nende loomingus puudub
piitie motiivi «kultuurseks» muuta, korra-
likuks maalida. Sageli kujutavad nad
esemeid, mida aastasadu on peetud {ja
tundub, et monede teadvuses elab see ette-
kujutus edasi) kunstniku pintslile ebaviii-
riliseks. Toogem néiteks kas voi prugi-
hunniku A. Kurase louendilt, A. Svegida
maalitud kartongitiikkid ja juhtmed toolil,
K. Dereskevic¢iuse hakklihamasina jne.
Sama oluline on, et need objektid esita-
takse vaatajale koos «naha ja karvade-
ga», et neid ei puhastata roostest, mustu-
sest, olist, vaid et maalilisust otsitakse
just faktuuri vulgaarsuses ja «ebameeldi-
vates» toonides (seda voib eriti oOelda
A. Kurase ja A. Saltenise puhul). Tuues
sel kombel maalikunsti uusi objekte ja
interpreteerides vanu, laiendavad K. De-
resSkeviCius, A. Kuras, A. Svegzda ja
A. Saltenis mitte ainult maalilisuse, vaid
kogu kunstiloomingu valdkonda. Nende
looming annab vaatajale voimaluse hin-
nata kujutatud objekte v6i nende omadusi
esteetilisest seisukohast nii, nagu pole
veel harjutud hindama. Seejuures voivad
vaatajal tulla uued motted ja tunded, tek-
kida teised, ennekogematud seosed. Kuid
selge on ka, et arusaamad esteetilisusest,
ilust ja tema avaldumisvormidest on palju
vahem {ildtunnustatud kui eelmisel neli-
kul. Siinkohal tuleks ka lisada, et erinev
ilumoistmine on mingil moel kindlasti
seotud ka nende kunstnike erineva ellu-
suhtumisega. Sest otsida ja leida ilu
prigihunnikust tdhendab tunnistada, et
ilu voib peituda koiges, ka kdige armetu-
mates, igapdevasemates, isegi eemaletou-
kavates ndhtustes ja esemetes. Lisaks sel-
lele nouavad otsingud sellistes sfédrides
kunstnikult teatud vaprust, arvestades
kokkuporkevoimalusi teiselaadiliste otsin-
gute vastu meelestatud vaatajaga, aga
samuti ka sellistes kiisimustes viga ette-
vaatliku <«kunstipoliitikaga».

Piiie tuua kunstisfddri ja hinnata estee-
tilisest kiiljest positiivselt néhtusi ja ob-



_iekte, mis meile tavalistes tingimustes
eemaletdoukavalt mojuvad, ei tulnud leedu
maali siiski alles nimetatud nelikuga. Et
ajas mitte liiga tagasi minna, tuleks
meenutada kaht kunstnikku, kes juba
omal ajal tallasid seda teed. Need on
Vincas Kisarauskas (s. 1934) ja Valen-
tinas Antanavic¢ius (s. 1936). Molemad
kunstnikud (teine nimetatuist on vdhemalt
pooled oma teostest loonud assamblaaZi
tehnikas) édrritavad juba teist aastakiim-
met viikekodanlase silma kunsti otsimi-
sega «mitte sealt, kust teda leida voiks».
Kuid et nii Kisarauskas kui Antanavicius,
kes on pohiliselt ekspressionistliku liini
jatkajad, moonutavad tavaliselt tuge-
vasti natuuri ja tuginevad pigem oma fan-
taasiale kui tmbritseva maailma reaalia-
tele, siis pole tdendoliselt koige otstarbe-
kam ridkida nendest seoses uute objektide
toomisega maalikunsti. Sest deromanti-
seerijate nelik teeb oma panuse just
konkreetsele esemele (kuigi ka nende loo-
mingus on eseme kujutamine killaltki
erinev. — A. Kurase teinekord vaevu
dratuntavatest objektidest A. Svegzda na-
turalismini), ja just see lubabki nende
poolt kasutatud motiivide ja interpretat-
siooni kaudu nédha leedu maalis siiski uut
tendentsi. Kuigi, nagu eespool juba oel-
dud, on ka nemad tegelikult viga erine-
vad kunstnikud. Kui iseloomustada nende
loomingut kas voi selles viljenduvast
maailmatunnetusest lihtudes, siis A. Kura-
sele on omane kohati agressiivne drama-
tism, mis aeg-ajalt kaldub eleegilisusse,
A. Saltenisele irooniline dramatism,
K. Dereskevi¢iusele pisut sentimentaalne
iroonia ja A. Svegzdale ratsionalism, mil-
les ei puudu aga ka pisut mustikat. Jil-
gides nende maalimaneeri, nieme, et
A. Kurast ja A. Saltenist iseloomustab
mitmetele leedu kaasacgsetele maalijatele
omane ekspressiivne, kohati eskiislik kée-
kiri, A. SvegZdat hoolikus ja tépsus,
K. Dereskevi¢iust moddukus, mis armas-
tab kiill tédpset, kuid itldistatud joont,
mitte liiga vaba, kuid ka liigse ettevaatu-
seta pintslitommet. Vidrvi kasutamises
voib Saltenist, Kurast ja Dereskevi¢iust
pidada leedu maalikooli traditsioonide
jatkajateks, koloristideks, kes otsivad
harmoonilisi kooskolasid mitte liiga ere-
datest naturaalsetest toonidest, samal ajal
kui Svegida kasutab leedu vaataja jaoks
tisna harjumatuid keemilisi vérviiihen-
deid.

Neid mérkmeid lopetades tuleb taas tagasi
tulla termini «romantilisus» juurde. Ar-
vestades, kui laia tdhendust ta tinapieval
omab, peaks olema vdimalik ka nelja
deromantisti loomingut sama termini alla
viila. On ju ka sellelaadses loomingus
mingi annus igatsust, turdeid ja piitidlusi,
mis alati otseselt ei seostu <«alasti» argi-
pdevasusega. Kuid hakates niiid toesta-
ma vastupidist artikli alguses toodud vii-
teile (mis kunstist rddkides nii voimatu
polegi) ja kinnitada, et K. Dereskevicius,
A. Kuras, A. Svegzda ja A. Saltenis on
romantikud, siis on nad seda igatahes
tdiesti uues tdhenduses.

41




(o]
~H



46

39.

Kostas DeresSkevicius. Aken, Oli. 1978.

40.

Algimantas SvegZda, Juhuslikud esemed.
Tempera. 1977,

41. Leonardas Tuleikis. 1947, a. vaikelu. Oli.
1973.

42. Aloyzas Stasiulevi¢ius. Vana linn. Siinteeti-
line tempera, kollaaZ, 1970.

43. Arvydas Saltenis, Maastik. Oli. 1978.

44. Valentinas Antanavidius, Kompositsioon.
Oli, 1976.

45. Vincas Kisarauskas. Kaks niigu ruumis. Oli,
assamblaaz, 1977—1978.

46. Jonas SvazZas. Ehitusel, Oli. 1972,

47. Algimantas Kuras. Elektrijuhtmed, Oli 1978.




17

C






KUMMALINE ON MAAILM MEIE UMBER

EVI PIHLAK

Juri Palm (stind. 1937) on meie praegu-
ses maalis moneti erandlik tksikulgeja.
Samaaegselt on tema looming siiski tihe-
dalt seotud niitidismaali pdhiprobleemi-
dega. Ta ei ole lihtsalt kaasamineja, vaid
iiks meie tdnapdeva kunsti suunajaid ja
arengu kandjaid.

Tema {liksiolek kunstis tuleneb nii loomu-
pdrasest natuurist kui ka situatsioonist,
milles ta oma maalijateed alustas. Lope-
tanud Kunstiinstituudi 1963. aastal graafi-
kuna, hakkas Palm maalijana jérjekindla-
malt esinema sama aastakiimne lopul,
jiddes kahe lainena tdusnud kunstnike-
grupi vahele. Eelnev rithmitus, millele
ilmet andsid E. Poéldroos ja N. Kormasov,
oli juba kujunenud ja oma teed ldinud.
Kuid sellele jdrgneva grupi ANK-i
kunstnikud, sealhulgas maalijad nagu
M. Leis ja K. Kaasik, olid temast veidi
nooremad. Pealegi olid selle grupi taot-
lused tema kunstnikutemperamendi jaoks
liiga subtiilsed ja haprad. Aga Peeter
Ulas, kellega Jiiri Palmil kunstilise tunne-
tuse pinnal oleks voinud olla vast monin-
gaid kokkupuuteid, sukeldus sel ajal jédé-
gitult graafikasse ning sidus oma loo-
mingu selle kunstiliigi spetsiifiliste prob-
leemidega. Nii ei olegi siis Jiiri Palm
kunagi seotud olnud mingite grupitaotlus-
tega. Ta on oma kunstnikutee rajanud
puhtalt iseenda kutsumusele ja intuitsioo-
nile. Nagu peaaegu koigi meie praeguste
maalijate puhul, nii on ka Jiri Palmil
selle oma tee leidmine olnud siiski mingil
méidral seotud kaasaegsete internatsio-
naalsete kunstivoolude mojutustega. Kuid
koik seegi on toimunud kuidagi omalaad-
selt, reeglitest mcnevorra korvale kaldu-
des. Tingituna tugevast isikupirasest tun-
netusviisist on monegi voolu formaalselt
dratuntavad tunnuselemendid rakenduse
leidnud sootuks uutes seostes, mille tule-
musena kunstiline 1oppresultaat ei ole
lihtsalt eeskujusid matkiv voi varieeriv,
vaid eelkdige vastukaja isiklikult koge-
tule ja ldbielatule.

Lihtekohaks Jiiri Palmi maaliloomingule
oli meie 1960-ndate aastate keskpaiga
kunstitaust. Lidhemalt puudutasid teda tol
ajal meie maalikunstis ilmnema hakanud
stirrealistlikud elemendid. Nagu monegi
teise kunstniku puhul, ndib ka tema juu-
res teatav inspireerija osa Ulo Soosteril
olevat. Eriti paelus Jiri Palmi esimese
maalitsiikli valmimise ajal kauguse motiiv,
assotsiatsioone esile manavad esemed,
looduse iirgsuse taju. Seda on nidha maa-
lidest «Nokturn» (1967), «Unustatud as-
jad» (1968), «Ohtune interjoor», «Ultima
Thule» (mdlemad 1969), «Viike ohtu-
muusika», «Fossiil» (moélemad 1970). Mis
neid toid selgelt teiste maalijate loomin-
gust eraldas, oli silmatorkav wvérvijoud,
eredate toonide omapédrane sulatamine
stigavateks varjukontrastideks. Isegi ta-
valised natiitirmordilikud motiivid muutu-
sid sellest salapédraseks, oma tumedates
stigavustes midagi varjavateks. Neis pei-
tus ka teatav romantiline tdlgendusvdima-
lus.

1970-ndate aastate alguses vois Jiiri Palmi
loomingus jdlgida poordumist kaasajale

oluliste teemade poole. Tema maalides
hakkab tdhtsat osa etendama inimene.
Peagi kujuneb Juri Palmist meie maalis
iiks juhtivaid figuraalkompositsiooni vil-
jelejaid. Uut temaatilist pooret peegelda-
vad maalid «Ansambel», «Naised rodul»
(molemad 1971). 1972. aastast lisandu-
vad neile t66d «Aovalgel» ja <«Moorus-
puusalu». Nimetatud maalid moodustavad
kunstniku loomingus iihe tundlikuma ja
helgema lehekiilje. Neis on jddnud plisima
eelnevate maalide salapdrane ruumitaju,
muutlikud valguskontrastid, intensiivne
varvijoud, mis kokku moodustavad ini-
mese timber erutava atmosféiri. Tegelik-
kus muutub kohati kujutuslikuks, puudu-
tades inimese siigavamaid tundekihte.
Nende toode tdpsemad tundeseisundid on
raskelt defineeritavad, voiks vaid oOelda,
et autor piiliab tabada midagi vaid kaud-
selt aimatavat, igatsuslikku, argipédevast
vilja viivat, elevust tekitavat. Ehkki
oma tundekoelt kohati haprad, ei vilista
see ometi nende maalide teostuslaadi
joulist temperamenti. Kujundid on kom-
paktsed ja selged, maalimaneer ener-
giline. Juri Palm oli selleks ajaks saa-
vutanud meie maalis arvestatava koha,
oli leidnud oma teemad ja véljenduslaadi.
Kui 1970-ndate aastate algupoolel iiks voi
teine kunstnik hakkas oma toodes aeg-
ajalt kasutama popkunsti elemente, oleks
voinud eeldada, et sellelaadsed mojutused
Juri Palmi tugeva emotsionaalse tunde-
koega loomingut ei puuduta. Kuid paraku
ei olnud see nii. Maalija ei jidnud piisima
saavutatu juurde ja mitmed uvued jooned,
mis niitid ta teostesse ilmusid, niisid
juhatavat just popkunsti poole. Mojutused
avaldusid lisna mitmes plaanis, koigepealt
tocde temaatikas ja motiivides. Juba eel-
nevate teoste inimesega seotud temaatika
oli kunstniku ajatutest kaugustest toonud
lihemale konkrcetsele ajatajule. Edasi
stivenes see protsess veelgi. Koos inime-
sega hakkas kunstnikku iiha enam koitma
ka miljooline konkreetsus, kosmiliste moo-
dete korvale ilmus ténapieva esemelik
maailm, esmajoones linliku tsivilisatsiooni
tunnused, esemed, mis on aidanud téna-
pédeva inimese olustikku vormida ja omal
kombel mojutanud ka tema kéditumist ning
ellusuhtumist. Otsides tdnapédeva tsivili-
satsiooni tiiptunnuste  deflineerimiseks
kunstilisi vahendeid, jouabki maalija pop-
kunsti ldteteni. Uhtlasi on Jiiri Palm meie
kunstis 1iks esimesi autoreid, kes pidas
maalile sobivaks aineks autode, mootor-
rataste, telefonide jne. kujutamist («Tule-
de vool», 1973—74; «Figuur telefoniga»,
1975; «Motoantropos», 1976). Meie maali
klassikaliste jéarelimpressionistlike tradit-
sioonide taustal, mis pidas eelistatuimaks
aineks looduse ja inimese kujutamist, oli
taolisel temaatilisel kallakul eriti silma-
terkavalt traditsioone murdev véirtus.
Samas suunas ja umbes samal ajal liikus
ka R. Tammiku, A. Keskkiila, A. Toltsi
looming. Kuid vdib-olla just nende kunstni-
kega korvutades on eriti selgelt néha, kui-
vord Jiiri Palm ka mingeid {ildisemaid
ajastu voi konkreetse kunstivoolu mdojutusi
vastu vottes iseendaks jadb.
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Palm, Suur vaikelu II. Oli. 1976,
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Jiri Palm. Krevetid. Tuss.

1977,
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1974.

63.

Jiiri Palm, Motoantropos, O, 1976.

Uheks Juri Palmi kunstilist isikupéra
kandvaks jooneks on muu hulgas ka kiil-
laltki suur annus subjektiivsust, mis seos-
tub juba varem korduvalt mainitud emot-
sionaalse pingestatusega. Popkunsti voi
isegi hiiperrealismi elemente kasutades
vilistab ta ometi neile kunstivooludele
ildiselt omase konstateerivuse. Nii ei
piirdu ta ka oma temaatilise kallakuga
maalides mitte tiksnes ajastu tunnuse defi-
neerimisega, vaid viljendab samaaegselt
kiillalt selgelt omapoolset suhtumist kuju-
tatavasse ainesse.

Nagu paljud kaasaegsed, nii mdtiskleb
ka Jiuri Palm Kkiiresti iimberkujunenud ja
tehnitseerunud keskkonna madjust inim-
psuithikale ja tildse inimsuhetest. Ta néib
aimavat monegi nihtuse tuumas peituvat
isiksuse vaesumise ja labastumise ohtu.
Koige drastilisemalt védljenduvad taolised
motted maalis «Elufragment» (1973). See
on otsekui mingi virvarr meie tormaka
tsivilisatsiooni pdgusatest ja pealiskaud-
setest hiivedest, mis endast pettumuse ja
tiithjustunde jérele jitavad. Kitarripohjalt
vastu vaatav 10vindgu on tdis nukrust
ning elegantsete naisesdédrikute korvale
langevad rebenenud paberitiikid. Need on
motiivid, mis kunstniku maalidel rohkem
kui tiks kord esinevad. Veelgi nukram on
1ovi maalil «Uhe looma nostalgia» (1973).
Nagu sajandi alguskiimnete maalidel kogu
elu komoodiaks pooravad Arlekiin ja Pier-
rot olid sageli autori enda vordkujudeks,
nii voib ka selle taltsaks sunnitud mets-
lcoma ndos leida siigavamat isiklikku
tunnet.

Pettumus ja muserdatus otsivad viljendust
teiselgi kujul. Jédigad draperiid, tahjalt
kokkuvajunud pall, elutult kdgaras sééri-
kud, mahajdetud kaabu v0i kandekott
kusagil esikunurgas — koik need esemed
omandavad teatavas mottes stimboolse
tdhenduse. Mitmetdhenduslikkust rohuta-
des kujutab kunstnik tédpselt sama motiivi
korvuti 14bi valguse ja varju («Natiiirmort
pdeval ja 6osel», 1974). Kuid kohati kas-
vab neist tunnetest vélja taas mingi hel-
gem ja igatsuslikum motiiv («Akt mustrili-
sel foonil», 1974; «Interjoor suure diega»,
1976

Koige siigavamalt ja  tdésisemalt on
kunstnik inimliku olemise probleemi piiiid-
nud haarata teostes <«Kangelassurm»
(1975) ja «Nekroloog kodanik N. surma
puhul» (1975). Nagu kunagi oma varase-
mates toodes, haarab Palm taas kosmilisi
ja igavikulisi plaane. Kuid niitid teeb ta
seda mingil uuel, stigavamalt labitunne-
tatud  tasemel. Sealjuures ei karda
kunstnik teemade dramaatilisust. Paatos,
suur Zest, jiarsud tundekontrastid, mida
eesti kunstile tldiselt vooraks on peetud,
mojuvad Jiuri Palmi toodes orgaaniliselt ja
kunstiliselt veenvalt.

Koos kujutatava aine muutumisega on tei-
senenud ka teoste vormiline kiilg. Varase-
mates maalides oli kogu kompositsioon or-
ganiseeritud riitmiliselt mottelise kesktelje
voi keskpunkti iimber. Hilisemates téodes
jagatakse pildipind tihti 16ikejoontega
erinevateks tsoonideks, endised kompakit-
selt  kokkusurutud kujundid muutuvad

fragmentaarsemaks ning antakse sellises
lahivaates, et pildi serv osa vormist éra
16ikab ja kujutus véljaspool raami jatku-
vat ndib. Umbes analoogilisi votteid tao-
lise ajalehtede sarjapilte meenutava kom-
positsioonilahendusega  kasutasid alates
1960-ndatest aastatest mitmed ameerika
maalijad, saavutades sel teel maalis uud-
set frontaalsust ja diinaamikataju (R. Lich-
tenstein, J. Rosenquist). Umbes sama ees-
mérki teenivad need vormilahendused ka
Jiuri Palmi maalides. Veidi ameerikalikult
mojub ka tema graafiliste elementide ra-
kendamine mitmesuguste triibuliste pin-
dade ja mustriliste foonide néol. Kuid tei-
salt olgu lisatud, et graafikuna tegutsenud
kunstnikule ei saa graafiline element ka
maalis vooraks jddda. Selle alge isikupira-
sest ldhedusest réddgib veelgi selgemalt
1977—1978 valminud tuSijoonistuste sari
puuviljadest, mis modjuvad omalaadsete
natiiirmortidena. Kuid nagu maalides
«Suur vaikelu» I ja II (1976) on tajuta-
vad elu olemuslikud kiiljed, nii sisaldavad
ka need joonistused silmatorkavalt tuge-
vat emotsionaalset laengut ning véljenda-
vad endas pingelist ja rahutut elutunnet.
Tundlikkus, voime endasse vastu votta nii
roomsalt kaunist kui ka stigavalt dramaa-
tilist, anda seda vaatajale edasi kunstili-
selt lausa agressiivse vidljendusjouga, sun-
dida teda motlema elu igavikuliselt suur-
tele ja igapédevaselt tavalistele seostele —
need ongi Jiiri Palmi loomingu pohilised
omadused, milles on ajastu seaduspérasusi
ja isikupédrast kordumatust.






JAAK SOANSI LOOMINGUST

JAAK OLEP

Jaak Soansi loomingust riékides tuleb
koigepealt vaadelda eesti skulptuuri aine-
valda ja probleemistikku 1960. aastate
teisel poolel, s. o. ajal, mil Soans meie
kujuriteperes kaasarddkijaks  muutus.
Uhegi kunstniku tdit tdhendust ei saa tule-
tada ainult temast endast — tema tédhtsuse,
tema védrtuse médédrab suhe teistesse
kunstnikesse. Isedranis kehtib see nende
kunstnike kohta, kes on oma kunstiala
vdljenduspiire avardanud —  voitnud
juurde uusi ainevaldkondi vdi leidnud
vormi, mis tuttava uut moodi kolama pa-
neb. Jaak Soans kuulub sarnaste kunstni-
ke Kkilda.

Teiste kunstialadega vorreldes on eesti
skulptuur alati paistnud silma oma alal-
hoidlikkusega. Sellega pole tahetud seada
kahtluse alla meie skulptuuri esteetilisi
vidrtusi, vaid toonitada késitletava aine-
valla kitsust ja probleemitust vormis. Eesti
kujurid, ka suurimad neist, interpreteeri-
sid oma ande ja erialase voimekuse piiri-
des traditsioonilisi ainevaldkondi ja vor-
mitaotlusi, piiidmata avardada oma kuns-
tiala piire. J. Raudsepa ja H. Olvi katse-
tused kubistliku ja  konstruktivistliku
raidkunsti vallas kahekiimnendatel aasta-
tel ei muutnud siin palju. Kahekiimnes
sajand aga ei ole lisanud kunsti mitte
ainult uusi voole, vaid oluliselt avardanud
ka kunsti, sealhulgas skulptuuri késitlus-
valda ja viljendusvahendeid. Selline alal-
hoidlik situatsioon kestis eesti skulptuuris
kuni kuuekiimnendate aastate 16puni, kus-
juures kuuekiimnendad aastad, nii viljakad
eesti maalis ja graafikas, tdhistasid eesti
skulptuuris ddrmist madalseisu. Ent mi-
dagi ei ole maailmas igavene, isegi mitte
allakiik. Esiteks teeb siigav langus esi-
algse tousu jille holpsaks, teiseks oli eesti
kunstipilt kuuekiimnendate aastate 10puks
niivord teisenenud, et raidkunsti alaareng
muutis ta kontrastseks mitte ainult maa-
ilma skulptuuritaseme suhtes (seda oli ta
juba ammu), vaid ka eesti kunstikultuuri
kui terviku seisukohalt. Ja nagu ikka krii-
tilistel aegadel, kujunes ka niiid eesti
raidkunstis tubli uuendusmeelne tuumik,
kes asus mahajiddmust vihendama. Edgar
Viies eelkdige, seejdarel aga Riho Kuld,
Matti Varik, Olav Ménnj jt. tegid palju
selleks, et viia skulptuuri vormiprobleemid
aastakiimne tasemele. Eelkdige viirib
esiletostmist kujuri tunnistamine tdisvdir-
tuslikuks loojaks. Arusaam, et skulptor
voib kujutada nii looduslikke objekte kui
ka luua midagi sootuks uut — modellee-
rida iseseisev plastiline objekt — kujunes
Eesti oludes, kus kujuris oli ikka nédhtud
pigem kujutegijat kui kunstnikku, toeli-
selt poordeliseks. Too t66 vormi kallal,
mida eelpoolnimetatud kujurid tegid, oli
aga niivord ulatuslik, et jittis vaeslapse
ossa teised viljendusvoimalused. Hea, vil-
jendusliku  vormi nimel ohverdati nii
laiem emotsionaalne kui ka sotsiaalne
kontekst. Ilmselt oli see tollel ajal, tolles
skulptuurisituatsioonis paratamatu; alati
tuleb ithed voéimalused teiste eest ohver-
dada, et midagi saavutada. Aga alati tuleb
kiisida ka seda, kas me ei ole ohtra ohver-
damise eest liiga vdhe saanud. Jirgmine

kujuritepolvkond — Ulo Oun, Jaak Soans,
Mare Mikof, Aime Kuulbusch jt., kes
omandas koik eelmise pdlvkonna saavu-
tused juba valmistodedena, oli seisukohal,
et ohverdamisega on mindud liiale. Nad
leidsid, et olgu vorm iikskoik kui kena ja
materjalipdrane, véljaspool sisulisi taot-
lusi puudub tal mote. Just vormi alluta-
mine sisulise taotluse teenistusse iseloo-
mustabki uut, praegu eesti raidkunstis
tooni andvat polvkonda.

Erinevalt vanematest kolleegidest, kes oma
vormiotsingute areeniks olid valinud
kompositsioonilise taide, hakkas uus ku-
jurite polvkond taas tosimeelselt huvitu-
ma skulptuurportreest. Taas siitiviti tiksik-
isiku ilme ja karakteri kordumatusesse,
eelistati tiksikut {ildisele. Ainult mitte
Soans! Soansi kunstnikutemperament pole
pillav, luuleline, vahetust ndgemismuljest
voi sisetundest slittiv. Tema poolt kogutu
muutub kunstiks alles taltumuse astmel,
intellekti poolt korrastatuna. Selline kunst
kaldub iildistustesse. Ka Soansi loomingus
ei ole kohta haprail unelemistel ega ka-
rakteri subjektiivsuse {iildistamisel: tema
kde alt on seni tulnud vaid kompositsioo-
ne ja monumente. Sellisena on Soans enam
kui teised ta eakaaslased seotud eelmise
polvkonna (ka aastakiimne) kunstitaotlus-
tega. Kuid see on ainult iitheks tahuks
Soansi kunstnikupalges, teine, tema isiku-
pira vast eredamaltki toonitav tahk seob
teda tihedalt vidrskemate suundumistega
meie kunstis. Nagu juba teldud, peab see
kujuritepolvkond, kuhu Soanski kuulub,
vormi ainult vahendiks millegi olemusliku
viiljendamisel. Soansi jaoks on tolleks ole-
muslikuks meie sotsiaalne kliima, mille
teadvustajana me teda tunneme. Soans
siittib aktuaalseist aateist, tema siidame-
tunnistus on kollektiivset laadi, ja see ei
lase tal sulguda oma maailmapildi kam-
mitsaisse. Nii muutub moistetavaks seegi,
miks teda ei huvita inimene tildises — nii
bioloogilises kui jumalikus — tdhenduses,
vaid konkreetses ajalises ja thiskondlikus
kontekstis. Tema huvid on niiidisajas ja
kindlasti ka homses. Inimene kui tehnika
looja ja ohver, lahutamatu enda loodud
ithiskondlikest suhetest ja teadmistest —
see on Soansi sdidkunsti 1dbiv teema.
Konkreetsete taieste  nimetused nagu
«Kroonitu» (1970), <«Info» (1971), «Tsi-
vilisatsiooni ptiramiid» (1972), <«Hobu-
joud» (1973), <«Ajastud» (1974), «Tund-
matu» (1976), «Purustatud sarkofaag»
(1978) jt. ainult konkretiseerivad {iiksik-
taieste kdsitlusainet, kuid ei varjuta pea-
mist. Koikidele neile teostele on omane
kaasaegse maailma ja selle eripdra ava-
mine. Kui monegi teise meie kujuri loo-
mingu voiks pohimotteliselt (véliseid moe-
virvendusi vormis ignoneerides) palgutada
iitkskoik millisesse aega, siis Soansi loo
mingut ajaliselt tagasi méelda on vdimatu,
sedavord on ta kinni meie ajas. Kunstnik
on proovinud oma kidtt ka monumentaal-
kunstis. Mitte iga kujur ei passi monu
mente looma, peale skulptorivdoimete liheb
siin vaja veel mitmeid teisigi omadusi.
Soansil ndib neid jatkuvat. Terav {ihis-
kondlik nérv ja intellekt tthes kalduvu-



sega ndha koigis tldist, voime eraldada
olulist tuhjast-tihjast ning piisivdartusi
juhuslike seikade merest aitasid Soansil
kiiresti tousta meie monumentaalkunstnike
juhtgruppi. A. Jakobsoni monument Piir-
nus (1973), monument Suures Isamaasdjas
hukkunud kaluritele Haabneemes (1976)
ning A. H. Tammsaare monument Tallin-
nas (1978) on taiesed, mis méiravad eesti
monumentaalkunsti taseme seitsmekiim-
nendatel aastatel. Eriti tostaksin esile
«Pronkslainet» Haabneemes, mis oma
arhitektuurse lahenduse nérkusele vaata-
mata on uueks sonaks meie monumentaal-
kunsti praktikas. Nii avarat vaimu kand-
vat plastikat pole eesti monumentaalkunst
enne kohanud.

Kui niitid vaadelda, milliste véljendus-
vahenditega Soans oma motteid kunstiks
muudab, siis ei saa jdtta mirkamata, mil-
lise tdhtsuse ta oma kujundisiisteemis an-
nab ruumile. Tema vormitunnetus on hea,
modelleering tdpne, ent sundimatu, ainult
head saab Oelda tema kompositsioonimeele
kohta. Kuid ometi ndib see koik Soansi
kunstis teisejdrgulisena. Ruumi on kujur
tostnud oma kunstis dominandiks, ning
ruum annabki tema taiestele nende eri-
laadse volu. Siin on Soans olnud teeraja-
jaks: {ihena esimestest meie skulptuuris
tostis ta ruumi iseseisva véljendusvahendi
tasandile, ning on rakendanud seda jarje-
kindlalt ja veendunult. Soans on oma ruu-
mikompositsiooni armunud ning ei visi
seda demonstreerimast. Pea koigis tema
taiestes on tegu erinevate masside vastas-
mojuga ruumis, piiritletud ruumi ahelda-
tud massi vastusurvega, omaruumi avane-
misega avarusse. Kuid teisiti olekski tal
voimatu oma méttelist plaani skulptuuris
viljendada. Soans ei loo iidoleid, vaid
lavastab situatsioone oma mdétteméangude
kehastamiseks — aga mida tdhendab la-
vastus ilma lava ja ruumita? Ruumi moju
vormile ja vastupidi — see midrab tema
kunsti moju.

Ka kujuri suurtaie paistab silma ruumi-
lahenduslike taotluste poolest. Kui Soansi
toid vorrelda teiste meil Eestis viimaste
aastakiimnete jooksul piustitatud monu-
mentaalteostega, siis, vaatamata iiksik-
teoste sisulisele erinevusele voib nende
koigi puhul nentida suurt sobivust timb-
ritseva arhitektuurse miljooga. See on
lausa vastandlik meil juba pikemat aega
kidibiva pohimottega, et raidkunsti voib
seostada kiill loodusega (mille puudumisel
on mone monumendi lahitimbrus muudetud
«roheliseks nurgakeseks»), mitte aga lin-
naliku keskkonnaga laiemalt; soltuvalt
kujuri temperamendist ja voimalustest on
seda sfadri ptiitud kas tilekarjuda, voi, mis
tavalisem, teha nédgu, et seda pole olemas.
«Arvaku kunstnik endast nii hasti kui
soovib, linna ignoreerida ei saa ka tema,»
on Jaak Soans selle kohta delnud. «Kujur
kas kohaneb linnaga koigis tema muutu-
mistes, voi jaiab talle jalgu.» Seega nie-
me, et ta kunsti urbanism — seda on
* Soansi plastika kindlasti — ei ole intui-
tiitvne, kujuri heast ruumi- ja mastaabi-
tunnetusest tulenev, vaid sihiteadlik, lausa
programmiline. Uhena vihestest eesti

kunstnikest on ta viljelnud ka indust-
riaalset skulptuuri («Konstruktsioon 16»),
mis lausa moeldud toostusliku —arhi-
tektuuriga sobima. Kuid just seetdttu, et
Soans oma taieste seost keskkonnaga nii
tapselt arvestab, paljastuvadki tema loo-
dud monumentide juures arhitektuurse
lahenduse puudused nii ilmekalt. Mis siin
salata, nii monegi Soansi loodud miilestus-
samba (A. Jakobsoni monument Pérnus,
«Pronkslaine» Haabneemes) arhitektuurne
planeering on jouetu, ei toeta monumendi
plastikat. Milline vastuléok Soansile, kes
ise alati arhitektuuri ees pieteeti on tund-
nud! Tuleb veel kord tddeda, et monumen-
taalkunst on kollektiivne kunstiala, kus
terviklike tulemusteni vo6ib jouda ainult
kujuri, arhitekti ning tellija ladusa koos-
too ja ihiste taotluste kaudu. Kui seda ei
ole, jddb mingi osa monumendist ikka
voorandatuks teose iildideest, 16hub tema
kunstilise terviklikkuse.

Kui niiiid piliida hinnata Soansi panust
eesti skulptuuri ja eesti kunsti tervikuna,
siis tuleb todeda, et see on lithikesele teot-
semisajale vaatamata tdhelepanuviirselt
suur. Tédnu temale on avardunud eesti
skulptuuri késitlusvaldused ning téiustu-
nud vormikultuur. See, mida Soans teeb
temaatilise skulptuuri vallas, on sootuks
erinev senitehtust. Enne Soansi oli eesti
temaatiline skulptuur kinni maailma néihta-
vuses. Koik, mis jdi fuiisilise nidhtavuse
varju, oli temaatilisele skulptuurile sama
kittesaamatu kui lumeinimene otsijale.
Siigav kuristik lahutas vormiotsinguid ja
thiskondlikke probleeme, mida ei juletud
seostada niitidisaegse vormitundega. Soans
rajas silla iile kuristiku ning andis visuaal-
se kuju sisukatele motteseostele. Ja kuigi
pilku maailma peale seades koged, et
Soans ei ole esimene, kes sellistele prob-
leemidele on kujuri seisukohalt lihenenud,
on tal meie tarvis ometigi avastaja tihen-
dus. Teada, et ka kusagil mujal on sarna-
selt moeldud voi tehtud, ei tihenda palju:
kunsti ei saa valutult teise keskkonda iile
kanda. Iga rahvas peab selle uuesti libi
tunnetama, enda ndo jirgi vormima. Alles
siis, kui me mitte ainult ei tea, vaid ka
selliseid kiisimuseasetusi visuaalselt koge-
me, keskkonnaga seostame ning. libi oma-
enda elusituatsiooni tajume, saab iiks
tahk niitidisskulptuurist ka meile omaseks.
See on olnud Soansi roll.
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A. H. Tammsaare monument
1978. Arh. Rein

Jaak Soans.
Tallinnas. Pronks, graniit.
Luup.

65.

Jaak Soans. A. Jakobsoni monument Pdr-
nus. Graniit. 1973. Arh. Udo Ivask.

66.

Suures Isamaasojas hukKkunud kalurite mo-
nument S. M. Kirovi nim, ndidiskalurikol-
hoosis. Pronks. 1976. Arh. Rein Veeber,

67.

Jaak Soans., Ajastud. Samott. 1974.

68.

Jaak Soans. Purustatud sarkofaag. Pronks.
1978.

69.

Jaak Soans. Vari. Pronks, 1977.
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KLAASIKUNSTNIK JA TOOTMISBAAS




Klaasikunsti nagu kogu tarbekunsti ees-
margiks on elukeskkonna emotsionaalne-
esteetiline rikastamine. Teoreetiliselt ongi
klaasikunstnike  tegevussfddar {itlemata
avar — igapdevaste tarbendude, unikaal-
sete serviiside ja teiste klaasehistoode
kavandamisest-teostamisest kuni monu-
mentaalsete vitraaZzide kujundamiseni
vilja. Ent selleks on vaja teostusbaasi.
Sest on ju klaasikunst tiks vidhestest tarbe-
kunstiharudest, kus ilma selleks spetsiaal-

selt sisustatud tehnilis-materiaalse baasita’

ja erialase kaadrita pole vdimalik iihtki
loomingulist ideed materialiseerida. Antud
pohjustel piirdubki meie klaasikunstnike
enamiku tegevus toodangu kujundamisega
tehastes voi toode loomisega néituste tar-
beks. Ja ka viimane saab teoks liksnes
siis, kui avaneb vdimalus oma kavandeid
materialiseerida kusagil klaasitehases vai
klaasi eksperimentaalbaasis Lvovis. Suu-
remad voimalused on mdoistagi olnud neil,
kes lithemat voi pikemat aega on toota-
nud tthe voi teise klaasitehase kunstnikena
(H. Pold, L. Jurgen Leningradi Kunstilise

Klaasi Tehases, S. Raudvee, K. Vaks
Valgevene NSV klaasitehases «Nemany,
H. Korge, M Maasikas, P. Ojamaa,

E. Méelt «Tarbeklaasis», E. Jogi Kalinini
oblastis asuvas klaasitehases «Krasnoi
Mai» jne.). Sest loob ju iga tehase admi-
nistratsioon soodsaid tingimusi meistreile,
kes nende firmale nii kodumaistel kui ka
vélisnditustel au ja kuulsust toovad. Nii
on valminud meie kunstnikel suur arv
pidulikult suursuguseid serviise ja tiksik-
esemeid nii Orndhukesest klaasist kui ka
siaravast kristallist, dekooritud koikvoi-
malikes kiilmtootlemise tehnikates. Ena-
mik klaasikunsti meistritoodest jadvad
muuseumide ehteks, sest raske oleks neist
paljusid lulitada meie igapdevasesse tarbi-
misskeemi tarbeesemetena (ka siis, kui
need oleksid teostatud suuremas tiraazis),
sedavord mittetarbitavad on need oma
ilus, hapruses, isegi ebamaisuses.

Mainitute korval esineb meie tdnases
klaasehistoos ka palju unikaalseid tarbita-
vaid vorme, mis sulavad orgaaniliselt
meie elukeskkonda, seda visuaalselt-estee-
tiliselt rikastades. Uheks meistriks, kelle
looming tervikuna néib teenivat just seda
oilsat eesmirki, on Eha Jogi. Ta kuulub
nende klaasikunstnike hulka, keda kutsu-
mus tootada oma erialal viis tehasesse vil-
jaspool vabariigi piire. Viis aastat (1969 —
1974) tootas ta Kklaasitehases «Krasnoi
Mai», luues nii kavandeid toodangu tar-
beks kui ka unikaalseid vorme. Ja kuigi
oleme monel médral tuttavad tema loomin-

guga personaalndituste kaudu (1973,
1977), andis kunstniku taotlustest ning
nende realiseerimisest téielikuma pildi

tema tooruum «Krasnoi Mais» 1974. aasta
kevadel (pool aastat enne tema naasmist
Tallinna).

Ateljees paiknev maast laeni ulatuv kapp-
riiul oli pilgeni téis koikvoimalikes varvi-
toonides klaasist vormitud-modelleeritud
pokaale, vaase, kausse, aluseid, taldri-
kuid, karahvine, klaase, kiilinlajalgu ja
mitmesuguseid dekoratiivvorme. Neid jét-
kus kavandipaberitest tdidetud toclauale

ja porandalegi — osa loplikult viimistle-
mata, osa valmiskujul ootamas jérjekord-
set nditust voi kunstindukogu (nagu koha-
peal kuulsin, polnud tal 36-st kunstinduko-
gule esitatud toost tihtki tagasi liikatud).
Néitustel varem eksponeeritud toid seal

aga ei leidunud, sest neil oli juba omanik .

mone riikliku kogu (sealhulgas VNFSV ja
ENSV Kunstifond, ENSV Riiklik Kunsti-
muuseum, Kalinini oblasti pildigalerii) voi
eraisiku ndol. Moistagi leidus nende sada-
desse ulatuvate klaasehistoode seas nii
kunstilisi onnestumisi (kunstilise idee, selle
realiseerimise tdpsuse ning klaasimassi
puhtuse ja tehnilise teostuse eksaktsuse
mottes) kui ka dpardumisi. Selles osas ei
erinenud Eha Jogi ateljee likskoik millise
teise klaasikunstniku ateljeest sealsamas
tehases voi mujal. Sest s6ltub ju klaasi-
kunstniku t66 onnestumine vdga paljudest
komponentidest (peale kavandi veel klaasi-
massi kvaliteet ja vidrvus, karastamise re-
ziim, klaasipuhuja oskus ja monigi kord
ka viimase harjumused ja mugavus moist-
maks kunstniku ideed, taotlusi jne.).
Seega mirkimisvidrses osas tehnoloogili-
sest baasist ja teostajate kaadrist, milleta
ometigi ei eksisteerigi klaasehistoo.

Eha Jogi loomingus domineerib virvi-
line klaas, ka sulfitiga koos toodelduna.
Sama vois Oelda enamiku «Krasndi Mai»
kunstnike kohta. Pohjustas seda ju tehase
moningane spetsialiseerumine  vérvilise
klaasi tootmisele, tehase vana traditsiooni,
kuulsa punase ja sulfitklaasi keetmise jét-
kamine. Meenutame siinkohal, et ka Kremli
punased tdhed on valmistatud <«Krasnoi
Mais». Klaasisegude véarvusteskaala oli
tehases toepoolest rikkalik, haarates sinist,
punast, kollast, rohelist jt. vdrvusi koik-
voimalikes gradatsioonides ornchulistest
toonidest sdravtumedateni vilja.

Tehnikatest eelistas E. Jogi pohiliselt
kuumtootlust, poorates kiillaltki palju
tihelepanu  tehnoloogilistele probleemi-
dele. Nagu teada, saab kuumtootluses
oma loomingulist palangut realiseerida
koikvoimalikus vormideméngus ja véirvi-
dekiilluses. Piiride seadmine oma fantaa-
siale on siin nagu kunstis iildse looja ande,
maitse ja sisetunde kiisimus. Alati on voi-
malik tle ja alla pakkuda ning alati on
voimalus leida tdiuslikkusele ldhenev
harmoonia {iksikute kujunduselementide
vahel. Tehase «Krasndi Mai» ateljeedes
vois ndha nii Gtht kui teist — fantaasiakiil-
laseid pompoosseid vorme kui ka {illalt
lihtsaid kujundusi. Just viimased koitsid
pilku Eha Jogi ateljees. Lihtne kujundus-
laad néib tdielikult vastavalt ka tema kuns-
tikreedole: «Tarbekunstis eelistan ma6-
dukust esemete tarbelise funktsiooni ja
interjoori stunteesi nimel, mis ei vilista
aga tunnetusliku momendi sissetoomist.
Seejuures peab todsse suhtumine olema
aus, kantud rohkem sisetundest kui mehaa-
nilisest moejoone jargimisest. Tuleb teha
tood, otsida ja katsetada, teha ka tithjalt
Ioppevaid eksperimente. Selle tulemusel
voib ithel pdeval saavutada selle, mis on
vastavuses taotlustega. Téiesti vastuvdtma-
tu on aga lilga palju «ilu» lihes esemes.»
Juba vahetult pérast Eesti NSV Riikliku

Kunstiinstituudi 16petamist (1967) valmi-
nud toodes (klilinlajalad, piimklaas, kuum-
tootlus) avaldub Ega Jogi loominguline
eripdra — teatav naiselik drnus vormi-
kujunduses, diskreetsus detailides, sonul-
seletamatu inimlik soojus. Need jooned
domineerivad tdnaseni kunstniku loomin-
gus — nii disainilikes vormides toostus-
toodangu tarbeks kui ka unikaalsetes ku-
jundustes. Nagu enamik maestro Maks
Roosma opilasi, tunneb E. Jogi suurepéira-
selt klaasi omadusi-voimalusi, omab head
proportsiooni- ja ansamblitunnet. Seepérast
ei tohi likski detail, iikski kujunduselement
kahjustada ta toodes klaasi kui materjali
eripéra, selle labipaistvust ja puhast virvi-
sdra. Erilist taktitunnet vormikujunduses
nduab seejuures virviline klaas, mis sageli
iiksnes oma virvusega mojub kiillaltki in-
tensiivselt. Allakirjutanu arvates omab
Eha Jogi seda taktitunnet piisavalt.

Eha Jogi loomingu aktivasse tuleb siin-
kohal arvata rida vérvilisest ja sulfitklaa-
sist hésti proportsioneeritud pokaale, mille
kupa ja kabjaosa iihendavat pungist katab
diskreetselt sdravkristallist dekoor kuum-
tootluses. Toredaks leiuks voib pidada ka
1974. a. kevadel loodud keskaegset risti-
kujulist vappi meenutava ristldikega vaasi
ja aluse komplekti, millele emotsionaalse
laengu annab mitut virvi klaasimassi jul-
gelt hoogne ja peen rakendamine. Maini-
tud komplekt oli loogiliseks jitkuks eel-
misel aastal loodud pehmelt sissemodel-
leeritud servadega klaasvormidele («Pu-
nane vaas», kuumtootlus).

Nagu margitud, vildib autor iildiselt iga
tldvormi ja materjali tdiuslikkust 16hku-
vat detaili vormikujunduses. Tédnu sellele
on kunstnik leidnud tilimalt disainiliku
lahenduse tema poolt loodud sulfitklaasiga
toodeldud majapidamisnoudele jt. toostus-
likult toodetavatele vormidele. Ent ka siin
ei muutu kunstniku loomelaad jdigalt toos-
tuslikuks, vaid iga teos sidilitab inimkie
Jjuuresoleku tunde.

Ja kuigi E. Jogi loomingu eripdra avaldus
juba enne tema tehasesse siirdumist, oman-
das see ténase ilme siiski «Krasndi Mais»
tootades. Sest on ju klaasehistoo eriliselt
soltuv tootmisbaasist ja selle eripédrast,
samuti tootmiskollektiivist. Seepérast peab
kunstnik ise igale klaasikunstnikule otse
hidavajalikuks tehases tootamise prakti-
kat. Ta pohjendab seda jdrgmiselt: «Klaa-
sikunstniku t66 on kiillalt kollektiivne
looming ja klaasikunstnik ilma tugevate
teadmisteta klaasi tehnoloogia jt. mehaa-
niliste toovotete valdkonnas on nagu diri-
gent, kes juhatab koori voi orkestrit ilma
nooditeksti tundmata. Ja mida rohkem on
kogemusi koikvoimalike klaasitehnikate
valdkonnas, seda vabamalt valdab kunstnik
materjali. Igasugune teostuslik eksimus
moonutab aga looja toredat tahet.»
Moistagi arendas tootamine kiillalt erine-
vatest kunstnikunatuuridest  koosnevas
loomingulises kollektiivis ka iseseisvat
motlemist ning kindlate veendumuste
viljakujunemist. To6tas ju tehases «Kras-
ndi Mai» seitse tugevalt individuaalse
kiekirjaga kunstnikku, kelle loominguli-
sed tdekspidamised paljuski erinesid meie



kunstiinstituudis valitsevast loomelaadist.
See on tdheldatav eriti vene rahvuslikke
tavasid jdrgivais unikaalseis skulpturaal-
seis teoseis. Mainitud suuna korval esines
ka internatsionaalseid disainilikke ldhene-
misviise. Eriti korgelt hindas Eha Jaogi
tehase kunstniku Vladimir Hrolovi siiga-
valt lébitunnetatud loomingut, mis meie
vaataja maitsele voib tunduda harjumatu-
na, kuid mis koidab oma monumentaalsu-
sega, materjalitaju ja huvitavate tehno-
loogiliste lahendustega. Niiteid voiks tuua
veel teisigi. Seega arendas toctamine viga
erinevate toekspidamistega isiksuste kol-
lektiivis veel tht omadust — oskust siiralt
hinnata ja moista ka teiste taotlusi.

1974. aasta l6pust toctab E. Jogi taas
Tallinnas, kuid klaasikunstiga tegelemine
on sellest ajast jddnud mecldivaks hobiks.
Nelja aasta jooksul on kolmel korral ava-
nenud vdimalus tootamiseks klaasitehases!
Mbistagi on seda iilimalt vdhe jirjepide-
vaks arenguks, sest nédalat-paar, mis
kunstnik saab tootada eksperimentaalbaa-
sis, on liialt napp selleks, et kohaneda
momendi  vdimalustega ning tommata
oma taotlustega kaasa puhujaid. Nii voi-
vad hetkel klaasimassi omadused (kas kii-
resti sulav voi kauem téodeldav jne.) poh-
justada olukordi, kus kavandatud ideid ei
saagi materialiseerida ning momendi voi-
malustest ldhtudes tuleb kiiresti luua
uued kavandid. Ent nagu teistelgi meie
vabariigis tootavatel vabakutselistel klaasi-
kunstnikel, kes oma ideede teostushaasina
kasutavad Lvovi eksperimentaalbaasi, on
ka E. Jogil jiatkunud joudu ja visadust
oma erialal tootamiseks ja oma toekspida-
miste jargimiseks. Nii on kunstniku loo-
ming jadnud tdnaseni konkreetset elukesk-
konda ja ruumi arvestavaks — seda nii
oonesvormides kui ka konkursitoona val-
minud vitraaZikavandeis Niguliste kirikule
(1978, millele omistati ergutuspreemia).
Nii tema kui koik klaasikunstnikest kollee-
gid on tédis lootust, et tikskord valmib ka
meie vabariigis eksperimentaalbaas klaa-
sikunsti viljelemiseks. Selle eest oleksid
tdnulikud nii  klaasikunstnikud kui ka
kunstipublik, oleks tdnulik riik, kelle kulu-
tused erihariduse peale ka selles valdkon-
nas hakkaksid senisest rikkalikumat vilja
kandma, sest téopollu saaksid tidnaste ak-
tiivsete klaasikunstnike korval ka need,
kel seni on puudunud baas oma kaunite
ideede realiseerimiseks.
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86—87. Tartu Jaani kiriku terrakotafiguurid.

Uute kunstileidude lisandumine Eesti va-
nemasse kunstipdrandisse ei ole sdjajéarg-
setel aastakiimnetel piirdunud tiksnes esi-
ajaloolise arheoloogiamaterjaliga ja arhi-
tektuurimélestistel tabatud arvukate oota-
matustega. Rikastunud on mérkimisvéar-
selt ka feodalismiajastu vanemate perioo-
dide kujutava ja tarbekunsti mineviku-
esindus, aidates monigi kord unustada
Teises maailmasojas hukkunud taideaare-
te ahastavat hulka. Pdevavalgele on tul-
nud korge véaidrtusega teoseid vdi nende
katkendeid, millest varem polnud véhe-
matki informatsiooni vo6i millest vaid
hédmuselt midagi aimati. Kahjuks on ena-
mik neist uudistest jadanud laiemale huvi-
liste ringile védhetuntuks, kaotanud uus-
tulnuka erutava vérskuse ning hakanud
vajuma uuesti unustusehdlma.

Esimeseks ning siiani oma mdjult {leta-
matuks jdanud tllatuseks olid sdjajidrgsel
perioodil Tartu Jaani kiriku varemete
interjooris paljandunud terrakotaskulptuu-
rid, nende arvukus ja hidmmastav kunsti-
line mojukus. Nagu sajandite lummusest
tulid seni suletuna seisnud pseudotrifoo-
riumi orvadest nédhtavale prantsuslikust
moehoovusest ja minnesingerite rafineeri-
tusest kantud elusuuruste figuuride pidu-
lik rida, maailma vist suurim terrakota-
kompositsioon Kolgata teemal, konsooli-
ning talumiplastika ja loendamatud skulp-
tuurpead. Soengute ja peakatete mitmesu-
gused moejooned osutavad ajaliselt vord-

lemisi pikale perioodile — XIV sajandi
IT ja IIT veerandile (kiriku rajamine algas
ndhtavasti juba sajandi alguskiimnendi-

tel). Kokkuvarisenud pohjapoolse korg-
seina skulptuurigaleriist (tegemist on toesti
galeriiga, ehituskehandiga iihtseks kunsti-
tervikuks komponeeritud monumentaal-
plastika tliomapédrase galeriigal!) langes
suur osa 1950. aastate keskpaiku tédnaseni
viljaselgitamata kunstiréovi ohvriks. Res-
tauraatorid ja uurijad on tolle imekirikuga
aeg-ajalt modndagi vaeva ndinud, kuid
ometi seisab poolenisti tellinguis miiiiris-
tik juba neljandat aastakiimmet ilma katu-

seta ja kindlustamata vundamentidega
luitunud puitplangu varjus. Quousque
tandem? ‘

1970. aastate algul satuti teisele miérki-
misvédrsele ullatusteringile, ulatuselt kill
tagasihoidlikumale kui Tartu Jaani kiriku
interjoori terrakotaplastika, kuid siiski
vaieldamatult rahvusvahelise kdolaga kuns-
tileidudele — keskaegsetele seinamaalin-
gufragmentidele, kunstiliigile, mis kunagi
meilgi oli tavaline, kuid nttd kuulub iili-
haruldaste hulka. Restauraatorid, kes Kul-
tuuriministeeriumi  Muuseumide ja Kul-
tuurimélestiste Inspektsiooni organiseeri-
misel olid péédstmas tdielikus hukkumis-
ohus olevaid seinamaalinguid Muhu Kkiri-
kus (kirik, kus osa maalinguid oli avatud
juba 1914. a., seisis pérast soda iile kiim-
ne aasta katuseta), leidsid ka Valjala kiri-
kust hilisemate lubjakihtide alt korgetase-
meliste maalingute ulatuslikke katkendeid.
Pirinedes toendoliselt XIII sajandi kesk-
paigast v6i jdrgnevast veerandist, on nad
selle maaliliigi vanimateks figuraalsete
kujutistega niideteks Eestis. Uheaegselt

Valjalaga puhastati lubjakattest ka Kaar-
ma kirikus keskaegsete seinamaalingute
seni tundmatuid fragmente, millest vihe-
malt osa (suur illusoorne tUmaraken koori
pohjaseinal ning idaseina kolmikakent
raamistav védnlamotiiv) kuulub hiljemalt
XIII sajandi III veerandisse. Varem tund-
matuid maalingumotiive paljandus ka
Muhu kirikus. Ko6ik kdonesolevad seinamaa-
lingud on omavahel tdiesti erinevad, vii-
dates tdhelepanuvéédrsetele kontaktidele
Saksa ja Skandinaavia vastavate kunsti-
ringidega. Al secco’ga sarnaneva menet-
luse tottu on konesolevad fragmendid teh-
niliselt ilitundlikud, ndudes sdilitamisel
ranget kliimareZiimi ja asjatundlike kon-
servaatorite regulaarset jirelevalvet. On
aga need uldtuntud noudmised mainitud
kirikuis (kaasa arvatud Karja ja Ridala
kirik, kus maalingufragmendid konservee-
riti juba 1920. aastatel) vajalikul mééral
garanteeritud? Viga murelik kiisimus. . .
Eespool kirjeldatud teosed on lahutamatult
seotud arhitektuuriga. Tdendoliselt vdiks
neid lubjakihtide alt leida mitmes muuski
kirikus. Kuid praktiliselt vdimatu voi
viahemalt tlierandlik on sama suurest aja-
kaugusest — romaanika 1opupéevilt, gooti-
kast voi renessansi koidikult — leida teo-
seid tahvelmaali, vabaskulptuuri voi tar-
bekunsti valdkonnast. Selliste unikaalsete
leidude hulka kuuluvad siiski ulatuslikud
maalingufragmendid, mis moned aastad
tagasi leiti Kaarma kiriku vana altarikapi
tiibustelt. Neljaosalisest tsiiklist on eriti
kolmel tiivakiiljel s&ilinud ulatuslikke
maalipindu. Aastal 1547 kirikule kingitud
altari tiibuste maalingud olid 1791. aas-
taks niivord halvas seisukorras, et kaeti
liimja lubivérviga tihedalt iile, mis poh-
justaski hiljem arvamuse kunagiste maa-
lingute tédielikust hédvimisest. Seni on
konesolevat altarit tuntud peamiselt rik-
kaliku puuskulptuuri toéttu, millest pohi-
osa kuulub nn. viimse kohtupdeva temaa-
tikasse ja mis 1884. a. paigutati uue alta-
riseina kompositsiooni. Altari keskosa
moodustanud kapis ehk korpuses paiknes
enne 1791. aastal toimunud rekonstrueeri-
mist suur iseseisev reljeef Maarja krooni-
mise teemal. Viimane pirineb seni tund-
matuks jéénud vanemast XV sajandi 16pul
valminud altarist ja seoti viimset kohtu-
pédeva kujutava altariga alles 1547. aastal.
Altar ise viidi moodunud sajandi 16pul
Kuressaarde (niilidsesse Kingisseppa) ja
paigutati pidrast ebadnnestunud restauree-
rimist piiskopilinnuse kabelisse. Tiibustel
taasavatud maalingud, mis périnevad toe-
ndoliselt XVI sajandi teisest veerandist ja
kuuluvad Lucas Cranachile 1ldhedasse
koolkonda, vodib-olla Liiiibekis tootanud
Hans Kemmerile, on praegu Konserveeri-
misel Riiklikus ErmitaaZzis. Neil on kuju-
tatud nn. piiha perekond ja motiive Kris-
tuse kannatusloost. Siinses kunstipdrandis
kuuluvad nad loppeva gootika ja algava
renessansi viheste tahvelmaali esindajate
hulka.

Koige rikkalikum on uute leidude poolest
olnud tarbekunst, ja mitte ainult etno-
graafia ja muinasarheoloogia valdkonnas
ning uuemates kunstiperioodides, vaid ka



gootikas, mis on uldiselt oma leiuahtruselt
tuntud. Leiumaterjali pohiosa on andnud
mitmesugused keskaegsete arhitektuuri-
milestiste  viljakaevamised. @ Meenutan
neist ainult kahte: kaevamisi Pirita kloost-
ri varemetes ja suhteliselt leiukasinaks
jaanud arheoloogilisi véliuurimisi Tallin-
nas Vanal turul 1977. aasta stigisel.
Pirita vigagi arvukate ning mitmekesiste
leidude hulgas é&ratasid tosisemat kunsti-
ajaloolist tdhelepanu kahe keraamilise
paljundusvormi fragmendid (iihest matriit-
sist kahjuks vaid mone sentimeetri suuru-
ne kild). Mélemad soo0rja kujuga plaadid
esindavad harva leiduva vormimeister-
likkuse ning stiilipuhtusega kujundatud
miniatuurplastikat, mille stinni- ning levi-
miskeskused asusid XV sajandi algusvee-
randil Kesk-Reinimaa piirkonnas Louna-
Saksamaal. Neid kasutati reljeefsete mesi-
kookide, vahakujutiste, martsipani val-
mistamisel. Analoogilisi vaimuliku sisuga
paljundusvorme (elupuu motiiv krutsifiksi,
Joosepi, Maarja ja apostlitega) vajasid
eriti kloostrid, valmistamaks palverdndu-
rite poolt ndoutavaid devotsionaaliaid. Piri-
tale toodi d&sjaleitud vormiplaadid stiili-
kriitilistel vordlusandmeil arvatavasti veel
enne kloostrikiriku piihitsemist 1436.
aastal.t

Adrmiselt tdhelepanuvéirseks osutusid
kaks 1978. a. hilissuvel Piritalt nun-
nadeklausuuri sisehoovi idakiiljelt leitud
birgitta kloostriordu sormust. Need olid
peidetud kultuurikihi all olevasse loodus-
likku liiva.? Vaieldamatult birgitta nunna-
dele kuulunud keskaegseid sormuseid teati
1956. aastal vaid kolm. Uks on pirit
emakloostrist Vadstenas, teine Maribo
kloostrist Taanis ja kolmas Piritalt, mis
1935. a. leiti nunnadeklausuuri idaosas,
kuid 1dks Saksa okupatsiooni pievil Tal-
linna Linnamuuseumist kaduma.? Seda
sormust on nimetatud ainukeseks maini-
misvaidrseks keskaegseks ehteks FEesti
kunstipdrandis.* Ja ntitid {ihtikki kaks uut
ning mitte vihem kaunist!

Suurem leitud sdrmustest on ldbimdéoduga
20 mm, kullaprooviga 750 ja kaalub
11,95 gr. Sirge sise- ja konveksse viélis-
kiiljega profiilile lisandub silmapaistvalt
suur rohutatult esiletoodud timarkilp (1idbi-
moot 9 mm), mis toetub slivarihvringile
ning on molemalt kiiljelt kahe kuulike-
sega flankeeritud. Siigavalt raamistatud
kilp ja sormusering on eraldi valatud.
Uhtseks tervikuks seob neid tihedalt lii-
gendatud karniisitaoline astang, mis rist-
suunas kolmeti poliigonaalseks murtuna
moodustab omakorda tehniliselt iseseisva
osa. Périnedes gootipdrasest arhitektuu-
rist, on astang kohati arkaadi meenutavalt
azuurne, aheneb kilbist eemaldudes ja
16peb kolme lamedalt konsoolja leheke-
sega. Muud kaunistused puuduvad.

Eriti tdhelepanuvidrne on vaadeldava sor-
muse kilp, mille iimarvoodiline ringraamis-
tus meenutab miniatuurset sambabaasi.
Tolle «baasi» sligavasse pdhja on kinnita-
tud iseseisva osana Ohuke kuldplekk kol-
me filigraanselt toodeldud figuuriga Kol-
gata loost: keskel Kristus ristil, vasakul
Neitsi Maarja ja paremal evangelist Jo-

hannes (koik kergelt kulunud). Stiiliaren-
guliselt on huvitav miérkida, et Kristuse
niuderitik on laiades voltides polvedeni
ulatuv, Johannese kied on rinnale kokku
pandud, pea kergelt paremale kaldu ja
roivavoldid thtlaselt sirged. Maarja pea
on kapuutsitaolise rédti varjus, mille otsad
on kiésivarte alla tommatud. Kirjeldatud
kujul on sérmus ehedalt gootipdrane, vii-
dates XV sajandi algupoolele. Gootikale
omase arhitektuurse liigenduse ja figuuri-
stiili pehme paindlikkuse ees on biitsantsi
kunstile ja ka romaanikale omane kompo-
neerimislaadi jdikus taandunud. Samas
pusivad aga visalt vanad iiksikmotiivid,
nagu kilp ja kuulikesed, mida Biitsants ja
Léhis-Ida tundsid juba VI sajandil, inspi-
reerides nende levikut ka kaugemal ld4-
nes. Niiteks leidub Budapesti Rahvus-
muuseumis analoogiliste motiividega sor-
mus XII sajandist.” Timselt peeti biitsantsi-
pédrasust arhailiselt véédrikaks paiguti ka
veel birgitta ordu oitseajal XV sajandi
algupoolel, kuigi ordusérmusena oli tollal
ndhtavasti kédibel ka mirksa <«moodsa-
maid». Riiklikus Ajaloomuuseumis Stok-
holmis on Pirita emakloostri Vadstena vit-
riinis eksponeeritud kolm erinevat sor-
must, millest liks sarnaneb tdiesti meie
sormusega (puuduvad vaid kuulikesed!),
teine krutsifiksiga sormus on silindriliselt
umar ning kilbita ja kolmas esindab polii-
gonaalset tiitipi (krutsifiksigrupp on asen-
datud muude figuuridega ning teise te-
maatikaga; voimalik, et see kuulus preest-
rile). Piritalt 1978. a. suvel leitud véik-
sem ja toendoliselt noorem sormus on leiu-
kaaslasega tehniliselt teostuselt ja iild-
kujult igati sarnane, kuid dekoorilt mirksa
rikkam ning jutustavam. Ta on 14bimoo-
duga 19,5 mm, kullaprooviga 958 ja kaa-
lub 10,62 gr. Jutustavat laadi kujundus-
motiividena on lisandunud nn. kannatus-
esemed, millest osa paikneb reljeefsena
sormuse viéliskiiljelt, kuid enamik on suh-
teliselt abitult graveeritud sdérmuse sise-
kiiljele.® Kannatusesemed ei viita ainult
krutsifiksile ning sellega seotud passioo-
nile, vaid moneti ka iseseisvatele miistilis-
stimboolsetele kujutelmadele, mis birgitta
kloostricrdule eriti omased olid. Esemete-
rida sisekiiljel algab vasakult vasaraga
ja jéatkub siis okaskrooni skemaatilise kuju-
tisega. Rea teises otsas on suured pihid
in nende korval liihikese varre ja tugeva
lahtesdlmega kuueharuline piits. Kirjelda-
tud esemete vahele on paigutatud kaks
vastassuunalist piigipaari, mille ahene-
vad varreotsad tithinevad tihedaks neljati
poimitud solmeks. Voib-olla nihti piikide
siimboolses olemuses maailma vertikaal-
telge, mis ulatus porgu stigavusest taeva-
liku korguseni” ning viitas sellisena assot-
siatiivsele seosele Kristuse surma ning
{ilestdusmisega. Samasse suunda osutavad
ka solme stimbolivarjundid, h6lmates mois-
teid nagu lopmatus ja igavik, maagiline
kaitsja ja maagiline iihtekuuluvus kaits-

jaga.® Soérmuse viliskiilje motiivid on
sisekiilje  stimboolikaga analoogilised.
Need osutavad passioonile, tédhistades

selle algust ja 18ppu. Viliskiiljel on risti-
166mist meenutava sisekiilje vasara kohal
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Soorjas paljundusplaat Piritalt,
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Kaarma Kkiriku illusoorne iimaraken,
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Piritalt leitud paljundusplaadi jiljend.







nn. piitsutamissammas, mis sisuliselt on
seotud eespool kirjeldatud piitsaga. Sam-
ba 8-ga sarnanev sidumisnoori pdiming
osutab jdllegi lopmatusele,® meenutades
kujult muide tdhelepandava tépsusega
analoogilist sidumisnoori Strdngnési toom-
kiriku ristimiskabeli altarikapi maalingul
nn. Gregoriuse messist.?? Voimalik, et mo-
lema valmimisaeg ei erine méirgatavalt
ja et Pirita vaadeldav sormus périneb
nagu mainitud altargi ligikaudu aastast
1500, s. 0. umbkaudu pool sajandit hilise-
mast ajast kui esimesena vaadeldud Pirita
sormus.

Koik Pirita sormused on leitud nunnade-
klausuurist peiteleidudena ja kuulusid jéi-
relikult nunnadele. Seda on oluline teada,
sest krutsifiksigrupp ja ka kannatusese-
med tiksi veel ei toesta sdormuse kuulu-
vust birgitta nunnale. Analoogiliste mo-
tiividega, eriti aga Kolgata grupiga sor-
museid kasutati keskajal vidga laialda-
selt,’* kuid birgitta ordule olid nad eriti
iseloomulikud. Birgitta mistiliste ilmu-
tuste kohaselt kihlati koik kloostrisse as-
tujad naised Kristuse pruutideks. Vastu-
voturituaali kuulus esimesena sormuse
ptihitsemine, kus sdrmust nimetati otse-
selt «pruudimédrgiks».'? Esitatust on kiil-
lalt selge, et Pirita s6rmused vaevalt kuu-
lusid preestritele voi tditsid pitserisor-
muse Ulesandeid nagu varem kohati on
arvatud.'” Surma puhul nunnale sormust
kaasa ei antud, mida omalt poolt Kinni-
tasid ka vastavad proovikaevamised Piri-
tal. Pohjuseks oli ilmselt sdrmuse suur
rahaline vadrtus, Pidrast luterlikku refor-
matsiooni, mil nunnade olukord ka ema-
kloostris majanduslikult halvemaks muu-
tus, péddsteti end sageli sOrmuse miiimi-
sega. Sormuse eest vois saada 10 kuni 20
marka, mille tegelik véaidrtus vastas iihe
hobuse vo6i iithe paari hédrgade hinnale.'*
Autori kasutuses oleva materjali kasi-
nuse tottu jddb kindlamalt lahendamata
sormuste meistrite-kullaseppade péritolu
kiisimus. A. Tuulse pidas voimalikuks, et
1935. a. leitud sormuse valmistajaks oli
kohalik peensepp.! Pole voimatu, et ka
1978. a. saadud sormused pirinevad Tal-
linna XV sajandi kullaseppade tdolaualt.
Peamiseks toendiks oOeldule on véikeste
ehiskuulikeste olemasolu koikidel Piritalt
seni leitud sormustel. Praeguse informat-
siooni kohaselt on kuulikestega sdrmu-
seid, mille kilbil on krutsifiksigrupp ja
mis iildkujult vastavad Pirita sdrmustele,
teada vaid kaks — {iiks neist asub Rootsi
Riiklikus Ajaloomuuseumis ja teine kuu-
lus niitid juba lahkunud birgitta kunsti
uurijale prof. A. Lindblomile.

Tallinna Vana turu véliuurimuslikel kae-
vamistel leidis arheoloog Kaupo Teemant
hiljemalt XIV sajandi algupoolelt périne-
va kaevu tditeprahist esimesel hetkel sel-
gusetuks jddnud funktsiooniga keraamilise
eseme katkendi. Lédhemal analiifisimisel
selgus, et vaadeldav fragment kuulub
ilmselt keskajast périnevale lambile.
Viliskujult on ta olnud mdoneti ebaiihtla-
selt kaheksatahuline, kuld seestpoolt si-
lindriliselt timar. Lambi pohi, millest on
s#ilinud vaevalt sentimeetrikdrgune ja

ca 4,5 cm pikkune murdunud dér, oli vii-
mase jidrgi otsustades lamedalt nogus.
Pohja viline osa on tidielikult hdvinenud
ja rekonstrueeritav vaid oletamisi. Ilmselt
oli see horisontaalne, kuna lambi kiiljed
on rangelt vertikaalsed ega osuta alla-
poole aheneva profiili vdoimalusele, kuigi
see keskaegseile ripplampidele oli iildi-
selt iseloomulik. Mainitud tdhelepanekust
voib jdreldada, et Vanalt turult leitud
lamp oli modeldud kasutamiseks stabiilsel
alusel — laual, konsoolil, nisis vo6i monel
muul horisontaalsel pinnal.

Leitud lambikatkendist tuletatud rekonst-
ruktsioon lubas arvata, et ka lambitaolisi
viikevorme ei valmistatud keskajal huupi,
vormi ning selle moodtmeid juhuslikult
valides, vaid analoogiliselt arhitektuurile
kiibel olevat modtithikut ning traditsioo-
nilisi  proportsioonireegleid arvestades.
Uksikud hédlbed valminud esemete tektoo-
nilises {ilesehituses ainult kinnitavad
seost sajandeid juurdunud komponeeri-
mistavadega. Tddeme seda ka konesoleva
lambi juures, kuigi see tdnu savimaterja-
lile on kergelt viltu tombunud ja ka alg-
modtmed osaliselt muutunud. Néhtavasti
on lambi meister kasutanud reini jalga
(ca 31,4 cm), mis oli Tallinnas keskajal
tldiselt kasutusel. Esitatud oletust kinni-
tab rekonstruktsioonikatse, milles diago-
naali pikkuseks kujuneb vordlemisi tép-
selt 15,7 cm ehk 1/2 reini jalga; 1/6 dia-
gonaalist vastab Kkiilje paksusele lambi
nurkade kohal (ca 2,6 cm), 4/6 aga lambi
sisemisele ldbimdodule ja 2/6 siseseina
vertikaalsele korgusldigule (ca 5,23 cm).
Uldkodrgus on valitud suvaliselt, kuid siiski
nii, et ta vorduks lambi laiusega ning
voimaldaks kuubilise iildkuju loomist.
Kbérge ning iihtlasi ka raske alumine osa
aitas valgustavat leeki hoida vdimalikult
korgel ning muutis lambi kindlamini pai-
galplisivaks.

Leitud lambifragmendi juures moodusta-
vad eriti huvitava osa véliskiilje kaunistu-
sed. Need on konsekventselt geomeetrili-
sed ja igal sdilinud tahul erineva mustri-
siisteemiga. See on savisse joonistatud
enne poletamist. Noataolise esemega on
mustrijooned umbes 3 mm laiuste rocbi-
kutena lambi kiilgedele tommatud ja need
roobikud siis pulgaotsaga vajutades kolm-
nurksete lohukestega tédldetud. Lohukes-
tega roobikjoonte kaugus iksteisest on
ca 7 cm, moodustades kas keskteljest
hargneva kalasabamustri, kahe rohtjoone
vahele paigutatud pistroobikutest aiatao-
lise rea voi hoopiski radiaalselt suunatud
ristlemisméngu. Kaunistused on savisse
vajutatud vaba kéega, nagu improviseeri-
des juba ammutuntud motiividega. Téiesti
puuduvad sakraalsed motiivid, mis lubab
oletada lambi kunagist kuuluvust monele
kaupmehele, kisitoslisele voi Vana turu
naabruses asuvale raekojale. Lambi pika-
ajalisele kasutamisele nidib osutavat sise-
kiillje {ilaosas siigavale tunginud tahmu-
mine, mis allosas peaaegu puudub. Tah-
mumise pohjustas pealt lahtise lambi 6li-
leek.

Leituga analoogiline lambitiitip oli kesk-
ajal ildiselt tuntud. Tuntud oli ka geo-
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metriseeritud {ildkuju, peamiselt gooti
stiili perioodil.'® Eriti sarnased Tallinnast
leitud lambiga on kaks keskaegset lampi,
mis kuuluvad Londoni Guidhall Mu-
seum’ile. Molemad on seest timarad, vilis-
kiiljelt poltigonaalsed, kusjuures iihel
neist on isegi geomeetriline muster kilg-
tahkudel.!” Maalis ja skulptuuris leiduvat
ikonograafilist materjali arvestades oli
limara vormiga lambitiiip gootikas mitte
vihem tuntud kui nurgeline. Néiiteks on
Magdeburgi toomkiriku iildtuntud Para-
diisiportaali palestikufiguuridel — nn.
tarkadel ja rumalatel neitsidel kédes tima-
rakujulised lambid. Skulptuurid pirinevad
teatavasti 1240-ndatest aastatest.
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93.—94, Piritalt 1978. a. leitud suurem nunna-
sormus.

93.—96. Piritalt 1978. a. leitud vdiksem nunna-
sormus.

97. Joonis Piritalt 1978. a. leitud wvdiksema
sormuse sisekiilje graveeringust.

98. Piritalt 1936. a. leitud sormus, mis Saksa
okupatsiooni pdevil Tallinna Linnamuuseu-
mist kaduma ldks.

99. Oletatav lambifragment.

100. Keskaegne lamp Londoni muuseumist.

101. Rekonstruktsioon
pohjal,

leitud lambifragmendi

1 Matriitside kohta on ilmumas eri kirju-
tis, mille tottu siin on {iiksikasjalikumast
vaatlusest loobutud.

2 Sormuste leidjateks olid kaevamistéodes
osalenud Giistrow’ Pedagoogilise Insti-
tuudi tuliopilasmalevlased (SDV), kellele
siinkohal avaldame veel kord siirast ning
sobralikku tanu.

3 Foto ja kirjeldus sormusest on esma-
kordselt publitseeritud kirjutises A. Tuul-
se, Ergebnisse der Ausgrabungen zu Pirita
im Sommer 1936. — Opetatud Eesti Seltsi
Aastaraamat 1936. Tartu, 1938, lk. 55—
56. Sormus kaalus 14,75 gr ja oli 1dbi-
moddult 21 mm. A. Lindblom, Birgittiner-
ringen. Ur: Ostergotlands och Linkdpings
stads museum, Meddelanden 1956—1957,
lk. 36, ill. 6. Oletamisi on birgitta ordule
krutsifiksigrupiga soérmuseid A. Lindblo-
mi jiargi omistatud 14, kuid kolm neist
pole ilmselt keskaegsed (lk. 36).

“* E. Vende, Vidrismetalltood Eestis 15.—
19. sajandil. Tallinn 1967, 1k. 44.

5 M. Rosenberg, Erster Zellenschmelz
nordlich der Alpen. — Jahrbuch der
koniglich Preuszischen Kunstsammlungen.
Berlin, 1918, 1k. 10, Fig. 23—25. Kesk-
aegsete sormuste kohta tildse vt. Kultur-
historiskt lexikon for nordisk medeltid.
Bd. IV. Malmé 1959, v. 265—268.

6 Kannatusesemete kohta vt. Lexikon der
Kunst in vier Binden. Band II. Leipzig,
1971, 1k. 893.

7 J. E. Girlot, A Dictionary of Symbols.
New York, 1962, 1k. 168—169; vrd. ka
lk. 208—211.

8 J. E. Girlot, tsit. teos. 1k. 164—165.

9 Lexikon der Kunst in vier Biénden.
Band III. Leipzig, 1975, lk. 758; J. E. Gir-
lot, tsit. teos, lk. 164—165; vrd. ka lk.
282—283.

10 A. Anderson, R. A. Urnnerbick, String-
nids domkyrka, II:2 Inredning. Uppsala
1978, 1k. 95, fig. 107.

11 P, Nerlund, Nye Fund paa Lolland og
Falster. — Lolland-Falsters historiske
Samfunds Aarbog for MCMXXXIV.
Nykebing, 1933, 1k. 1—2.

12 Den Heliga Birgitta och Vadstena. —
Kungl. Vitterhets Historie och Antikvitets
Akademien’i véljaanne samateemalise néi-
tusega seoses Rootsi Riiklikus Ajaloomuu-
seumis 27. 11. 1970 — 17. 11. 1971.
Stockholm, 1970, 1k. 10—11. Sormuse
piihitsemise tekst on jiArgmine: «Koikvoi-
mas igavene Jumal, kes sa oma kannatu-
ses ja halastuses oled endale kinnitanud
uue pruudi, onnista seda sormust, et sinu
teenijatar voiks nii nagu ta kannab oma
sormes vilist pruudiméirki, pilvida oma
sisimas sinu usku ja armastust.» Vt. ka
T. Nyberg, Analyse der Klosterregel der
Hl. Birgitta. — Festschrift Altominster
1973. Herausgegeben von Toni Grad.
Aichach, 1973, 1k. 25—26.

13 A, Tuulse, tsit. teos, 1k. 56; E. Vende,
tsit. teos, 1k. 44.

1t A, Lindblom, tsit. teos, 1k. 35.

15 A, Tuulse, tsit. teos, 1k. 56, viide 4.
16 Lexikon der Kunst in vier Bénden.
Band II. Leipzig 1971, lk. 917, m/sona
«Leuchten, Beleuchtungskorper».

17 London Museum. Medieval Catalogue.
London, 1940, 1k. 174—176, fig. 53:3,4.
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PE3IOME 56, 1, 1980

XMJIbA JATHU. NPUPOOA — MEIUYM CA-
MOBBIPAKEHNA XYIOMHMKA. T'oHTep PeltH-
nopd (1889—1974) — XY OMKHUK HeOObIYaMHO pas-
HOCTODOHHMM, MCHPOGOBABIIMI CBOM CHIBI B
Pas3nUyYHbIX 00JacTAX TBOPYECTBA, HO 0COOYIO
J000BL IIMUTAJ OH K IIpupone. Elle B cryaeH-
YeCKHue TOJAbl ero IpUBIIeKaJayu K cebe Iensas-
Hble DTHO/JIBI, 0CO0EHHO /epeBbdA, Jieca, a TaKkiKe
CTapMHHbIE TIOCTPOMKM M  dTHorpadudeckne
npeamerbl. TBop4YecTBO AaA Pelinnopda B Iep-
BYI oOuYepeAb B3aKJIHYalloch B CO3MaHUM Ilei-
3aMHBIX KOMIIO3ULMIL, OTHOILIEHUE €ro K MCKYC-
CTBY Iei3axka CJIO0MKMIOCH II04 BO3AENCTBUEM
DYCCKMX XYHOMHMKOB, B KOTOPbIXx PeiHpopda
BOCXMULaJda SMOLMOHAJBHOCThE, OAYXOTBOpPEH-
HOCTh. BOJBIIYIO POJb ChI'PAJI0O B €ro TBOpYe-
CTBe BpeMs#dA, INpPOBeJeHHOe Ha ocTpoBax Cyyp-
caapu 1 Trorapcaapyu (1926 roa). CeBepHas npu-
poja HaBcerja ocTajgachk AJA HEro OAHMM U3
CaMbIX INIYOOKMX MCTOYHMKOB BIOXHOBEHMA.
PoxaHaa TmpupoAa BIOXHOBJIAJIA XYAOMKHUKA U
npu CO3ZaHMM WIJIIOCTpanuit K craskaMm. Ilo-
clelHue JecATh JeT CBoeit KusHu PeitHnopd
TpOBENl B CBOEM JOMe Ha CEBePHOM Iobepexbe,
B OCHORHOM J0BepsfAsCh BOCIIOMMHAHMUAM. HeMXe-
JM KMBBIM BhOedatieHuMAM. B 1962 roay Oblaa
3aKoHYeHa ««PUHIAHAMsI» Cubenuyca» — O0JAHA
U3 BeplIiuH TBOpYecTBa PeltHaopda. IlocnenHue
pPatoThl XYAOMKHMK CO3/7al K BbICTaBKe, IOCBA-
LU[eHHOM ero 85-letuio, (cTp. 1.—T7)

BIAJUMWP EBCEEB. MCKYCCTBO COBET-
CKOM 3CTOHMM B JJEHMHTPAJIE. B agBape—
despane 1979 roga B JleHuMHrpaZe B ILleHTpalb-
HOM BBICTABOYHOM 3alle YKCIOHMPOBallaCh BbI-
craBka «¥cKyccTBo CoBEeTCKOM OCTOHMM» — ca-
Masi IpeAcTaBUTeNbHAA M3 TeX, HTO JAeMOHCTPM-
POBalMCh. OCTOHCKOE MCKYCCTBO OBLIO TIpeA-
CTaBJIeHO Ha BbICTaBKe 1500 padoTaMy HOYTH
150 aBTOpOB. OTOOpaHHBIe padoOTbl — 3TO B
OCHOBHOM CO3JJaHHBIe B TedeHMe TIOCHeIHNX
10—15 ner npoM3BeAeHUd, DTO ITO3BOJIMIIO ITOKa-
3aThb 9CTOHCKOE MCKYCCTBO B €ro Das3BUTUKU MU
ONpeAeNnyio BBICOKMI YPOBEHL BBICTABKM. Ecau
0 CUX TIOp JIEHMHTPAaACKoil ImyGiuKe OBLIO
B OCHOBHOM M3BECTHO JEKOPATUBHO-TIPMKJIaAHOEe
MCKYCCTBO OCTOHMM, TO HacTrodAllas BbICTABKA
TIPMBJIEKJIa BHUMaHMe K KMBOINMCHU M CKYJIBITYPe
XYHAOKHMKOB MJajllero IOKOJeHMsA. B nensax
03HAKOMIIEHMS C PasBUTHMEM DCTOHCKOIO MCKYC-
cTBa OIpaBAaHO M BKIHNYeHMWe B DKCINO3UII U0
paboT HEKOTOPBLIX MacTepoB CcTapllero IIOKOJe-

HuA — ApamcoH-dpuka, 9. Kurca, JI. MHUKKO,
A. Crapkonda — Belb MMeHHO OHM, a TaKiKe
D. Oxac, B. Tomau, M. ApamMcoH 3allOKMUIN

OCHOBBLI HAUMOHAJNBHBIX Tpaguuuii. B Hacrosdllee
BpeMs B DCTOHCKOM MCKYCCTBe TOH 3ajarT Mac-
Tepa, BRJIOYUBIIMECA B XYA0H eCTBEHHY IO
JKU3HbB B cepeauHe 1960-X roaoB, UM OTHOCUTEIb-
Hasg TBOPYeCKad MOJIOAOCTh MCKycCCTBa oOIlpeje-
nsieT MHOTMe XapaKTepHble ero 4epThl — JU3-
HEHHOCTh TBOPYECTBA, CMeJoCTh IOMCKOB, BOC-
NPUMMYNBOCTE KO BCeMy HoBOMYy. CouyualibHasg
aKTUBHOCTb, CTPEMJEeHMue ITO-HOBOMY pellarbh HO-
Bbleé TeMbl XapaKTepHbI M IOJS MHOI'MX XYAOM-
HUKOB «CpeJHero HokolleHMs» — 3. Ilblagpooca,
H. Kopmamosa u ap. Paborer O. Cy6ou mie-
HAIOT CBEMEeCTbI0 UM TOHKOM MO3THMYHOCTHIO. Ce-
roagHA B SCTOHCKOE MCKYCCTBO IIPMIIIO HOBOE
HmoKOJIeHue, y Hero CBOM MMD, CBOe IIpeAcTaB-
JeHue O KMBOIMCH, ee BO3MOMHOCTAX M 3aja-

yax. Ha cMeHY OMOLMOHAJIBHOCTU IIPUILIENT
panmoHanuaM. OcoGeHHO XapaKTepHbI 3THU 4Yep-
Tel ANg A. Toabrca M A. KeCKKroja — OJHOTr0O

U3 MHTepecHeMIIMX IpeJcTaBuTelieli MOJOAOTO
MOKOJEHUA DHCTOHCKMX XYAOMKHMKOB, VIMEHHO
B KUBOMMCU OCODEHHO APKO NPOABIAITCA Ba-
KOHOMEDPHOCTM Pas3BUTUA COBPEMEHHOI0 BCTOH-
CKOr0 MCKyceTBa. »KMBOIMMCH NPUBIEKJIAa U 0CO-
foe BHMMAaHue 3pureleir. XapakKTepHO, YTO Bbl-
cTaBKa BbI3Balla CIOPbI M [POTUBOPEYMBbIE
MHeHMA, HO yKe MOMHO CKasaTb — OHa jajia
APKYI0 M JOCTATOYHO TIOJHYIO KapTHMHY COBpe-
MEHHOro BSCTOHCKOTO MCKYyCCTBa, KOTOpOe IIpH
BCeM CBOEM CBO€0Opasuy PpasBMUBaeTCA I10 TEeM
JKe B3aKOoHaM, 4YTO M BCE COBETCKOE MCKYCCTBO
(e 8—11)

CUPBE XEJME. IV BUIBHIOCCKOE TPMEH-
HAJIE JKUBOIIMCH. BecHoi 1978 roga B BUIbL-
HIOCe cocToANoch IV TpHMeHHAane KUBOMNUCHU ITPU-
SanTMitCKUX pecnyoauk. TakMe KpPyNHble 0630p-
Hble BBICTABKM MMEIOT, HECOMHEHHO, CBOU
npeMMylulecTBa, TaK KAK OHM YAEIAT paBHOe
BHMMAaHMEe M TBOPYECTBY XYAOYKHMKOB crapllero
MOKOJIEHUsI M HOBENIIMM TeHAeHUuuAM. [Ius nu-
TORBCKOM KMBONMCHM HamudoJIee CBOMCTBEHBLI IIpe-
eMCTBEHHOCTH TPaAMIMii, Cepbe3HbIf HWHTEpec
K TuiacTMKe LBera UM (OPMBI, BBICOKA OLIEHKA
XYAOMHUKA Kak MHTepnperaropa. HoBble TeH-
HEeHIUM B JUTOBCKOM MKUBOMMCHU B TEPBYIO Oode-
penb IPOABIAKTCA B COAEpPMKaHMM, B BbIGOpe
TeMBbI, Bce OoJblllee PACIIPOCTPaHEHUE IOJydaerT
n3obpaxenue MNpeAelibHO OYAHUYHBIX, CUNTAIO-
uXcA 0OBbIYHO HENOCTOMHBIMM KUCTH, 0O'BEKTOB,
npudYeM OHM IIONYYAKT HOBYIO 3CTETHYECKYIO
OLEHKY. B NaTBILICKO} MUBOMMCH KyAa GoJjbllle
PasiuYHbIX YCTPEMJEeHMH, HO CabIMM CUJIBHBIM
KaKeTcsa CTPeMJIeHMe K OIpeJelIeHHO aeKopa-
TUBHOCTM M ajjeropmygHocTy. Ma HUucna npen-
CTaBJIEHHBIX PaboT NPUBIEKAIOT BHUMMaHMe -
texTHBIe mToOJOTHaA M., TabakuM U KaAPTUHBL
M. Ilyonuca, MHCIMPUPOBaHHKE TUIlEepPppeanus-

MoM. C TPUATHBIMY, YIIYOIeHHO-dMOILMOHANIb-
HBIMHU padoraMy BeICTYNIHIMU 3. I'pyde u M. Ilen-
MMHA, DCTOHCKaA KUBONMCH MCIBITHIBAeT 60MbL-
I0i1 MHTEepec K OOHOBJIEHMIO TEXHUKU KUBOMIN-
CH, YBA3BIBAA €r0 C COBPEMEHHBLIM BOCIPUATHEM
mMupa.

(c. 12—19)

AJIB®POHCAC AHAPHOIIKABUYIOC. OEPO-
MAHTU3AIOMA WMIM HOBAA POMAHTHUY-
HOCTb? B mocnenHee BpeMsA B JIUTOBCKOM M-
BOIIMCU HaMeTUJlach TeHAEHILMUA, KOTOPYIO MOXM-
HO YCIOBHO HasBaTh JAepoMaHTu3aunuein, ITo
HampaBjleHMe Haubojlee APKO MNPOAGUIOCH B pa-
borax Kocraca [JepellkaBUYKOca AnbIrMMa”Hraca
IlIBer»kaa, AnbrumaHtaca Kypaca u ApBujgaca
ITanerAHMCca. B IIPOTMBOBEC MM MOXHO pac-
CMOTpeTb TBOPYECTBO dYeThbIpex IIpejacTaBuTelen
Tak HAa3bIBAEMOI'0 POMAaHTHU3UPYIOUIEro Hampae-
nenus — Vonaca IlIBakaca, Vlomaca ‘enoHuca,
Anousaca CracroaaBuyroca u JleoHappaca Ty-
JeuKuca, AJNA TNPOM3BENEHMII KOTOPbIX XapakK-
TepHbI CBOEro pojaa DKBOTHM3AUMA M obJaropa-
JKMUBaHMe MoTuBa. OGllee BredaTiaeHHe OT PadoT
9TOM YeTBEePKM — TOCKA IO YeMy-TO [ajleKoMYy,
HesICHOMY, He coBceM pealbHOMYy. CoBepIIeHHO
MHOe YyBCTBO BO3HUKaeT INPM paccMarpUBaHUU
nonoreH K. [lepemwgaBuuoca, A. Kypaca,
A. IIBersxaplr M A. IlanbTaAHMca. B MxX npomus-
BelleHMAX Opocaercs B IJla3a TNOAYEpPKHYTAs
0OBbIZIEHHOCTh, IIOBCEJIHEBHOCTHL M300paaeMoro.
OTU XYHOMHUKU HepeaKo MILYT KUBOMUCHOCTH
B «BYJAbrapHbix» (akTypaxX. «HeNpUBJIeKaTelb-
HbIX» ToHaX. Takoe BBeleHUE B IKUROIMUCH
CPaBHUTEIHLHO HOBBIX O0'BEKTOB M MOIbITKA AaTh
AM € TIOBMIMI KMBONMCH TIOJNOKUTEIBHYIO
OLEHKY — CJIeICTBME MHBIX DCTETMHECKUX IOHA-
TUI HaA3BAaHHBLIX XYAOMXHMUKOB. (c. 20—25).

9BM IIUXJIAK. 3TOT CTPAHHBIN MMHUP.
OKPYVIKAIOIMMN HAC. IOpu IlansMma (poXd.
B 1937 r.) MO’KXHO CYMUTATHL B DCTOHCKOI >KMBOIIM-
CU OAMHOYKONI. OT0 OO'BACHAETCS U HATYPOMI
CaMoro XyIOMHMKA M TOM OBCTAaHOBKOM. INIDU
KOTOPOM OH Ha4YMHaAJ CBOM NyTh B MCKYCTBE.
0. MManbM oKasancs Kaxk Obl MeMXAy ABYMsSA
TpynnaMyu  XYIOMKHUKOR (3. IIemaApoocC n
H. KopMmawoB u xuBonucubl AHK), M xors
TBOpYecTtBo IO. ITanbMa TecHeMIIMM o06pasom
CBJI3aHO C OCHOBHBIMM TIPOGJIEMAaMM COBPEMEH-
HOJM JKMBOIMCH, OHO TeM He MeHee TIJyboKO
MHAMBUAYaNIBEHO. B Havanle 1960-x TOHOB ero
TBOPYECTBO IMOABEPIJIOCE CIOPPeaNUCTUIECKUM
BesSHUAM, IIOMMMO TOro, AJiA ero pabor TOro
neprosa XapakTepHbl OPOCKME KpacCKH, I[BETO-
Bbl€ KOHTPACThI, YAMBUTEIbHOE 9YyBCTEO IIPO-
crpaHctBa. B Hawanme 1970-X TOOOB XYHOOXKHUK
obpaluiaercsa K Ba)XHEWIIMM TeMaM COBPEeMeHHO-
CTH, TIpUYeM Ha IepBbIf IJaH BBIIABUTAETCA
TeMa 4eJdoBeKa. XYyNOMHMUKA HAYMHAET TPUBIE-
KaTh §Ln'oBaﬁ KOHKPETHOCTb, CEeroAHALIHUI
BelIHbIM MUP. TOPOACKAA LUMBUIMUIALMUS. NIPUYEM
OH He OrpaHMYMBaeTCA KOHCTATALMe! SBIEHUMA,
HO M J0CTAaTOYHO YeTKO BbIpa)XaeT K HMUM CBOE€

oTHoLIeHMe. ITadoc, pe3xkue nepenanbl YYBCTB,
ApaMaTu3M, BOOOLIE-TO HYyKAble DCTOHCKOMY
UCKYCCTBY, B IpousBeneHusax IO, ITarpMa Xy-

AOMKECTBEHHO BIIONHEe yGeauTelbHbl. TyTKOCTH,
CIIOCOGHOCTL TNepefarh M NMpPeKpacHoe ¥ INyGoKo
ApaMaTUYHOe, 3acTaBUTH B3pUTENsA 3alyMarbCsa
0 MHOroo0pasmMy KUBHEHHLIX CBA3EeM — BCe DTO
CBOMCTBEHHO TBOopYecTBy FO. IManbma. (c. 26—33)

AAR OJEIl. HA IIOPOTE 3PEJIOCTHU. Onny
U3 MHTEPEeCHeMIINX IpejCcTaBUTeNIeli COBpeMeH-
HOTO 3CTOHCKOIO MCKYCCTRAa — CKYJbOTOp Hakg
CoaHc. BTO pPa3HOCTOPOHHMUI XYAOMHUK, TIPUYeM
caMble BHAYUTENLHLhIE €ero HOOCTUMKEHMUS OTHO-
CATCA K 00J1aCTM MOHYMEHTAJIbHOTO MCKYCCTBA,
Tak, UM CO3[aHbl MaMATHUK IUCATENI0 AYIyCTy
Axo6coHy B IIAPHY, YCTAHOBIEHHBIA B XaabHen-
Me TaMATHUK pbIbakaM, HOOIMGILIUM B Benukoit
OreyecTBEHHOM BoiiHe, — «BpoH3oBas BOJHAa»,
TMaMATHUKMA THMcCaTeN0 AHTOHY TaMMcaape u
pexcyccepy BonpaeMmapy IlaHco B Tannume. s
MOHYMEHTAIBHBIX NPOU3BeAeHMii CoaHca xapaK-
TEPHBI  KJIACCUYECKM HYeTKasd apXUTEeKTOHMKA,
usobperarejbHad TPOCTPAHCTBEHHAS KOMITOBM-~
uua v mpocTad, HO Goratas HIOAHCAMM MOIEIV-
POBKa. He MeHLIUMII MHTepec npejacraBiafger u
TBOPDYECTBO XYJIOMKHMUKa B o6Jactu cBOGOAHOM
TJIaCTUKM, OAHAKO M3-3a PaboThl HaN KPYITHBIMU
MOHYMEHTaNbHbIMY TPOUBREASHUAMMU [0 CHUX
TIOPp OHO HOCHIIO CIYYalHBIA XapakrTep. B 2ToM
sanpe CoaHCa OTIMYAIOT MPEMe BCEro MHTe-
PeCHbIe TIOMCKM B oJlacTy (opMBI. CBOBGOIHYIO
CKynpnTypy CoaHca Npu BCeif ee caMoOCTOS-
TEJIBHOCTM MOMHO TaKiMKe paccMaTrpuBarh Kak
TMOJATOTOBUTENBHBIN 3Tanm paGoThbl HAX MacIITad-
HBIMM  MOHYMEHTAJbHBIMM U JAeKOPATUBHLIMU
TpousBeleHUAMY. HeCMOTpPss Ha MHOMECTR.O
Cepbe3HBIX DAboT. Ha CBoe B3HaA4YeHMe B OOJIMKe
CETrONHALIHEN DCTOHCKOM CKYJIBNTYpbL. CoaHc
elle MOJIONON XYMOMHMK, YbM TBOPYECKUE IT0-
MCKM ellle He 3aKOHYeHbl, Yell TBOPYEeCKUI
ToYepK elle TONbKO HAXOAUTCA B CTaauu cra-
HOBJIEHMA — TroJbl ero pacuBeTa, Hago rnoJjararb,
TONBKO Briepeau (c. 34—39)

BBICTABKA TAPTYCHKHUX XVIOKHHKOB B
TAJJIMHE. 1978. (c. 40—43)

MHMJIBBM AJNAC. XYIOMHMK MO CTERIY
M NIPOM3BOXCTBEHHAA BA3A. XymomecT-
BeHHasa oO6paboTka crekJla — OAHa M3 Tex 06Jja-
CTell MCKYCCTRA, I'/le XY/AOMHUK HE B COCTOAHUU
BOINIOTHMTE B Marepuale CBOM B3aMbiCibl 0e3
creuManbHO OCHallleHHO) 6a3bl ¥ KaapoB, MMe-
OIUX CHNEeNMaNbHYI MNOATOTOBKY. IIOCKONBKY
B DCTOHMM TaKoy 6asbl HeT, HAIIM XYIOXHUKU

MOIryT MaTepMalu3oBaTb CBOM 3aMbICIbI

NUITE
HA CTEKOJBLHBIX 3aBOAAX OparcKux pecnybank
WIM B 9KCIepUMMeHTallbHOM 6ase BO JIbBOBe.
BonplIMMHM BOBMOMHOCTAMM DACIIOJIaralT Te,
KTO paboTal uau paboraer XyHOXKHUMKOM Ha Ka-
KOM-JIM60 CTEeKOJBHOM 3aBode. B 1969—1974 ro-

nax Ha 3aBoje «KpacHbmi Mait» (KalMHMHrpam-
cKas obJiacTh) padoralia XYHNOMHUMKOM I10 CTEK-
ny 9xa VibirM, B TBOpYeCTBE 3TOI XYMNOMKHUIILI
npeo®jajaer NEeTHOe CTeKJ0, M3 TEeXHMK OHa
npearoYymuTaeT ropa4dyr otpaborky. OHa npen-
nouuraer caepxaHHele (hopmbl, u3beraer nera-
ey, HapywarmlIux IeJIoOCTHOCTE (opMbl, Xy-
[OMKHMIIA cYuTaer pabGoTy Ha BaBojAe OYeHb
BaM»HOM, IMOTOMY YTO XYHAOXXHHUK IO CTEKJILY 10J-
MeH OBITb 3HATOKOM TeXHOJOTMM 0O0paboTKu
crexsia, Haumuasa c 1974 roma B. VeIrm BHOBL
BepHyJlack B TalauH. 3a YeTblpe rofa €M Julllnb
TPUAKABI yJajlock NopadoTars Ha CTEKOJBHOM
3aBoje, 4YTO, KOHe4YHO, HejaocTaTo4Ho. OTcyrer-
BMe 6as3bl — IpobGjeMa, Kacarwollascs He TOJbKO
ee, HO M BCeX HalIMX XYHAOXHMKOB II0 CTEeRIy,
(c. 44—47)

BMJIIJIEM PAAM. HAXOJIKM IIPEIMETOB
CPEJHEBEKOBOIO MCKYCCTBA. 3a mocie-
BOEHHbIE TIOAbl COKPOBMUIHMIIA BCTOHCKO CTa-
PMHBI TIOTIONIHMJIACh HAXOAKaMM NIPOU3BEeIeHMI
MB00PA3BUTENBLHOIO M TNPMKIAZHOTO MCKYCCTBa
sroxu deonanuaMa. IlepBbIM GOJBUIMM CHOPII-
pM30M OblIM OGHapy’seHHble B pasBalMHaAX
TapTycKoi SfHOBCKOM ILePKBU HEU3BECTHBIE [0
CHUX TIOp CKYJIBNTYPHI M3 TeppakoThl. OHHM pac-
noJlarajJyuck N0 BCeM BHYTPEHHMM CTeHaM ¥
nungacrpaM. Beero uMxX HACUMTHIBAIOCHL HECKOIb-
KO cor. Cpeau HMUX ObLIa M KOMOO3MOUA U3
rpex ¢uryp «Toxnroda» — caMas OoablIad u3
M3BECTHBIX B MMpE TePPaKOTOBBIX KOMITO3UILIMIA
B 3TOM xaHpe. CKYJBNTYPbI DTH, IO BCei BUAM-
MOCTU BBIIIOJIHEHBI BO BTOPOM, TPEThE 4YerBep-
™1 XIV Berka. B Hauane 1970-x rojoB 6bLIM 006-
HapyXeHbl 3Ha4YUTelbHbIe (HParMeHTHl CTEHHBIX
pocniuceit (al secco) Ha xopax MyYXYCKO LEPK-
BM, TIe TIepBble POCHUCU OBUIM OTKPBITHI elie
B 1914 roay. Ha HeusBecCTHBIe f0o Tex mop par-
MeHTbl HAaCTeHHbIX POCIMCEe uccieaoBaTeny
HaTOJKHYJIUCH UM B Banbanackon m KaapMackKoit
nepkBax (o. Caapemaa). DTM POCIMUCH OTHO-
cATcd, BepoOATHO, K cepeauHe XIII Bexa. Ha-
3BaHHBLIE DPOCIIMCH CBUAETENLCTBYIOT O Pasiivd-
HBIX KOHTAKTAX € XYHOXECTBEHHBIMU Kpyramu
Tepmauuu u CKaHAMHABUM., K wUMCly YHUKAb-
HBIX HaXOAOK MOKHO OTHECTHM U OOIIUPHBIE
(bparMeHTbI POCINMCH, KOTOPbIE, OYEeBUAHO, OT-
HOCATCA KO Bropoit 4derBeptu XVI BeKa M IIpu-
HaIexxar Macrepy, oauskomy kK Jyxke Kpanaxy
(ro3MolKHO, Xancy HKemmepy). B pesyiabrare
PacKoONOK B pa3BajJMHAX MOHACThIpA CB. Bup-
TUTTBI M Ha IJaowaam Bana Typr B TallinHe
TOMOJHUIOCHE coOpaHue TpPeAMeTOB CTApMHHOTO
NPUKJIAAHOTO MCKycceTBa. C TOYKM BPEHMA MCTO-
PMM MCKyCcCTBa 0COOBINM MHTEpec IPeacTaBIAoT
tparmMmenTsr aByx Kepamuueckux dopm, DPop-
Mbl, IPUMEHABIIMECS B OCHOBHOM [JIA MBrOTOB-
JeHUsA Me[OoBBLIX INPAHMKOB, 3aBe3deHbl B Talluu
U3 3eMelib, PACHOJOMKEeHHBIX II0 CpedHeMy Tede-
HUIO PelfHa. Moxo’Ke. elle N0 OCBAILEHUs MOHa-
cteIpa B ITupura (1436). OHM TIpeACTaBIAOT
CODOM CTUIBLHYI) M MAaCTEPCKM BBINOJHEHHYIO
MUHMATIOPHYO TJacTuky. Ha STUX Ke DPacKoIl-
Kax GoNblIoe BHMMAaHMe NMPUBIEKIN UM ABa KOJb-
Ia MOHAlIeHOK OpJAeHa CB, BUPIUTTHI, OTHOCH-
muxecda, cxKopee Bcero, ¥ XV — Hadainy XVI
BeKa. Ha mneyarke 30JIOTBIX IIepcTHeil u3obpa-
JKeHbl TpY (DUIUTPAHHO BBINOJIHEHHBIX (MUIYPbL
Ha TeMbl Tojarodsel. Ha MeHBIIEM KOJbLE, OTHO-
cAmleMcsa K Oojee MO3JHEMY BPEMeHM, Ha BHYT-
PEeHHell CTOPOHE BLIIPABUPOBAHBI CMMBOJIBLI CTPA-
aaHuit Xpucra, OHU Ke m3obparkeHbl pellbedHo
¥ Ha BHeUIHEeM CTOPOHe KoJbla. B xome pac-
Komok Ha Bana Typr B TanauHe HaiaeH dpar-
MEeHT KepaMMYeCKOM JIaMNbl C reoMeTpUYeCKUM
yKpallleHMeM. OTa HaxXoAKa oTHocurea kK XIV
au6o XV Beky. (c. 48—53)

TPA®PUKA MUININMAPA NAVJIA. (c. 54)
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an Artist’s Medium of
Seir-expression. Gilinther Reindorir (1889 —
1974) was a very versatile artist who dealt
with many subjects, but his special arrecction
belonged to nawure. He liked to sketch lands-
capes already in his student’s years, and was
specilally enchanted by trees, woods, as well as

Hilja L&ti. Nature —

by old houses and ecthnographical subjects.
For him, creative WwWOrk meant making
landscape compositions above all, Rein-

dorit's attitude to landscape painting was
inrluenced by Russian artis.s; he was inspired
by their emotional, animated art. The time
spent on the islands Suursaari and Tutarsaari
(in the Golf of ¥inland) in 1926 turned out
L0 be essential in the artist's work. Norcherly
nature remained one of the the deepest sour-
ces of inspiration throughout Reindorir's lire,
providing him with motifs for his fairy-tale
ilusrations, as well. The artist spent the
last ten years of his life in his summer-home
on the northern coast, dedicating himself
more to conveying his memories than to

depicting immediate impressions. In 1962,
he accomplished "Sipelius’ "Finlandia"”, one ot
the highest achievements in his creative

work. the artist's last works were made for
the exhibition dedicated to his 85th birthday.
WP, 1 ~—7)

Vladimir Yevseyev. Soviet Estonian Art in
Leningrad. In January/February 1979, there
took place, in the Leningrad Central Exhibi-
tion Hall, the exhibition "Soviet Es.onian Art",
up to the present time the most exhaustive
exhibition introducing * KEstonian art. 150
authors displayed about 1.500 works, The
selecied works represented mainly the
production ot the recent 10—15 years, thus
enabling to get an insight into Estonian art
in its development and to state the high
level of the exhibition. Whereas until now
the Leningrad art public at large was mainly
acquainted with Estonian decorative applied
art, then the present exhibition drew main
attention to contemporary achievements in
painting and sculpture. In order to show the
evolution of Estonian art, the display of the
works by artists of the older generation,
such as Adamson-Eric, E. Kits, L. Mikko,
A, Starkopf, was fully justified, since they
as well as E. Okas, V. Tolli and M. Adamson
have laid the foundation to a national tradi-
tion. At present, the main role in Estonian
art is enacted in the mid-sixties; the relative
youth of their art determines a number of
characteristic features — the vitality of their
creative work, the boldness of searchings,
the receptivity to everything of a novel
nature, The social activity and the endeavour
to convey new themes in a novel manner
are typical traits of a number of artists of
the so-called intermediaie generation, such
as K. Poldroos N. Kormashov and others.
The works of O. Subbi fascinate with their
freshness and subtle poetry. Today there is a
new generation that has arrived in Estonian
art, the generation that has its own world,
its own idea of painting, its possibilities and
tasks. Those features are especially typical
of A. Tolts and A. Keskkiila, who belong to
the most ouistanding representatives of the
vounger generation. It is painting in which
the regularities of the evolution of contempo-
rary Estonian art are revealed most strikingly,
and painting aroused the greatest interest
of the spectators. It is natural that the exhibi-
tion evoked arguments and contradictory
opinions, but nevertheless one can state that
the display gave a vivid and quite a comp-
lete picture of contemporary Estonian art
which, on the whole, has been developing
along the same lines as Soviet art in general.
(pp. 8—11)

Sirje Helme. The Vilnius 4th Painting Trien-
nial. In the spring of 1978 the painting trien-
nial of the Soviet Baltic republics took place
in Vilnius for the fourth time. Such a great
retrospective exhibition has its own advan-
tages; at the same time, it has become a
representative display where an equal em-
phasis is placed both on the art of the older
generation as well as novel tendencies
pursued by the younger artists. Lithuanian
painting is characterized by a consistency of
traditions, a serious interest in the plastic
properties of colour and form, and a regard
forr the artis as an interpreter. The new
tendencies in Lithuanian painting find and
expression, first of all, in the contents and
in the choice of subjects. One may observe
an increasing use, in painting, of such objects
that were up to now regarded not worthy of
painting, which, however, are now presented
in a new aesthetical aspect. In Latvian
paintnig one can find more different pursuits,
one of the strongest lendencies being a
striving for decorativeness and allegory.
The most striking Latvian displays were the
impressive canvases by M. Tabaka and
M. Puolis’ paintings that showed hyperrealis-

tic influencies. Pleasant, emotional canvases
were exhibited by E. Grube and I. Celmina.
Estonian painting is remarkable by the new
technical methods and contemporary prob-
lems. (pp. 12—19)

Alfonsas Andriuskevicius, Deromantization or
a New Romanticism? In contemporary
Lithuanian painting, one can observe a ten-
dency that could be conventionally called
deromantization, The most characteristic
representatives of that rend are Koswas
Dereskevic¢ius, Algimantas Kuras, Algimantas
Svegzda and Arvydas Saltenis. For compa-
rison, let us first have a look at the works
of four artists of the so-called romantizing
trend — Jonas Svazas, Jonas Ceponis, Aloyzas
Stasiulevi¢ius and Leonardas ‘Tuleikis, whose
trait in common is a striving for making
their motifs more thrilling and noble. The
general impression of their works is a
craving for something distant, undetined and
not quite real. The attitude is essentially
different in the paintings of K. Dereskevicius,
A, Kuras, A. Svegzda and A. Saltenis. The
objects are unexotic and their choice is
emphatically restricted to such omes that are
used everyday. Those artists like to depict
details ,to bring them close to the eye or the
spectator. The picturesqueness is often
sought in vulgar textures and in “unpleasant”
tones of colour. Such an in.rodugtion of new
objects and an estimate them positively from
the standpoint of painting proceeds from a
different aesthetical concept and even from
a different attitude to life of the above-named
artists. (pp. 20—25)

Evi Pihlak. Strange is the World Surrounding
Us. Juri Palm (b. 1937) can be considered
a unique phenomenon in Estonian painting.
His uniqueness comes from both the artist's
nature as well as the situation when he
s.arted as a painter. J. Palm remained bet-
ween two emerging groups of artists
(E. Poldroos and N. Kormashov and painters
of ANK-group), Although J. Palm’'s produc-
tion is closely connected with the main prob-
lems of contemporary painting, it is stiil
strongly individual. At the beginning of the
1960s his works were influenced by surrea-
lism; in addition, the paintings of that period
are characterized by forceful colours, colour
contrasts and by a mysterious perception of
space., At the beginning of the 1970s, the
artist turns to subject important in the
modern world, among which man becomes
the most important subject. The artist is
fascinated by the concreteness of the sur-
roundings, the contemporary world of
things, and urban civilization: however, he
does not confine himself to the mere stating
of phenomena but expresses quite clearly his
own attitude. Pathos, abrupt contrasts of fee-
lings, dramatism, that are generally alien to
Estonian art are convincingly conveyed in
the works of J. Palm, Sensitiveness, ability
of rendering both beautiful and deeply
dramatic subjects, make the spectator think
about the several implied connections — all
that characterizes the art of J. Palm. (pp.
26—33)

Jaak Olep. On the Threshold of a Mature
Period in the Creative Work. Jaak Soans is
one of the most interesting representatives
of Eslonian contemporary art, whose finest
achievements belong to the field of monu-
mental sculpture. He has executed the
monument of the Estonian writer August
Jakobson in Péarnu, the memorial “Bronze
Wave" at Haabneeme, near Tallinn dedicated
to the fishermen who 'ost their lives in the
Great Patriotic War, the monument to the
Estonian writer Anton Hansen Tammsaare in
Tallinn and the memorial relief to actor and
producer Voldemar Panso in Tallinn. Classi-
cally clear architectonics, ingenious spatial
composition and simple modelling rich in
nuances are the outstanding traits of those
sculptures. The J. Soans’ works in the field
of decorative-monumental sculpture are no
less interesting, only due to his intense
work on big monumental form they bear a
more casual character. They are above all
striking by interesting searchings for form,

and, without denying their independent
significance, one can regard them as a
preparative stage for the big monumental

and decorative sculptures. Regardless of the
artist’s prolific production, its meaning in
the general aspect of Estonian sculpture,

and the acknowledgement gained, Soans is
still a young master whose creative
endeavours have not come to an end and

whose individual manner has not yet reached
its culmination; obviously, J. Soans’ creative
prime is siill to come. (pp. 34—39)

Exhibition of Tartu Artists in Tallinn, 1978.
(pp. 40—43)

Milvi Alas. The Glass Artist and the Pro-
duction Base. The glass art is one of the
spheres of art in which the artist cannot
carry out his designs without a specially
equipped material base and a special staff.
Whereas there is no such base in Estonia, the

artists can utilize the possibility of executing
thair designs in material either at the glass
factories of neighbour republics or at . the
experimental base in Lvov. Those masters
who have worked or are working as artists
at a glass factory have greater possibilities,
in this respect. In the years of 1969—1974
Eha Jogi worked as an artist at the Glass
Factory “Krasnyi May” of Kalinin Region. In
her work, coloured glass predominates, heat
process technique being her favourite. The
artist prefers simple, moderate forms, avoid-
ing details that might spoilt the general
effect. The artist herself considers the period
of working at the factory very important
because a glass designer has to get familiar
with all details of technology. Since 1974 the
artist has been working independently in
Tallinn and has had an opportunity to work
at a glass factory on three occasions in four
years, which is of course very little. And the
lack of a production base is a problem not
only for E. Jogi, but it is the concern of all
the glass artists and of the entire Estonian
art, as well. (pp. 44—47)

Villem Raam. Finds of Art Objects from the
Middle Ages. The post-war years have
brought an addition to the Estonian heirloom
of art items, representing both figurative
and applied art of the early feudal period.
The first great surprise was the discovery in
the ruins of St. John's church in Tartu, of a
number of terracotta figures, about the
existence of which there had been no previous
information., They used to be placed on all
interior walls and pillars, the total amounting
to several hundred, One of them, the Calvary
group, represents one of the biggest terra-
cotta compositions of that kind throughout
the world. 1The manner of execution points
to the 3rd and 4th quarters of the 14th cen-
tury. At the beginning of the 1970s, new
fragments of interesting al secco paintings
were discovered in the choir of the church
on Muhu Island, where the first paintings
had been found already in 1914. Fragments
of murals unknown previously were also
found in the curches of Valjala and Kaarma
(both Saaremaa Island), probably dating
from mid-13th century. The unique finds also
include extensive fragments of paintings on
the wings of the old shrine-altar of Kaarma
church, obviously representatives of an art
school closely related to that of Lucas
Cranach (possibly a work of Hans Kemmer),
from the 2nd quarter of the 16th century.
Mainly thanks to the field researches at
excavations in the Bridgentine Convent and
in the Old Market Neck of Tallinn, our
treasury of early applied art has been like-
wise enriched. Of particular interest are
fragments of two ceramic moulds, used
mainly for making honey-cakes, and evidently
brought to Tallinn from the areas on the
middle course of the Rhine already before the
inauguration of the Convent (1436). Of elabo-
rate workmanship, they are fine specimens
of miniature plastics of that period. At the
same excavations, particular attention was
attracted by two gold finger-rings of
Bridgentine nuns, evidently from the 15th and
the beginning of the 16th century. The
shield on the rings conveys a finely elabo-
rated Calvary group (of three figures). The

smaller and simultaneously vounger ring
shovs(s, in addition, attributes of Christ’'s
passion, which are engraved on the inner

side of the ring and conveyed in relief on
exterior.The fragment of a polygonal ceramical
lantern found in the Old Market dates probably
from the 14th or 15th century. (pp. 48—53)

Graphics by lllimar Paul (pp. 54—55)
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