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TALLINNA V GRAAFIKATRIENNAAL

BORISS BERNSTEIN

Jarjekordne graafikalriennaal, arvult viies, on taandunud mine-
vikku, et pikkamisi muutuda ajalooks. On méiratud preemiaid,
on vaibunud arutluste kéra, on ilmunud kriitikaiilevaateid, on
antud hinnanguid — loomuliku variantidekiillaga, on interpre-
teeritud koige raskemaid lehti, piiritletud individuaalsusi, paika
pandud evolutsioonisuunitlusi, tommatud 6petlikke vordlus:
jooni ... See oli suur too. Nudd siis on «kriitiku tund» mao-
das. Milestus niitusest ootab «ajaloolase tundi», mis pole veel
saabunud. Esialgu kestab alles «vahetund», esimesi hinnanguid
anda on hilja, 16plikke aga vara; koige digem on praegu aru-
tada monda niisugust probleemi, mis on jidinud lahtiseks ega
ole kaotanud oma teravust.

Tallinna tttpi n&itus, tks koige esinduslikum omalaadne néitus
Kogu maal, lubab tostatada olulisi kiisimusi. Kas vois tiheldada
ildisi arengutendentse, ja kui, siis milliseid? Mille poolest eri-
neb liksteisest kolme vabariigi kaasaegne estamp? (Seejuures
arvestagem ka «kilalisekspositsiooni» — Moskva ja Lenin-
gradi graafikuid, mis lisab vordlusele veel ithe mootme.) Lop-
peks kiisimus, millest ei tasu korvale hoida, kuna selle eest
niikuinii kuhugi ei péddse — kiisimus sellest, kuidas naabrite
kunsti taustal nédeb viilja meie graafika.

Alustan viimasest — mitte ainult arusaadavast patriootlikust
huvist, vaid ka sellepiirast, et puutume siin kokku ithe keeru-
lise ja intrigeeriva kunstiteadusliku paradoksiga.

Eesti ekspositsioon demonstreeris koige suuremat stabiilsust
voi koige viiiksemat diinaamikat (fenomeni Kirjeldusviis, nagu
nieme, oleneb vaatekohast). Kas nii voi teisiti, aga selle néh-
tuse teatud kilge voib viljendada arvudes. Leedu: 17 eelmise
triennaali osavotjat seekord ei esinenud, see-eest esines 11
uut. Léti: puudus 10 eelmise nédituse osalist, 15 uut. Eesti: ji
dra 3, uusi 7, neist ainult neli noort. Veel iiks arvestus: esimese
triennaali (1968) osalistest eksponeeris viiendal oma toid 2
leedu, 13 léti ja 14 eesti graafikut. Arvuliste andmete pohjal
on cesti graafikal suurim stabiilsus.

Sellest jdrgneb koigepealt, et noorte joudude juurdevool
estambisfédédris on aeglustunud. Sellistel puhkudel suunatakse
pilk kunstiinstituudi vastava kateedri poole; mina arvan siiski,
et selleks pole veel aeg kies. Sestsaati, kui instituudi seinte
vahelt véljusid eesti estambi tdhed, on graafikute ettevalmista-
mise stisteemis vdhe muutunud. Voib-olla pdéeme lihtsalt ikal-
dust.

Teine jéreldus on mirksa tosisem. Ehkki juhtub ka seda, et
meistri individuaalset evolutsiooni iseloomustavad jéirsud kvali-
tatiivsed hiipped, on reeglina kunstikontseptsioonide vahetus
siiski seotud isikute ja polvkondade vahetusega. Printsipiaal-
selt uued ideed tahavad uusi kandjaid; sellepirast tekitavadki
uued nimed alati elavat huvi.

Triennaali nocrsodureid — V. Taigerit, J. Okast, M. Taskat,
S. Eelmat publik juba tunneb, neid on ka varem eksponeeritud;
tildiselt tuleb noustuda peene ja dialektilise karakteristikaga,
mille andis nende triennaali-toodele Mai Levin («Noorte Héaél»,
11. X 1980). Ent tahaks veel midagi rohutada. Erinevalt leedu
uutest eksponentidest (eesotsas peapreemia laureaadi Danute
Jonkaitite-Gediminienega), kes suurel miéral andsid eksposit-
sioonile tooni, tdoid meie uustulnukad kiill kaasa oma kontsep-
tuaalseid tdmbreid, aga nidituse eesti osa iildist kola nad sellega
sugugi ei muutnud. Siin domineerisid viljakujunenud meistrid
oma kindla kontseptsiooniga, mille piires toimub pikaldane ja
loogiline, eelneva kogemuse pohjal enam-vihem ettenidhtud loo-
minguline evolutsioon (kui see iildse toimub).
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Sellest tingitult hakkasid levima jutud — ja mitte alles tina —
peatumisest, voi mis veel hullem, stagnatsioonist eesti graafikas.
Niisugune oli hukkamdistev sona, hiiresignaal. Ent scoses trien-
naaliga on viimasel ajal meie uuema graafika osas antud ka
teistsugust hinnangut, mitte viihem veenvat (vt. néiteks
S. Helme kirjutist, «Sirp ja Vasar», 24. X 1980). Kahe posit
siooni itheaegne olemasolu ja, nagu niib, hukkamoistu (mure)
ja heakskiidu vordne toepiéira esitab kunstiteaduslikule tead-
vusele tosise tilesande. Sellega voib iisna holpsasti toime tulla
tidheldades, et suhteliselt rahulik arenguperiood laseb kunstni
kul tdiustuda juba vastu voetud siisteemi piires ning luua korge
kunstividrtusega teoseid. Kvaliteedi eest makstakse uudsusega,
itleme nii. Ent siinkohal algavadki tosised raskused, kuivord
me puutume kokku Kriitilise otsustuse pohialustega. Eelnime
tatud positsioonide vastandlikkus soltub otseselt sellest, mida
me ildse peame korgeks Kunstivddrtuseks voi kunstikvali
teediks.

Praktikas kasutab kriitik kunstividrtuse méiramisel teoreeti
liste teadmiste, tunnetuslike kogemuste ning vastavalt treenitud
intuitsiooni kogumit. Ent ta ei motle kaugeltki mitte alati jirele,
miks ta nii toimib. Tegelikult tuleb teoreetilise refleksiooni
tasemel kindlaks teha hinnangute rakendamise printsiip, s. o.
kindlaks teha nende alused. Uks kriitiliste hinnangute aluste
korrapirastamise viise on asetada neid spektraalsesse ritta
kahe polaarse ldhenemisviisi vahel. Esimene — nimetagem
seda tinglikult <«objektivistlikuks» — votab otsustuse aluseks
mingid omad, immanentselt antud teose juurde kuuluvad oma-
dused. Niisugusteks omadusteks voivad olla harmoonia, pro-
portsionaalsus, tasakaal, ekspressioon, vaimsus (see sona hak-
kab tlemédrasest pruukimisest oma motet kaotama), tervik-
likkus, stiilipdrasus, sisu ja vormi iihtsus jms.; neid antud teo-

ses kas on voi el ole — seda soltumatult tema suhtest teiste
teostega.
«Kui ma peaksin... oma mirkustes piirduma moistetega

«Taius, Terviklikkus ning Vormi ja Sisu Uhtsus», siis voiksin
piirduda tGheainsa sonaga: Aamen, [...] Me peame igal viisil
putidma vérrelda uuritavat teost teiste teostega, mitte aga
votma teda isoleeritult, mida me paraku teeme, kui katsume
hinnata tema téiust, terviklikkust, tasakaalu jms. Liiati teose ori-
ginaalsus, tulenedes sona enda definitsioonist, on suhteline
asi.» Nii iitleb kaasaegse akadeemilise kunstiteaduse iiks suuri
esindajaid teoses, mis kannab kolavat nime «Originaalsus kui
tdiuse hindamise alus» (Horst W. Janson. Originality as a
Ground of Judgment of Excellence. In: Art and Philosophy.
A. Symposium. N. Y. 1966). Selge, et meil on tegemist vas-
tandliku ldhenemisviisi formuleeringuga, mida voib nimetada
«relativistlikuks»; teose kvaliteet tehakse soltuvaks tema suh-
test teiste teostega, nii kaasaegsete, kui ka celnevate ja jirgne-
vatega, ja kisituse votmeks saab originaalsus.

Vaatleme seda lihenemisviisi veidi hoolikamalt. See tekib ning
kinnistub seal, kus kunsti miiratletakse eelkoige kui loomingu-
list tegevust ja kus kunstiteadvus on printsipiaalselt orienteeri-
tud novaatorlusele. Varem voi hiljem muutub novaatorlus kuns-
tiliste vooruste peamiseks moodupuuks. See tédhendab, et moisted
uudsus, originaalsus ja kunsti kvaliteet kattuvad voi, mis teeb
sama vilja, on vastastikku asendatavad (siinoniiiimilised). Tun-
dub, et selline positsioon on tdiesti mdeldav; igal juhul on see
iiks moeldavaist positsioonidest, mis saab {ile «objektivistlikus
lihenemise metafiiiisilisest liikumatusest. Ent ometi varjab
uudsuse ja kunsti kvaliteedi jérjekindel samastamine endas



paradoksi voimalust, mis varem voéi hiljem seda samasust ka
[6hub. Suundumus uudsusele, niipea kui see muutub domineeri-
vaks, hakkab (varem voi hiljem) noudma kunstipiiride laienda-
mist. «Umber téotades» printsipiaalseid voimalusi, mis sisaldu-
vad traditsioonilises kunstisfdéris, peab novaatorlik energia,
kui ta ei taha tagasipoordumist, esile kutsuma ekstensiivset
arengut. Algab piirnevate alade allutamine, korge kunsti seisu-
sesse tostetakse ilminguid, mida on peetud vidhekunstiliseks,
«madalaks», «pseudokunstiks» jms. Loppeks jouab paratamatult
kdtte situatsioon, kus kunst siirdub mittekunstilisse sfdari, allu-
tades koik muu jargemoodda totaalsele «artiseerimisele». See
ekspansioon nouab kunsti moiste enda pidevat {imbermotesta-
mist — kuni <«antikunsti» tekkeni vilja, mis ikkagi jadb
kunstisfddri, erinevalt printsipiaalselt mittekunstilisest tege-
vusest. Nende metamorfooside kidigus on onnestunud luua palju
uut ning huvitavat. Ent kunstimaailma 1oputu laiendamine
dhvardab teatud punktis omaenda pohiomaduse, nimelt kunsti-
lisuse enda kadumisega. Kui kunstisfddri voib kas voi potent-
siaalselt tungida mis tahes, siis kaob ju vastandus <«kunst —
mittekunst», milles — ja ainult selles — kunst konstitueerub
ning kujuneb. Samal ajal, kui mitte varem, kaotab métte kunsti
kvaliteedi, tdiuse moiste. Jiddb kvaliteeditu looming, uuenemine,
mis on kaotanud oma varju.

Ajalugu on seda loogikat toestanud. Meie sajandi avangardist-
like voolude arengut voib kirjeldada kui enam-vihem jdrjekind-
lat tegevust, kus koigepealt lohutakse traditsioonilised piirid
ning siis asutakse uute, dsja kehtestatud kunstipiiride lohku-
misele. Piiride probleem — see on loppkokkuvottes definitsioo-
nide probleem (egas asjata sona «piiring» ole tuletatud sonast
«piir», tipselt niisama on ladina sonaga «definitio», vene
sonaga «omnpejeneHue» — sonast «mpegmen» jne.) Seepirast saab
kunstiavangardi ajaloost tihtlasi ka autodefinitsioonide ajalugu:
kunst on iga kord uut moodi vastanud kiisimusele, mis ta nii-
sugune on. Kontseptualism, mis on sulgunud autodefinitsioo-
nidesse, modda minnes kunstiteosest endast voi viies selle mii-
nimumini, moodustab omamoodi selle protsessi loogilise lopeta-
tuse. Aga seal, kus kunstiteos kui teatud asi voi siindmus suun-
dub nulli, ei saa kunstilise kvaliteedi kriteeriumi rakendada.
Kui kasutada Hegeli kunsti arengu skeemi «stimboolsest» staa-
diumist «romantilisele», siis voib telda, et siin astub kunst
«transromantilisse» staadiumi: vaimne alge loobub materiaalsest
kestast, loobudes sel moel ka kunstilisusest endast. «Uus» ja
«tdaiuslik» ei ole enam stinoniiimid, veel enam — nad pole
ildse teineteisega tuttavad.

Ent poordugem tagasi triennaali nditusesaali. Estamp on estamp:
see hoiab novatsioone intensiivse, mitte ekstensiivse arengu
piirides. Suurem voéi viiksem ideede vahetuse diitnaamika leiab
aset estampgraafika traditsiooniliste konventsioonide siseselt.
Kui aga neid konventsioone rikkuda, siis moistagi ei saa
«mitteestampi»  eksponeerida estambi nditusel. Triennaal
demonstreerib nidhtusi, mis ei vilju teatud piirest, seda esiteks,
aga teiseks, otsustades kiesoleva situatsiooni pohjal, ei ole meil
piitidugi rikkuda piiri. Pigem voib tdheldada vastupidist prot-
sessi: piiripealsed néhtused, niipalju kui nad on siilitanud sidet
estambi olemusega, justkui kaotavad osa oma poleemilisest tera-
vusest, leevenduvad, oilistuvad esteetiliselt. Ma pean silmas nii
L. Lapini «Musta ringi» — koige ilusamat vdhemalt nendest
tema lehtedest, mida ma méletan, kui ka J. Okase «niotuid»,
lahtemotiivilt «ebaesteetilisi» lehti, mis estampteostuses oman-
davad koitva esteetilisuse; umbes seesama- on juhtunud ka
V. Taigeri hiiperrealistlike toodega, rddkimata R. Meeli viliselt
«tehnitsistlikest» ja graafiliselt rafineerituimaist lehtedest.

See on asja iiks kiilg. Aga on veel teine kiilg. Kui uudsuse —
radikaalse uudsuse, printsipiaalselt uute ideede ootust on pete-
tud, siis ei tdhenda see sugugi, et vaataja, nii kogenu kui ka
kogenematu, oleks ilma jidetud teist laadi naudingust. Talle
sai osaks room uutes variatsioonides #dra tunda juba tuntud
kunstikontseptsioone ning voimalus hinnata nende kujutuse
taiuslikkust. Néitena tuleks nimetada suurt osa eesti eksposit-
sioonist: P. Ulas ja H. Eelma, V. Vinn ja M. Leis, M. Mutsu
ja S. Liiva, M. Vint ja T. Vint, A. Keerend ja M. Uksine,
C. Klar ja V. Tolli... Loetelu pole loplik, ent on siiski aeg
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markida, et ka teistel vois ndha oma laadis tdiuslikke lahendusi,
mis jatkavad ning arendavad varem viljakujunenud print

siipe G. Didelyté, N. Valadkevi¢iute (tema personaalses eks-
positsioonis), L. Zikmane, S. Eidrigevitiuse, 1. Elgurti es
tampe . .. Sona «tdiuslik» justkui ilmus iseenesest kaks korda

jarjest. Illmselt see sona, vaatamata kaasaskidivale esteetilise
arhailisuse oreoolile, pole veel périselt oma aega dra elanud:
«aamen» iitelda on alles vara. Tahendab, kunstilise kvaliteedi
moiste just nimelt kunsti piires ei ole tingimata seotud
uudsuse ja originaalsusega, tdpsemalt Oeldes — on ja ei ole
ka; selles seotuses ja mitteseotuses, {ihtesulamises ja omaette,
liksteisest soltumatus eksisteerimises peitubki kunstiteose para-
doks (voi liks tema paradokse).

Kasutagem lihtsat ndidet. Koikidest retsensentidest, kes kirju
tasid triennaalist (meie ajakirjanduses) vist ainult L. Viiroja
iiksi piithendas paar rida Vive Tolli estampidele («Kultuur ja
Elu», 1980, nr. 12, 1k. 21), teised neid isegi ei nimetanud.
Voiks arvata, et need neli lehte on kunstniku tdielik loomingu-
Jine nurjaminek.

Ent kujutagem ette, et me vaatleme «Sinist terrassi» voi
«Miiiiritithet» teises kontekstis. Kujutlegem, et Vive Tolli elab
kuskil teisel maal ja meil polnud temast siiani midagi teada.
Ja dkki tihes kollektsioonis nédidatakse meile estampi: te votate
selle hoolikalt kitte, silmitsete, uurite detaile, podrdute uuesti
lehe kui terviku poole ... Ahaa, mulle ndib, et te olete intri-
geeritud! Huvitay meister, kas pole tosi? Kas te ei leia, et see
on suurepdrane, ilus, rafineeritud graafika? Et seda eristab
peen vaoshoitud emotsionaalsus? Te mirkasite, kuivord paeluv
on poeetiliste tdhenduste gamma, mida voib vilja lugeda nen-
dest kujunditest. Te ei taha enam lehte kédest panna, te loodate,
et leiate voimaluse tema juurde tagasi poorduda, voib-olla roh-
kem kui iiks kord . . .

Niiiid kujutage ette, et sellel kohtumisel viibib ka asjatundja,
kes spetsiaalselt uurib selle kunstniku loomingut. Kindlasti ta
ei hakka teie otsustusi iimber likkama. Ehk ainult lisab, et
need tood meenutavad mones mottes varasemaid toid, kuigi hil-
jutisi — neistsamadest seitsmekiimnendatest aastatest, ja veel
iitleb ta, et see suurepidrane graafika on peen, kiillastatud poee
tilise alltekstiga, ning lisab: «nagu alati Vive Tolli».
Tunnistagem ausalt, seesama «nagu alati» tekitab retsensendil
teatud hiammingut. Aga teos ei ela ainult ndituseelu (estamp
liiati!) ja teda voetakse tihti ka lahus Kkunstilisest kontekstist,
«omaette», oma esteetilises iseviiartuses. On olukordi, kus teos
justkui vabaneks diakroonilistest ja siinkroonilistest korvu
tustest ning soltuvustest. Ma iitlen <«justkui», kuna seesugune
loplik vabanemine on teostamatu: teistel teostel on néhtamatu
koht meie esteetilises kogemuses (ning me teame seda), deter
mineerides meie vaatamis- ja hindamisviisi. Ja sellele vaatamata,
kui me koige oma esteetilise kogemusega jéddme silm silma
vastu selle teosega, muutub temas meie jaoks paljugi, kui ta
vaid on voimeline vastu pidama téte-a-téte'i. «Relativistliku»
ja «objektivistliku» ldhenemisviisi vastandamise raames voiks
{itelda, et situatsioonis, kus teosega suheldakse intiimselt ja
keskendunult, relativistlikud mootmed norgenevad, esiplaanile
asuvad <«absoluutsed» mootmed.

Autor on esimene, kes kaitseb «relativistlikku» positsiooni, kui
teda miski dhvardab. Ta leiab, et see peab jdima lahteposit
siooniks. Samas ta annab endale aru ka selle positsiooni eba
taiuslikkusest ja puudulikkusest, koguni {ihekiilgsusest. Eba
tiiuslikkus tuleneb sellest, et kunstiteose unikaalsusel on ilm
selt kaksipidine iseloom. Uhelt poolt saab unikaalsust kindlaks
teha ainult antud teose suhteseostes teiste teostega. Ent uni
kaalsus tdhendab iihtlasi ka seda, et antud teos kujutab endast
omas laadis ainukest, lopetatud ning iseenesest kiillastatud
kunstiuniversumit, mis on voimeline astuma aktiivsesse vastas
tikusesse mojutusse isiksuse universumiga. Jérelikult eksistee
rib teose maailm — seda saab vastu votta ja libi elada oma
ette, teatud mottes soltumatult suhetest teistega. See viimane
unikaalsuse aspekt, mis on otseselt seotud kunstikvaliteedi tase
mega, justkui kannab teose teisele tasandile, tostes teda korge
male sellest, mis oli eile ja mis tuleb homme ning lisab talle
autonoomiat nuel astmel



Kbik eeldeldu on otseses seoses eesti ekspositsiooni probleemi-
dega. Ma arvan, et seal oli kdige rohkem neid lehti, mille
tdiuslikkus kindlakskujunenud kontseptsiooni raames (s.t. nii-
sugune, mis on kaugel radikaalsest uudsusest) tagab neile kaua-
aegse, autonoomse, aga monele isegi «iile aegade» Kkestva
eksistentsi. Autoreid nimetasin juba eespool; voib-olla ei olnud
need veel koik.

Tahaks juhtida tdhelepanu veel iihele joonele eesti eksposit-
sioonis, mis teda oluliselt eristab teistest, eriti leedu omast,
aga samuti ka Moskva ja Leningradi viljapanekutest.

Juba monda aega arutatakse erialases ajakirjanduses fenomeni,
mis iileliidulises mastaabis on omane tervele reale kunstnikele
«seitsmeklimnendate aastate sugupolvest»; seda nimetatakse
«apellatsiooniks kultuuri poole», <«mianguks kultuuritihendus-
tega» jms. Jutt on koige erinevamatest kultuurireministsentsi-
dest, visadest katsetest kooskolla viia mitmesuguseid kultuuri-
aegu meie ajaga. Moned kriitikud négid selles uue kultuuri-
teadvuse — mitteajaloolise, akroonse voi pankroonse teadvuse
stimptomit, kus koik olulised kultuurinihtused ei ole mitte
ainult tihtviisi aktuaalsed, vaid eksisteerivad teatud vaimses
itheaegsuses, nii et igasugune kultuuriaeg voib seal iseenesest
kokku saada ja tihineda mis tahes kultuuriajaga. Ruumilised
kunstid, mis juba loomuldasa slinkroniseeruvad, on nagu spet-
siaalselt loodud niisuguse teadvuse modelleerimiseks. «Kiilalis-
ekspositsioon», kus see tendents selgesti silma hakkas ténu
A. Vilneri, J. RoZiku, J. Jahnini, J. Perevezentsevi, O. Taras-
senko jt. toodele, sundis ka pohiekspositsiooni vaatama sellelt
vaatepunktilt. Tulemus osutus tisnagi huvipakkuvaks.

Esiteks. Isegi triennaali piiratud materjal osutab, et apellat-
sioon kultuuritraditsioonidele voib omandada erakordselt mit-
mekesiseid vorme. Selle aineks voivad saada ajalugu, miiiit,
folkloor, kirjanduslikud reministsentsid ja assotsiatsioonid,
moddunud aegade ja teiste maade milestusmérgid; siiasamasse
kuuluvad ka kompositsiooniideede ja -skeemide voi isegi tervete
stilistiliste siisteemide (omamoodi «stililistiline {imberroivasta-
mine») rakendamine, voi siis ainult nende tsiteerimine, stiili-
kombinatsioonide ja mélestuste méng, kujundite kollaaZid, mis
kajastavad kultuurimeenutusi jne. Ja veel, igal vormil on oma
erinev alus ja kultuuriline ning kunstiline motiveering.
Parimaks mudeliks voiks siin olla leedu graafika, kus esinevad
kui mitte koik, siis igal juhul paljud variandid. Tdsi kill, suur
hulk graviilire ajaloolis-kultuurilistel motiividel seletub see-
kordses leedu ekspositsioonis ka sellega, et hiljutl tdhistati
moningaid juubeleid (Vilniuse iilikooli ja A. Mickiewiczi juu-
bel). Ent tasub vaid jilgida leedu véljapanekute laadi eelnevail
nditustel joudmaks jéreldusele, et ka ilma juubeliteta oleks
«kultuurisuundumus» leedu osas domineeriv. Selles ilmneb tea-
tud kindel traditsioon. Seejuures tuleb teha printsipiaalset
vahet kultuurireministsentsi erinevate viiside vahel.

Nii oli leedu graafika kunagi koige tihedamalt seotud visuaalse
ja sonalise folklooriga. See seos siinnib iga kord, kui kaasaegne
kunst tahab manifesteerida oma rahvuslikku intentsiooni ja
demokraatlikku karakterit. Sellisel juhul «olevik» seatakse
korvu astronoomiliselt ebaméirase, ent kultuuriliselt kindla ja
ithemottelise «folkloori ajaga», millega ta osalt kattub. See on
seos tépselt piiritletud kultuurikihiga, mis vilistab kontaktide
voimalust teiste kihtidega — ses mottes on tal vihe iihist
pankroonse kultuuriteadvusega. Liiati on tal teatud maééral
iileisikuline motiveering ja iileisikuline karakter. Seepérast
muutub see seos varem voi hiljem {ildprintsiibist tiheks vboi-
maluseks teiste hulgas.

Nende voimaluste reas on niisuguseid, mis véliselt lihenevad
«folklooriprintsiibile», ehkki nende olemus on juba teine. Nii-
sugused on niiteks lehed, mis viivad meid maaoludesse ja seal-
sesse elulaadi kui rahvuskultuuri kindla traditsioonilise aluse
juurde (H. Eelma, R.-V. Gibavi¢ius). Nimetagem, et nendes
toodes ei toimu aegade ldhenemine mitte ainult sel teel, et ndi-
datakse «toda aega» «meie ajale», vaid seda tugevdab kontrast
kujutatu «esemelise koosseisu» ja kujundi konstrueerimise
kaasaegse laadi vahel: elementide paradoksaalse kokkusulata-
misega Eelmal voi popartliku multiplikatsiooniga Gibaviciusel.
Teise variandi moodustavad interpretatsioonid, mis viivad meid




rahva kunstiteadvuse siigavaimate mitoloogiliste létete
juurde — kas voi selleks, et neid moista ning tajuda oma jarje-
pidevat sidet kultuuritraditsiooni alglitetega. Siia kuuluvad
E. Kairiukstite paganlikud ornamentaalsed stimbolid, I. Blum-
bergi «Lidti mandala», aga meil — Kaljo Po6llu. Markigem, et
see on tdoepoolest samm iile aastatuhandete, mis omamoodi
«hédvitab» aja: miitoloogilisse teadvusse «iimberasumine» toob
juba ise endaga kaasa ajalise abstraheerimise, kuna ajal on
miliidis hoopis eriline iseloom.

Ldbi nende tagasipoordumis- ja iimberkehastumisvariantide
jouamegi nende voimalusteni, mida pakuvad vabad rdnnud kul-
tuuri- ja kunstipdrandi kaardil. Leedu véiljapanekutes aktuali-
seeruvad niisiis vordsetel alustel tavandite maailm ja XIX
sajandi kirjandusliku romantismi maailm, Kklassitsismi ja
barokkarhitektuuri maailm, aga kui siia lisada veel teisi eks-
positsioone, siis pikeneb kultuurimélestuste ringi kaasatomma-
tute loetelu veelgi. Ja mis siis ikka — vabalt ning loomulikult
siseneda teistesse kultuuri «aegruumidesse» neid orgaaniliselt
omaks tehes pole sugugi igaiihele antud: selleks on vaja erilist
annet, mille ilmnemist ndeme Marju Mutsul («Sa6it»), Concordia
Klaril (nditeks Tallinna motiivid), Grazina Didelytél («Improvi-
satsioonid Adomas Mickeviciusele»). Vastasel juhul tuleb sel-
lest kas ratsionalistlik kombineerimine, mis pole veel kaugeltki
koige halvem, vdi teiste ideede puudusel kaasaegne kommen-
taatorlus, kus «minevikust toitumine» teeb kiisitavaks loomin-
gulise potentsi tilepea. Selles Varjub méningane oht: kultuur,
mis toitub ainult sellestsamast kultuurist, riskeerib sellega, et
ta varem voi hiljem muutub sekundaarseks.

Joudsimegi niliid tagasi loomeprobleemi juurde, ainult teise
kandi pealt. Sellelt seisukohalt vaadates peame toonitama, et
eesti kompositsioonis esineb koige véhem otsest <«kultuurist
toitumisty>. Kui nimetatuile lisada ainult veel reministsentsidena
antiikkujundite kergeid peegeldusi Evi Tihemetsa lehtedes, siis
on nimekiri kiillap vist tdielik. Miskipédrast vajab eesti graafika
teistest vdihem tugipunkte, <«kultuurselt toodeldud» materjali.
Ta kontakteerub hdlpsamini otseselt kaasaegse reaaleluga, seal-
hulgas muidugi ka psiiihikasfdéris. Teatud mdttes ta ei karda
algset, «toorest» materjali, mida ta voib (teades, et voib) ise-
seisvalt muuta kunstisubstantsiks ja kultuurifaktiks. Seepérast
tulebki eesti graafika loomingulist potentsi hinnata fisnagi Kor-
gelt. Samal ajal voiks ajaloelasele ja teoreetikule pakkuda
huvi jirele moelda, millega seletada meie graafika nii soltu-
matut suhtumist iildisesse <«kultuurile apelleerimise» taudi.
Muide, see on juba omaette t6d.
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AKT EESTI SKULPTUURIS

TIINA PIKAMAE

Oli aktifiguur skulptuuri esimene kujuta-
tav aine, el tee niilid tagantjéirele keegi
kindlaks, kuid enamus, kes kunstiajalugu
oppinud on, teavad firgaja kunsti iht
imposantsemat taiest «Willendorfi Vee-
nust». Oma aja kunsti esindaja juures tor-
kab silma kehavormide killuslik lopsakus
ja sootunnuste rohutatud esiletoomine,
tdielikult hooletusse on jdetud seevastu
ndgu ja jalad. Siitpeale voime jilgida akti-
skulptuuri pikka arengurada, mis ldheb
kord oitsengu tdhe all, kord hoopis éra-
polatuna tédnapdevani vilja. Praeguseks
on aktiplastika kiill kitsas, kuid sérav
kiilg skulptuuri paljutahulises prismas.

Eesti skulptuuri ajalugu, mis pool sajan-
dit lasub iiksikute iiksteisele jédrgnenud
meistrite 6lul, saab alguse akadeemilisest
kunstist. Riieteta inimese kujutamine on
neid koiki koitnud, pakub ta ju peale inim-
keha enda ilu ka palju voimalusi allteks-
tide loomiseks, maiselt olemiselt vaimu
valda plirgimiseks. Aktiplastika akadeemi-
lised lahendused périnevad August Wei-
zenbergilt (1837—1921) ja Amandus

" Adamsonilt (1855—1929). Weizenbergi

miitoloogilistes naisfiguurides «Hamarik»
ja «Eeva» on koige paremini onnestunud
too ihaldatud <«suursugune rahu ja {llas
lihtsus». Need t66d on loodud kiill ldinud
sajandi 80-ndail aastail ja voisid juba siis
ndida moodunud klassitsismi helge méles-
tusena, kuid provintsist pirit noormehena
toetus Weizenberg paratamatult Saksa-
maale Ooppima asudes sealsele kunstitradit-
sioonile ja kunstiasutustes valitsenud meel-
susele. Rodin, kaasaegse skulptuuri eel-
kéija, oli sel ajal alles oma kiiresti kas-
vava kuulsuse alguses. Ja ehkki Adamson
valis Saksamaa asemel juba Prantsusmaa
maailma kunstiga tutvumiseks, polnud tal
veel joudu uuega kaasa minna. Puudus
selleks ju ka materiaalne ja vaimne
toetus kodumaal. Samuti paistsid 19. sa-
jandi linnad silma oma kuulsate meeste voi
nende tegude milestuseks  piistitatud
monumentide rohkusega. Nende tellijaks
oli rligi- voi linnavalitsus, kes soosis aka-
deemilist kunsti. Noorte kunstijingrite
tihelepanu, eriti provintsist saabunute
oma, ei saanud neist mooda minna, ei saa-
nud olla mojustamata tervest atmosféérist,
sest 19. sajandi skulptuur oli ikkagi vor-
reldes teiste kunstialadega kuni Rodinini
madalseisus. Rodini moju puudutab aga
alles jargnevat eestlasest kunstilembelist
meest. Adamsoni looming on fabulaarselt
rikkam, jutustuse osa selgelt haaratav ja
alltekstidega tdiendatav. Ehkki skulptor
kujutab ohtralt irreaalseid olendeid, nagu
«Ajalend», «Lutriline muusika», «Koit ja
Hémarik», olid kujutatavad siiski oma
olemuselt maised inimkehad. Need iiles-
poole pirgivad voi laintevahtu kaduvad
inimesed on viga elavad ja maalilised.
Adamsoni teoste diinaamika on otsene vas-
tand Weizenbergi teoste staatilisusele ja
frontaalsusele. Adamson ei karda oma
teostega tulla ka kaasaega (G. Lurich),
kuid see on rohkem juhuslik. Skulptori
looming on palju 16ivu maksnud salongi-
kunstile, &ieti esindabki meil puhtal kujul

salongiskulptuuri ainult Adamson. Niiiid,
kus ajavahe on kiillalt suur ja salongi-
skulptuuri meil enam nii lihtsalt ei kohta,
voime loobuda iileolevast suhtumisest tao-
lisesse meelelisse, romantilisse ja ilutse-
vasse kunsti. Kuigi nii Weizenbergil kui
Adamsonil on kéesoleva sajandi aastaar-
vuga loodud teoseid, kuulub nende kunst
oma vaimsuselt eelnevasse sajandisse, mil
kaunilt ndhtud inimkehad olid mineviku
legendide, irreaalsete motete ja tajude
stimboleiks.

Eesti kunstis sai 20. sajandi skulptoriks
sona otseses mottes Jaan Koort (1883 —
1935). Kunstniku looming taunis teadli-
kult eelkdijate oma, klassitsistlik maailma-
nigemine oli tema tulekuga ldppenud.
Skulptor valis endale eeskujuks prantsuse
kunsti, Pariis mééras ta kunstnikuks kuju-
remise suuna. Koorti loomingul on mit-
med allikad. Peale Rodini méddrasid M«il-
loli modernse lihtsusega kunst ja vana-
egiptuse igavikuhongulised raidkujud
skulptori 16pliku ilme. Mailloli kunsti suur
lihtsus mojutas nooremaid kunstnikke
nigema koigis vormides ddrmist lihtsust
ja see omakorda mojutas suuresti kubist-
liku skulptuuri teket. Meie skulptoritest
joudsid kubistlik-konstruktivistliku  suu-
nani Juhan Raudsepp ja Henrik Olvi. Hil-
fem, 30-ndail aastail, vottis Raudsepp oma
skulptuurides kiill omaks looduslédhedase,
W. Aaltoneni loomingust ehk mdjutatud
laadi, millesse lisandus ka kerget ideaali-
taotlust. Ka Koort vottis Maillolilt ile
iildistuse, siinteesi, kuid teda ei puuduta-
nud sajandi teise kiimnendi Kkubistlikud
kujutatava olemuse lahkamised. Ta soo-
viks oli kunsti kaudu edasi anda Kkujuta-
tava pohilisi védrtusi, tervet ta loomingut
iseloomustab natuurilembelisus, selle tildis-
tatud kisitlus, selgepiiriliselt nédhtud ja
tiaiuslikult 1opetatud vorm. Ehkki kujur oli
eelkdige portreemeister, 16i ta kahekiim-
nendail aastail hulga huvitavaid akti-
skulptuure. Koort kujutab ainult kaasaeg-
set inimest, kusjuures talle on tdhtis
figuuri hoiakust tulenev emotsionaalsus ja
vormiilu, mitte sisuline kandvus. Nii kan-
navadki ta teosed pealkirju «Polvitav
naine», «Seisev  naisfiguur», «Istuv
naine». Koorti suhtumine oma ainesse on
suurejooneline ja lugupidav, ta wusaldab
seda, mida kujutab. Sojajirgne kunstipub-
lik on ilma jdinud voimalusest nautida
Koorti «Palvetajat>. Foto jirgi saame
ainult aimuse kaunist vormist, puhtast
siluetijoonest, polvitaja kokkupandud
kétest ja niost ohkuvast hardusest. See oli
Koorti iiks tidhelepandavamaid teoseid.
Koortist veidi noorema kujuri Anton Star-
kopfi (1889-—1966) loomingus on see-
vastu aktiplastikal valdav osa. Riieteta
figuurid kehastavad tal koiki inimest haa-
ravaid iillaid tundeid. Oma kunstnikutee
alguses 10i ta pikaksvenitatud gootilikke
figuure, moodustades neist kahefiguurilisi
kompositsioone, milles mees ja naine siim-
boliseerivad oOnne, armastust ja soprust.
Koos tunderikkusega volub ekspressiivne
ritm, osalt voolav, osalt nurgeline kon-
tuur. Starkopfi mitmekihilises loomingus



on ka tiksikfiguure erinevate atribuutidega
nagu «Naine kalaga», «Mees haamriga».
Haarav ja hoogne «Siiami tants» on iiks
rafineeritumaid Starkopfi teoseid. Sellel
loominguperioodil on tunda saksa kunsti
moju, Oppis ja tootas kunstnik ju aastaid
Saksamaal. Seal levinud ekspressionism
rohutas inimtunnetes pigem vaenulikkust,
voordumust ja meeleheidet. Siit ka vor-
mide deformatsioon, mis pidi paremini
esile tooma elamuslikku kiilge. Otsest ana-
loogiat nieme W. Lehmbrucki teoste kesk-
aegse elegantsiga. Starkopfi skulptuuride
tunnetuslik skaala on avar, liiiirilise kor-
val dramaatiline, ei puudu ka erootiline
alltekst. 30-ndail aastail kujunes 16plikult
vélja stiil, mille jirgi enamus tédnapieval
kunstniku toid tunneb. Siis hakkas skulp-
tor rajuma suure ildistusega, suletud kom-
positsioone, kivi ilu toonitavaid kujusid.
Ka neis jddb pohiliseks emotsioonide vél-
jendamine, kuid niitid on see palju rahu-
likum ja nostalgilisem. Taolisi graniit-
skulptuure 16i kunstnik oma pika eluea
16puni, hiljem midagi olulist lisamata.
Tuleb dra maérkida, et needsamad Star-
kopfi graniitskulptuurid olid esimesed de-
koratiivskulptuurid Eestis. Kuna Star-
kopf rajas ka kohaliku skulptuuriépetuse
ja arendas seda ligi kolmkiimmend aastat,
siis oli pallaslaste loomingu alguses tunda
oma Opetaja moju.

Voldemar Mellik (1887—1949) kuulub
Koorti ja Starkopfiga {iihte polvkonda,
kuid tal puudub niisugune kunstinovaa-
torlik osa nagu eelnevail. Temagi sai oma
kunstihariduse viljaspool Eestit, Peter-
buris. Aktiplastika juurde joudis Mellik
30. aastate alguses, luues kolm mitte ai-
nult oma loomingu paremikku, vaid terve
eesti kunsti paremikku kuuluvat kunsti-

teost. Nendeks on kergelt stiliseeritud
meeleolukad graniitskulptuurid «Ohtuy,
«Arkamine», «Ekstaas». Emotsioonide

avamine toimub jiark-jargult, teosest teo-
sesse, vaoshoitusest kuni tormaka tunde-
lahvatuseni.

Kolmekiimnendate aastate eesti skulptuur
on juba tunduvalt rikkalikum; esile on
kerkinud uus polvkond kujureid, keda
tthendas oppetoo kunstikoolis «Pallas»,
sealt saadud thine kunstitunnetus. Suur
osa kohaliku skulptorkonna kujundamisel
oli Starkopfil ja Mellikul. Starkopfi mojul
oli nende maailmanidgemine loodusldhe-
dane ja mediteeriv, kuid pohiliselt kujun-
das noorte kunstnikumina ikkagi oma aeg.
Seda polvkonda huvitavad vdhem sajandi
alguses tekkinud &darmuslikud kunstivoo-
lud, kolmekiimnendad aastad ndivad ole-
vat vésinud neile eelnenud «tormidest ja
tungidest» ja niitid ihaldati pigem rahu ja
lihtsust. Olid ju need aastad uusrealismi
tousuajaks. Viljakujunenud meistriteks,
keda paelus ka aktiplastika, olid Ferdi-
nand Sannamees (1895-—1963), Hermann
Halliste (1900—1973) ja Martin Saks
(1902—1962). Linda Sobra ja Endel
Kiibarsepa looming jddb meie jaoks vaid
loometee algusesse. See kehtib samal
madral ka Endel Joesaare kohta, kelle
sojajirgse loominguga oli Eesti vaatajail

moni acg tagasi meeldiv voimalus tutvuda.
Joesaare kunst on arenenud  suures
osas meie kunstist eraldi, elab ju
kunstnik pédrast Teise maailmasoja loppu
Rootsis ja ta hilisemat loomingut voib
pidada ka sealse kunsti osaks. JoOesaare
skulptuur, sealhulgas ka aktiplastika
on loodud dramaatilise pingega. Nurgelise
ckspressiivse vormiga loodud inimesed
kannavad endas nii resignatsiooni kui ka
lootusrikkust, nad on tunduvalt rohkem
meeleoludest mojutatud kui meie sojajirg-
ses skulptuuris kujutatud inimene.
Sannamehe, esimese kodumaise kunsti-
haridusega skulptori loomingut iseloomus-
tab huvi kujutava kui ainulaadse isik-
suse vastu. Koige ehedamalt avaldub see
kiill ta portreeloomingus, figuuriplastika
voimalustest huvitab teda vaid inimkeha,
selles peituv joud ja pinge. Halliste loo-
mingus on aktiplastika pohikohal, ta vil-
jeles seda terve pika eluea jooksul. Pare-
mini onnestusid skulptoril istuvad figuu-
rid, kus elamusi véljendas pea ja keha
hoiak. Hilisemas loomingus on tunda kur-
vameelsust, valulist nukrust tagasipoordu-
matu aja pdrast. Halliste armastas graniiti,
keha siledakspoleeritud pinda kivi enda
rustikaalsusele vastandades toonitas ta ini-
mese norkust, alluvust loodusele. Erilist
intiimsust, kergust ja ohulisust ohkub
M. Saksa kahest viikesest marmorteosest
«Tiitarlapsed» ja «Arkaja». Neis litirilis-
tes figuurides avaldub vahest koige ilme-
kamalt too meeleline hardunud olemine ja
maaliline késitlus, mida me tidnapdeval
skulptuuris seome pallasliku késitlusega.
Sest peale Sannamehe huvitas teisi enne-
koike iildistus, emotsionaalsus, mitte naise-
keha ideaal. Ja emotsioonidki polnud édge-
dalt tormakad, vaid mahedalt liitirilised,
nostalgiasugemetega.

1920.—1930. aastatel oli aktiskulptuur
portree korval teine pohiline skulptuuri
avaldumisvaldkond. Inimkeha kaudu vil-
jendati mitmesuguseid meeleoluvarjundeid,
aja loputut kulgu, tihesonaga koike seda,
mis ei ole konkreetne, vaid iildine, mis
kuulub rohkem tundemaailma kui mois-
tuse juurde. See oli eelkdige hingestatud
kunst. Kolmekiimnendate aastate lopus
voib mirgata vdsimust taolisest intiimsest
elukésitlusest, tekib tarvidus suurema
mottepinge jdrele, mis aga aktiskulptuuris
enam ei avaldu.

1940. aastatega kaasnenud uus Kkunsti-
situatsioon toi kaasa uue suhtumise maa-
ilma asjadesse ja nende vahendamisse.
Aktiplastikal ei olnud siin enam mingit osa,
kuna selles ndhti liigset meelelisust ja
erootilist sisu. Seega polegi voimalik
1940.—1950. aastate esimesest poolest tol-
le aja kunsti kohta iseloomulikke néiteid
tuua. Tolleaegses kunstis oli peale realist-
liku kujutamisviisi oluline edasi anda ka
teguderohket ajastut. Tundeviljendused ja
meeleolutsemised, mille kandjaks meil ak-
tiskulptuur enamasti oli, siia ei sobinud.
1950. aastate teisel poolel muutus suhtu-
mine vabamaks ja kohe kasvas ka huvi
inimkeha modelleerimise vastu. Nende
aastate aktiskulptuuri paremik périneb

kunstnikelt, kes olid enne soda aktiplasti-
kat wviljelenud. Siia kuuluvad Starkopfi
graniitskulptuurid, Halliste melanhoolseks
muutunud naisaktid, samuti Starkopfi kée
all oppinud Enn Roosi olustikuline figuuri-
plastika, mis eelkoige volub motiivi liht-
suse ja siira stdamlikkusega ning Ernst
Kirsi jouliselt mojuvad dekoratiivskulp-
tuurid.

1950. aastate keskpaigast lillituvad meie
kunstiellu juba ENSV Riikliku Kunstiins-
tituudi diplomiga lopetanud skulptorid.
Kalju Reiteli, Aulin Rimmi, Endel Tani-
loo teosed on esimeseks katseks niiha akti-
skulptuuri kaasaegse pilguga. 1960. aas-
tate 16puks oli aktiskulptuur kunstnike
silmis taas tavaline, skulptuuri igapdevane
aine. Selleks ajaks oli suuresti avardunud
kunstnike ndgemisulatus, ei piirdutud
ainult meelisklevate voi kurbade elamus-
tega, pigem eelistati optimistlikke, vahest
isegi liiga itihesuunalisi tundeviljendusi.
Kuid erilist motte- ja vormipinget nende
teostega veel ei kaasne, see jadb juba
jargneva kimnendi kanda. 1960. aastaid
iseloomustab huvi vormi vastu, siinteesi
vastu, tunda on internatsionaalseid moju-
tusi. Osalt jouti vormiiildistuses piris
kaugele, Matti Variku «Torso» 1969. aas-
tast on meie aktiplastikas ainulaadne.
Edgar Viiese stinteesiv vormiming on
vaga tundlik ja ehe, kuid Viiest, meie
skulptuuri esteetiliste viértuste avardajat,
aktiplastika ei veedelnud. Tema «Supleja»
vormitildistus on juba liiga suur, et seda
aktiskulptuuri hulka lugeda. Uldistav
ldhenemine moodus suhteliselt Kiiresti,
1970. aastaist leiame selles laadis akti-
plastikat vaid Erika Haggi, Ants Molderi
ja Lembit Palmi loomingus. Ellen Kolgi
«Veenus» on natuurist kinni pidava téis-
figuurilise inimkeha uus kunstiline lahen-
dus ja iseloomustab juba viimase aasta-
ktimne iiht skulptuurisuunda. Kolgi teoste
dekoratiivsusele lisandus kiill teatud annus
ilutsemist ja isegi sentimentaalsust, millest
ta viimasel ajal tile on saanud; neid jooni
asendab meeldiv stiliseering. Alasti inim-
keha pakub palju inspiratsiooniainet ka
Hille Palmile, kes tthena vihestest eelistab
figuuriplastikat portreele. Kunstniku mit-
mekesises loomingus kohtame emotsio-
naalset ja diinaamilist vormiméangu, deko-
ratiivskulptuuri, hetkemeeleolu tabamisest
annab kujuka nédite meeleline marmorist
«Hetk». Praegu ldheb ta looming rahuli-
kumat rada, vahetud olustikulise honguga
pronksfiguurid mojuvad siira tundlikku-
sega.

1970. aastatel kerkis esile mitmeid terava
elutunnetusega ja huvitava inimesekisitlu-
sega autoreid. Nii monelegi neist andis
1978/79. aasta vahetusel toimunud ulatus-
lik tlevaatenditus «Akt eesti skulptuuris»
touke proovida ka selles vallas. Eelkoige
tahaks esile tosta kolme skulptorit — Ulo
Ouna, Mare Mikofit ja Aime Kuulbuschi.
Koik nad ératasid tdhelepanu ja saavuta-
sid tunnustuse kui portretistid, kuid nende
iksikud aktimodelleeringud on samuti
tdhelepanu dratanud. U. Ouna kunstiteoste
konekus rajaneb emotsionaalsele vormi- ja
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varvimédngule, millest ei puudu ka sarkas-
miga segatud grotesksus. Hoolimata sel-
lest, kas skulptor loob héiiritud vormiga
diinaamilisi vdi anatoomiatédpseid staatilisi
figuure, ulatub ta alati neis nidgema kuju-
tatava peidetud sisemaailma. M. Mikofi
toodes on alati suur osa vaimukalt edasi-
antud ideel. A. Kuulbuschi teeneks tuleb
lugeda, et ta t6i meie skulptuuri poolakti.
Kunstnik armastab jirsult peatada liiku-
mist, korraks seisatada hetke, siit ka teoste
eriline pingestatus.

1980. aastaisse ldheb eesti skulptuur tun-
duvalt mitmekesisemana. Suuresti on avar-
dunud véljendusvoimalused, temaatiline
maht on laienenud, skulptuuriteosed ise on
tuumakamaks muutunud, mis aga parata-
matult on vdhendanud aktiplastika osa
meie skulptuuris. Kéesoleval ajal on akti-
skulptuuri kanda jadnud raidkunsti tunde-
lisem pool, sdilitades nii tiht igipdlist
ndgemist inimesest.

15 16
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15. Amandus Adamson. Laine ainuke suud-
lus. Marmor. 1899.

16. Vaade nditusesaali. 1979. a.

17. Vaade nditusesaali. 1979. a.
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19. Mare Mikof. Meesakt. Kips. 1978

20. Ellen Kolk. Merefloora. Pronks. 1980.

21. Hille Palm. Hetk. Marmor. 1978.
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SKULPTUURI

SUURUS JA VILETSUS

JARAK OLEP

Kujutav kunst on silma kunst. Seda on
voimalik tajuda kas ainult nédgemise, voOi
nagu raidkunsti, osaliselt ka kompamise
kaudu. Ka kunstnik ise saab kujutava
kunsti vahenditega véljendada ainult seda,
mida ta on kas néinud, néeb, voi kujutab
end négevat; neid asju, siindmusi ja tun-
deid, mida kunstniku silm kunagi ndinud
ei ole voi mida onlausa voimatu ndgemis-
meele abil holmata — kentaure, ingleid,
Ptha Jtri voitlust lohega, ajaloolisi siind-
musi, hambavalu, kodumaaigatsust jne.
kujutab ta kas nende oletusliku voi sim-
boolse vélimuse abil. Ainult selles, asjade
ja olude kajastamises vilise kaudu koigi
kolme kujutava kunsti liigi {iihtsus seis-
nebki. Edasises, selles, mida ja kui mdju-
salt igaliks neist kolmest lubab kunstnikul
véiljendada, on erinevused suured. Mida
suudab tiiks, ei suuda teine, ja vastupidi.
Vaatleksingi jiargnevalt just seda, mida
skulptuur véljendada suudab, kui histi ta
seda suudab, ning tiihtlasi ka seda, mis ta
loomusele vooraks on jddnud.

Kui skulptuuri ja maali (voi graafikat) ning
neis viljendatavat vorrelda, torkab juba
esmasel vaatlusel silma nende kujundite
fatsiline erisus: raidkujundid on kolme-
mootmelised, maalikujundid seevastu tasa-
pinnalised. Tasapinnalisusest aga tulene-

vadki maali eelised skulptuuri ees:
kuna ta kujundeis ndhtav ruum, mass
ja valgus on illusoorsed, siis on VOoi-

malik maalida Iduendile koike silmaga
kogetut. Nii tksikindiviidi kui rahva-
hulka, nii laevahukku tormisel merel kui
suurlinna tulesid. Skulptuuril need voima-
lused puuduvad. Kui maalikunst loob illu-
siooni ruumist ja selles paiknevatest mas-
sidest, siis skulptuuris on kujund ja kuju-
tamismaterjal samased: kujuri kéde all vor-
mub materjal kunstiliseks kujundiks, kao-
tamata siiski oma looduslikke omadusi.
Néen siin sarnasust lavakunstidega — ka
nditleja loob rolle oma keha kaudu. Tah-

kete kehade liks omadustest — kuju elast-
sus — on skulptuuri kui kunstiala aluseks.
Seetottu ei suuda skulptuur (jutt on timar-
skulptuurist, sest reljeefis rakendatakse
itheaegselt nii raidkunsti kui ka tasapin-
naliste kunstide seaduspérasusi) kajastada
kuigi veenvalt kindla kujuta asju: keha-
tuid valgusnéhtusi, vedelas ja gaasilises
olekus aineid. Kiill aga on seda voimalik
teha stimboolselt, s. 0. mone tahke keha
vormi kaudu. Koéige enam on rakendatud
inimfiguuri (néiteks G. Bernini loodud
Nelja joe (Doonau, Ganges, Niilus, Rio de
la Plata) purskkaevul Roomas voi A. Coy-
sevox’ Dordogne’i ja Garonne'i jogede alle-
goorilised kujud), on aga leitud ka teisi
vorme. Kuid tahkete kehade kujutamiselgi
on skulptuuri voimalused piiratud. Teo-
reetiliselt voib skulptuur kajastada koiki
tahkeid kehi nende kujust ja suurusest
soltumata. Seda aga ainult teoreetiliselt.
Praktiliselt seavad skulptuurimaterjalide
looduslikud omadused — mass, moéotmed,
tihedus, kovadus kujuri loomepiiiid-
luste ette kuhjaga takistusi. Nii ei saa ta
kujutada viga suuri ja keeruka vormi-
struktuuriga ilminguid nagu linna, metsa
voi raudteejaama. Selleks, et neid asju
mingilgi kunstilisel tasemel Kkajastada,
ldheb vaja vidga palju aega, materjale ja
raha. Samal pohjusel jddvad skulptuuri
ainevallast vélja koik suurema inimhul-
gaga fiiritused, nagu lahingud, laadad,
spordivoistlused. Et see koik aga hea taht-
mise ja veel suuremate materiaalsete voi-
maluste juures siiski teostatav on, kinnitab
hiina arheoloogide leid 1974, aastast: kei-
ser Shi-Huangdi hauvakambri ldheduses
kaevates sattusid nad suurele maa-alusele
sammassaalile, milles paiknes 6000 keisri
ihukaardivéde soduri elusuuruses terrakota-
figuuri, koik tdies relvastuses, osa jala-
mehed, teised koos hobustega. Ka India
templites on raidkujude arv iipris suur.
Aga moistagi ei kulutatud ei vanas Hiinas

ega vanas Indiaski raha ja aega mitte kau-
nite kunstide edendamiseks, vaid riikli-
kult olulisemaks peetud eesmérkidel. Uue-
mal ajal, kui raidkunsti maagilisse
mojusse uskujate arv napiks on kahane-
nud, on ka skulptuurigrupid kokku kuiva-
nud.

Skulptuurimaterjalide kdvadus, nende toot-
lemise vaevalisus on kujundanud kujureis
austava suhtumise materjalidesse. Erine-
valt maalijaist ei suhtu skulptorid mater-
jalidesse nagu viltimatuisse abivahen-
deisse oma kunstimotete realiseerimisel
(erandiks on selles osas ainult savi ja
kips kui ettevalmistusained), vaid nagu
vordviéérsesse partnerisse, mille loodusli-
kud omadused médravad juba algusest
peale kuju vormi ja suunitluse. Koikide
aegade suured kujurid on seda tdode histi
tajunud ning ei ole piitidnud suruda skulp-
tuurimaterjalidele peale neile <«vooraid»
ideid. E. Barlach on 6elnud: «Skulptuuri-
materjalidel on oma tunnetusareaal, mis
laseb end pidevavalgele tuua. Kivi, pronksi
vol puu omadustest soltub vorm, mille
skulptor oma teostele annab. Materjali
omadused seavad kunstilisele kujutusele
oma normid, sest soltuvalt kivi voi metalli
massist, 1dbi kivi v6i metalli omaduste
vaatleb kujur seda maailma, mida ta tahab
kujutada.»

Kujuri soltuvusse skulptuurimaterjalidest
on suhtutud erinevalt. On olnud aegu ja
kultuure, millal kujurid on piitidnud ma-
terjaliloogikat eirata (jaddes moistagi loo-
dusseaduste raamidesse) ja aine omapira
kas varjata voi iile mingida — hilisroo-
ma, gooti, barokk-, stimbolistlik skulp-
tuur — ning teisi aegu ja kultuure, millal
raidkunsti véértused seati vahetusse soltu-
vusse skulptuurimaterjalide aineloogika ja
loodusliku omapédra austamisest. Viimane
suhtumine on olnud piisiv Kaug-Ida kul-
tuurides: Hiinas, Jaapanis, kodige kauge-
male materjaliaustuses on ldinud aga or-
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gaanilise koolkonna kujurid (H. Moore;
B. Hepworth, H. Heerup, F. Wotruba jt.),
kes seadsid materjali omapiira viiljatoo-
mice oma kunsti tiheks peamiseks (teine-
kerd ka ainukeseks) viljendusvoimalu-
seks. Noor Henry Moor (vanemas eas ta
arvamused selles kiisimuses muutusid) Kir-
jutas: «Olen joudnud arusaamisele, et
kivist skulptuur peab tdepiraselt sarnane-
ma kiviga, et tendents kivi elustada ja
teha temast lihast ja verest olendit juuste
Ja armidega alandab kujuri silmamoondaja
tasemele.» Ja austerlane Fritz Wotruba,
kes on tuntud oma kiikloopiliste raidku-
jude poolest, on oma austust skulptuuri-
materjalide loodusliku alge vastu viljen-
danud jidrgmiselt: «Ka mina usun sellesse
seaduspéirasusse, mida ta (kivi) meile
peale sunnib; kes teda solvab, see seab
ohtu palju rohkem kui lihtsalt esteetilise
kisitluse. Kes kivi 14bi puurib, tapab
kuju motte, mis seal varjul on.»

Veel tuleb kujuril arvestada, et nagu iga
tahke keha, nii allub ka raidkuju me-
haanika seadustele. Koik, mis kujur loob,
peab kuhugi toetuma — voi rippuma
tombitsate otsas nagu E. Barlachi <«Giist-
row’ leinaja», Maalijatel seda muret pole
ja ceetottu voib maalidel niiha lendamas,
holjumas, liuglemas koikvaimalikke tege-
lasi alates inglitest ja amcrettidest kuni
tihelaevade ja R. Tammiku ruudulise
laudlinani (ka maal, s.o. virvilaikudega
kaetud I6uend voi virvilaik ise peab
kuhugi voi millelegi toctuma, kuid maali-
kujundid, oma massilt ja mahult illusoor-
sed, on sama illusoorses maaliruumis
kui tahke keha kaaluta olekus). Midagi
ei ole parata: skulptuurikujund on fiiiisili-
selt samane raidmaterjalidega, millest ta
on tehtud, ning see litsub ta maadligi.
Sestap ongi skulptuuri kujundlik haare nii
kitsas. Raidkunst tunneb peamiselt lama-
vaid, istuvaid ja seisvaid figuure voi frag-
mente neist (portreepea, biist, torso). Ka
tiivulisi olendeid on skulptuur sunnitud
kujutama seisvana, s. o. lendu alles alusta-
vana, nditeks Samothrake Nike voi
A. Adamsoni «Russalka». Mitte vihem
olulisi korrektiive kujuri loomepiiiidlus-
tesse toob staatika.

Iga tahke keha piiiidleb tasakaalustatud
asendisse ja kui kujur pole oma kujule
suutnud seda anda, votab kuju selle asendi
ise — kukub néiteks ristseliti pikali. See
kujuri fantaasialendu kiirpiv tdsiasi on
sundinud sadu kujureid eri maadelt ja eri
aegadest looma valdavalt iihelaadseid, ter-
miidipesa meenutava konfiguratsiooniga
kujusid, millele ainult viljaulatuv kési
(kiied) piitiab kompositsioonilist ilmekust
lisada. Raidmaterjalid ja valatavad ained
ei ole selles osas vordsed — kivist kujude
konfiguratsiooni kujundab staatika lausa
diktaatorlikult (moelgem siinkohal tice-
daile sambaile marmorist ratsamonumen-
tide kohu all voi Starkopfi graniitkujude
voolujoonelisele vormile), kuid ka diinaa-
milisemat vormi voimaldav plastika on
vaene tasapinnalistes kunstides voimal-
duva korval. Ja see on alles pool hida:
suhteliselt harva kohtab kujusid, milles
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vormi viilise joonise keerukusega kaasneb
vordne kunstiline mojukus. Tihti nieb
vastupidist.  Raidkuju  konfiguratsiooni
keerukus rikub taiese kompaktsust, viihe-
neh  vaatenurkade arv, higustub teose
idec jne,

Kuna viimaste néol on tegemist kunstiala
viirtusprobleemidega, siis tuleb jirgne-
valt tulla skulptuuri fiiisikaliste problee-
mide juvrest vaimsete manu.

Nagu me eelnevalt nigime, ei suuda
ckulptuur oma kehalise loomuse tottu pal-
jutki kujutada. Aga ka skulptuuri viljen-
dusvoimalustel on oma piirid. Paljutki,
mida raidkunsti abil viiljendada on piiii-
tud, ei tasu sel kujul teha. Nii niiteks
tundub mulle, et skulptuur ei suuda kuigi
veenvalt viilljendada iihiskondlikke suh-
teid (mitte samastada probleemidega) ja
tldse koike, mis puudutab inimese ja teda
Umbritseva keskkonna seoseid. Osaliselt
tuleneb see juba eespool mainitud loodus-
likest piirangutest: kujur ei saa erinevalt
maalijast asetada oma kangelast temale
omasesse sotsiaalsesse ja  looduslikku
keskkonda (popkunstnike piiiided seda
teha tdestasid ilmekalt taotluse lootuse-
tust), vaid peab ta esitama sellest eralda-
tuna. Aga ka keskkondlikest secostest
eraldatud inimeste iihistood voi konfrontat-
ciooni (ehk teisiti 6eldes {ihiskondlikke
suhteid) on skulptuuri vahendusel raske
villjendada, chkki see futsiliselt voimalik
on. Siinkohal tuleb lithidalt peatuda
skulptuurigrupiga seonduvatel kiisimustel.
Paljufiguurilise kompositsiooni viiljendus-
voimalused peaksid teoreetiliselt olema
mitu korda (soltuvalt figuuride arvust)
suuremad kui ithefiguurilisel raidteosel,
olgu too pealegi Donatello, Michelangelo
voi Bernini «Taavets. Ilmselt seepirast
ongi paljud viljapaistvad kujurid puiid-
nud — enamasti kiill edutult — oma loo-
mingut Kkroonida monumentaalse palju
figuurilise kompositsiooniga. Meenutagem
vaid Michelangelo nurjunud kavatsust
luua paavst Julius II grandioosset, nelja-
kiimnest figuurist koosnevat hauamonu-
menti voi Rodini libi elu kestnud piiid-
lusi paljufiguurilise «Porgu viiravas loo-
miscl, mis aga samuti jii teostamata. Neid
nurjumisi ei tule aga kahetseda. Sest kuigi
teorcetiliselt tootab raidgrupp palju, rai-
gib praktika teist juttu: ei ole iihtegi teist
skulptuurivaldkonda, mis oleks endast jiit-
nud nii vihe tdiuslikke ja veenvaid taie-
seid kui skulptuurigrupp. Jitame praegu
kcrvale materiaalsed piirangud, mis on
takistanud Michelangelo, Rodini ja teis-
tegi kujurite tegevust. Hiina keisrit Shi-
Huangdid need ju ei hirmutanud, tal jiit-
kus vige ja voimu laskmaks 6000 soduri-
figuuri savist modelleerida ja terrakotaks
poletada. Paraku ei ole nimetatud skulp-
tuvrigrupp tldse vaadeldav (tosi, seda ei
ole taotletudki), asja kunstiline iva (meie
jaoks) on aga ammendatav {iiksikfiguuri
vaatlusega. Koik muu on viikestele erine-
vustele vaatamata vaid mehaaniline kor-
dus. Samad hddad — plastilise iihtsuse
puudumine, kompositsiooniline koordinee-
rimatus, villjenduse killustatus voi lausa

vastuolulisus on iseloomulikud ka suurele
osale teistest skulptuurigruppidest. Kuju-
rid tulevad tavaliselt ilusti toime kahe
figuuriga, tublimad meistrid ka kolme voi
neljaga — Michelangelo «Ristilt vot-
mine», F. Girardoni «Persephone roovimi-
ne», E. Barlachi «Surm», aga enam fi-
guuride arvu puhul kohtab oOnnestumisi
haruharva. On huvitav tihendada, et nii-
sugune kompositsioonivirtuoos nagu Ber-
nini rahuldus oma siidteostes ainult kahe
figuuriga. (Siinkohal ei ole moeldud neid
gruppe, mille kompositsiooniline idee ja
plastiline {ihtsus tulenevad arhitektuurist,
nagu gooti kappaltarid voi G. Bernini loo-
dud Urbanus VIII hauamonument, F. Rude’'i
«Marseljees», J. B. Pigalle’i Saksi hert-
sogi Moritzi hauamonument ja teisi sarna-
seid taieseid.) Uks viihestest veenvatest
paljufiguurilistest gruppidest on A. Ro-
dini «Calais’ kodanikud», kuid siingi
16hub taiese plastilist terviklikkust figuu-
ride arvukus: ei ole iihtegi vaatepunkti,
kust koik kuus figuuri oleksid koos vaa-
deldavad. Skulptuurile tuleb vaevaga
kitte ka moistusliku tegevuse kajasta-
mine. See on ildse kujutavatele Kkunsti-
dele raske, skulptuurile aga iseiranis.
Skulptuuril puuduvad maalikunsti voima-
lused iscloomustada oma kangelase motle-
mistegevust voi vaimseid huvisid teda ise-
loomustava keskkonna, atribuutika voi
kujutluspiltide kaudu. Ka raidkujule voib
sule néppude vahele asetada ja raamatu-
virna korvale panna, aga maali voimaluste
korval on seda ikkagi hibenemisvéirselt
vihe. Vorrelgem niiteks kahte J. Kangi-
laski portreed — L. Siimu maalitut ja
M. Mikofi modelleeritut. Toredad taiesed
molemad, aga maalis vidgagi selgepiirili-
selt viljenduvast J. Kangilaski intellek-
tuaalsest tegevusest ja suundumusest —
just nimelt kunsti-, mitte agraarajalugu voi
aniropoloogia — ei ole skulptuuris palju
jirele jadnud.

Nutd olekski vast dige aeg kisida, mil-
leks skulptuur, tema arvukaid puudusi sil-
mas pidades, siin ilmas {ldse seatud on?
Ehk teisiti 6eldes — kas on valdkonda,
mida raidkunst kajastab paremini kui
maal, kirjandus, teater ja muusika? On.
Skulptuur kajastab paremini kui iikski
teine kunstiala, sealhulgas ka maal, ini-
meste ja asjade vilist kuju ja ilmet. Kui
maal (ja seda teeb ka foto) kajastab ainult
niigemust inimestest ja asjadest — vord-
leksin seda pikaajalise miraaZiga —, siis
skulptuur loob need uuesti. Pronksist pea
vOi ratsanik ei ole vihem tegelikud kui
luust ja lihast. Skulptuuri tegelikkusest,
kehalisusest tulenebki tema funktsioon
iidolina. lidoli ja jumalakuju maagilist
rolli on kujud téditnud kauem ja kiillap ka
paremini kui pildid. Puust, kivist voi kul-
last modelleeritud iidol mojus J. Lipsi
jargi primitiivrahvaste seas sellesse usku-
jaile kui jumalus ise vdi tema asupaik,
maalitud kujutusse suhtuti aga kui juma-
lat vahendavasse asja. Ka vanad kreekla-
sed vaatlesid jumalakujusid jumalate
kehastusena — kujusid pesti, toideti, roi-
vastati jne. Raiutud jumala mdoju oli &ir-



miselt tugev — seetdottu ongi enamik reli-
gioone tegelenud &gedalt vooraste jumala-
kujude purustamise ja <«orjastamisega»
vOi keelanud vanade juutide kombel nende
valmistamise iildse («Valatud jumalaid
ei pea sa mitte tegema.» 2. Moosese raa-
mat 34, 17.).

lidoli funktsiocni edukat téditmist on raid-
kunstil kergendanud ka tema omadus moo-
dustada holpsalt simbolina mojuvaid ka-
vandeid. Stmboli eelduseks on selgus,
theselt moistetavus, ja see on ka hea
skulptuuri omadus. E. Falconet on 6elnud:
«Skulptuur ttleb Gthe sona, samal ajal kui
maal voib laskuda lobisemisse.» Heaks
toestuseks viitele on hauaskulptuuri sajan-
ditepikkune praktika: skulptuur ei suuda
kajastada leina, kui ta kipub selle lohuta-
matusest jutustama, kiill aga suudab luua
mojuvaid leina stimboleid. Moistagi on
taoline lein siis tldine, mitte konkreetne.
Ténu skulptuuri kolmemootmelisusele an-
nab ta hiisti edasi koike fttsilist, nii keha-
list sarnasust kui ka kehalist joudu, liiku-
mist, sarmi. J. A. Houdon on sonastanud
paljude kujurite too motte nii: «Uheks
raske kujuritoo  tihelepanuvddrsemaks
omaduseks on voimalus siilitada kodu-
maale kuulsust toonud meeste kujud ja
ceda materjalides, mis ei kodune.» Ja toe-
poolest — Periklese, Sokratese, Caesari,
aga ka Nero, Caracalla ja sadade teiste
antiikaja tegelaste nédojooned oleksid
meile ilma raidkunstita tundmatud. Hilise-
matest aegadestki on skulptuuri andmed
inimeste fltsisest ténu oma kehalisusele
tipsemad ja ausameelsemad Kkui maali
omad. Inimese siseelust véljendab skulp
tuur paremini tahet ja esmaseid emotsioo-
ne, vihem vaimu ja intellekti. Raev, himu-
rus, kannatus, roomujoovastus mojuvad
skulptuuris  ehtsana, kavalus, peene-
tundelisus ja eruditsioon aga mitte.
Seetottu ongi lapsepead skulptuuris nii
veenvad. Samuti on ka fiisilise jou,
pinge ja energiaga. Koik Heraklesed,
Neptunid, Taavetid, kettaheitjad, rusika-
voitlejad ja muidu musklis mehed on
skulptuuris veenvamad kui maalis. Mida
oieti suudaks pakkuda maal teemal
«Herakles vibulaskjana» Bourdelle'i loo-
dud kuju korval? Vist mitte palju. Inimene
tajub joudu ja fitsilist energiat massi ja
liikkumise vahendusel, libi oma flisiomo-
toorse taju. Vaadeldes raidkuju vormi ja
massi, elab ta juba elus kogetud samalaad-
sed emotsioonid uuesti ldbi. Just seetottu
mojuvad ka marmorist ja pronksist aktid
fiitisilisematena, raidkivist armastajapaa-
ride armastus kehalisema ja otsekohese-
mana kui maalis. «Hobuse turi ja tagumik
on skulptuuris usutavad, maalis mitte,»
on delnud H. Lederer, millele A. Maillol
sekundeeris: «Ka naise torsol» — see ei
ole koik, aga vidhemalt tiks kindel tode
skulptuuri kohta. Ja tema suur inimlik
vadrtus.

23. Jean Baptiste Pigalle. Saksi mars-

sali hauamonument. Marmor. 1753—
1756.

Rooma matroon. I saj. 25. Donatello. Taavet., Osa. Pronks. 1430.
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26. Donatello. Osa lauljate tribiiiinist.

1433 —1439.

. Pierre Julien. Tiitarlaps Kkitsega,

Marmor. 1791,

28. Claude Michel (Clodion). La Gimb-
letta, Terrakota.

29. Aristide Maillol. Flora. Pronks, 1912,

30. Henry Moore. Sojamees kilbiga.
Pronks. 1953—1954.

31. Ulo Oun. Kunstnik, Kips. 1981.

32. Hille Palm. Otsija. Pronks. 1981.

33. Matti Varik. Naine teokarbiga,
Pronks. 1979.

34. Anu Poder, Suur nukk. Riie, plast-
mass. 1980.

35, Kiilli Tammik, Pdrdik. Pronks. 1981.
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SKULPTUURI
PIIRID

JAAK SOANS

Tédnases Lédne skulptuuris on vast koige
tdhelepanuviédrsem ja hémmastamapane-
vam see, kui tohutult erinevaid véljendus-
vahendeid, struktuure ja materjale on
skulptuur omaks votnud, kui palju on
rikastunud tema keel. Eriti tormilised on
selles suhtes olnud viimased kaks aasta-
kiimmet. Kui maalikunst niitab viimasel
ajal ilmset tendentsi muutuda ikka enam ja
enam vaoshoitumaks, stivenenumaks, sisse-
poole poordunuks, siis skulptuur otse vas-
tupidi oleks nagu oma kombitsad vilja
sirutanud, haaramaks ahnelt ikka uut ja
uut kolmemootmelisest maailmast, et tdita
oma niigi rikkalikku véljendusvahendite
arsenali. Skulptuur on muutunud nagu
mingiks eksperimendiks, kus lihtne kol-
memootmelisus (mis ikkagi on skulptuuri
pohikriteerium) on paisunud iilikeerukaiks
ruumilis-mahulisteks suheteks.

Suur osa on siin kaasaegsel teaduslik-teh-
nilisel tsivilisatsioonil, mis kiillaga pakub
efektseid voimalusi, materjale ja tehno-
loogiaid, mis kunstnike kontseptsioonide
kaudu otsivad ja leiavadki tee kunsti.
Praegu voib vist kill veendunult &elda,
et tsivilisatsiooni areng on ilmselt muut-
nud meie pédevil voimalikuks transformee-
rida kunsti tehnoloogiasse ja tehnoloogiat
kunsti. See aga mitte ainult ei koiguta
seni kehtestatud esteetilisi kategooriaid ja
toekspidamisi, vaid on suuteline looma
tidiesti uue suhtumise esteetikasse. Me ela-
me teaduslik-tehnilisel ajastul ja see méé-
rab ka meie ilthiskonna n#do. Kunst pole
mitte aga ainult selle peegelduseks, vaid
tema kaudu toimub ka uue tihiskonna fiu-
siliste, vaimsete ja kultuuriliste kriteeriu-
mide omaksvott. Aga ometi oleks vale ar-
vata, et ainuiiksi koike voimaldav muinas-
jutuline tehnika ja uued materjalid on
muutnud  skulptuuri selliseks nagu ta
tinaseks on, Selleks on ikkagi pidevalt
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voolavas kultuuristruktuuris aset leidnud
oluline vaimsuse muutus, mis teaduse, toot-
mise ja tehnoloogia abil on joudnud liht-
calt seni kéttesaamatusse etappi.

Igati seaduspdrane on see, et paljud uued
tendentsid tédnapédeva tehnoloogilises skulp-
tuuris pohinevad koéikvoimalikel kiibernee-
tilistel voi elektromehaanilistel komponen-
tidel. Monitorid, filmi- ja projektsiooniapa-
raadid, keerukas helitehniline atribuutika,
laserid ja videostntesaatorid, helenduvad
geasid, holograafia jne. on muutunud
kunstniku aineks. Kui siia lisada etendus-
liku skulptuuri (performance scul!pture)
puhul otsene inimlik tegevus, saab mingi
tldpildi sellest porgulikust inim- ja masi-
navargist, mis on kunstniku poolt kéivi-
tatud selleks, et avastada ttha uusi ja aina
ponevamaid voimalusi kolmemdaotmeliseks,
ruumiliseks eneseviljendamiseks. Juba
ammu toimiva erinevate kunstiliikide siin-
teesi protsessis ei maksa imestada, et ka
skulptereil ei piisa enam spetsiifilistest
skulptuuri véljendusvahendeist, et juurde
tulevad rikkalikud audiovisuaalsed siis-
teemid, laenud teatrilt, kinolt ja TV-1t. Ob-
jekti~loomiseks kasutatakse heli, valgus-
tusefekte ja liikumist, elektroonilist muu-
sikat, tantsu ja isegi sona koikvoimalikes
kombinatsioonides ja suhetes. Koik need
viljendusvahendid on selleks, et teha
tajutavaks, tunnetatavaks Kkunstielamuse
kaudu aja ja ruumi, igaviku ja hetke,
jadvuse ja kaduvuse kokkupuutepunkte.
Voimaluste ammendamatus seesuguse
kunsti valdkonnas toob kaasa selle suuna
elava harrastamise eriti kunstinooruse
poolt.

Kérvuti tolle iilikeeruka ja kalli tehnoloo-
gilise skulptuuriga aga viljeldakse téna-
ses Ladnes ka {raditsioonilisemaid skulp-
tuurisuundi. Néiteks voib tuua konstrukti-
vistliku suuna, mis oma kuju ja nime sai
juba sajandi teisel aastakiimnel, ei ole aga
oma populaarsust veel kaugeltki mineta-
nud. Arvatavasti on selles osas suured
teened kahel eestvedajal — ameeriklasel
David Smithil ja praegugi aktiivselt te-
gutseval inglasel Anthony Carol. See on
abstraktsel formalismil pohinev suund, mis
seab oma eesmirgiks puhtalt esteetiliste
objektide loomise. See on omamoodi konst-
ruktiivne ruumiline joonistamine (joones-
tamine). Uhtmoodi vastuvdetavad on nii
rangelt geomeetrilised kujundid ja struk-
turrid kui ka tédiesti vabad, puhtalt sise-
misele tunnectuslikkusele rajatud konst-
ruktsiconid. Pohitdhelepanu, nagu ténapée-
vases skulptuuris iildomane, on pd&oratud
ruumilisusele, tédpsemini elementide ja
ruumi Ulitdpsetele viljapeetud vahekorda-
dele. Konstruktivistliku suuna esindajate
lemmikmaterjaliks on keevitatud teras.
Meeliskeskkonnaks seesugusele skulptuu-
rile ndib aga olevat tdnapdevane urbani-
seerunud linnakeskkond. Linnale keskkon-
nana ndib pretendeerivat ka tédnane mini-
malistlik skulptuur. Selle esindajad R. Mor-
ris, Ed. Zelenak, K. Eloul jt. loovad mini-
malistliku printsiibi kohaselt tilimalt lakoo-
nilisi, enamasti geomeetrilisi vormikolosse.
Tdnu primitiivsuseni lihtsatele vormiidee-




dele on seesuguste toode realiseerimine
voimalik tehasetingimustes ja kiillaltki
suurtes mootmetes. See omakorda annab
neile aktiivse kujundi- ja massimoju, mida
aga ongi vaja, et mojule pidédseda kaasaeg-
ses linnas, samuti aga ka avatud maasti-
kus. Kui nimetatud suundade esindajad
konstrueerivad enamasti oma objekte loo-
giliselt, siis ebaloogiliste, absurdsete konst-
ruktsiconide ja solmedega tegeleb suund,
mida tuntakse konkreetse ekspressionismi
nimetuse all. Kuulsamatest nimedest olgu
siinkohal toodud Mark di Suvero, Robert
Murray. Sellise loomingu iseloomustava-
teks joonteks on mitmekesine materjali-
kdsitlus (metall, puu, plastik jne.), tohu-
tud mootmed, masside mojuvus, toostuslik
viimistlus, orientatsioon iiliaktiivsele ruu-
mimojule.

Kui eespool oli juttu liikumisest kui kom-
ponendist tehnoloogilise skulptuuri vara-
mus, siis spetsiifiliselt liikumise fenome-
niga tegelevad senini Kkinetistid. Tosi,
klassikalisi vee ja tuule joul tootavaid
mobiile (nédit. George Rickey) kohtab kiill
harvemini kui aastaid tagasi, ent neid
asendavad {liedukalt populaarsemad ja
mistilisemad jouallikad, nagu néditeks mag-
netviljad, siinteetilised membraanid, pola-
riseeritud valgusvood jne. Ja sedakaurdu
jouab ka kinetism visuaalsele vaatemén-
gule kaunis ldhedale Selle taga on lausa
teaduslik tosine uurimistosd liikumise ole-
muse, tempo, riitmi jne. kohta. Ei ole kaht-
lust, et paljudel juhtudel on liikumisel
ruumilise mojutamise vahendina mérksa
suuremad eelised kui staatilisusel. Oma-
ette peatiki liikumise kui skulptuuri
vormi juures moodustab valgusskulp-
tuur — efektsed neoon- ja pleksiklaas-
konstruktsioonid, peeglite, argoon ja hee-
lium-neoonlaserite poolt joonistatud ruu-
milised viirvilised struktuurid.

Vaib-olla moneti rohkem on viimasel ajal
taas huvi hakatud tundma figuraalse
skulptuuri vastu. Kuid kaasaegsed huma-
nistlikud ideed kipuvad peegelduma robo-
tite, selgrootute nukkude ja mulaaZide
kaudu. Need pole inimesed, pigem kinnis-
ideed. Korvuti hiiperrealistlike figuuri-
dega on levinenumaks inimkehade irre-
aalne, fragmentaarne késitlus ldbisegi teh-
niliste ready-made objektidega. Neist
ruumilistest kollaazZidest on asjatu otsida
mingit sotsiaalset kommentaari, sealt vaa-
tab enamasti vastu vaid hirm, vidgivald
ja Sokk. Kohati ilmnevad neodadaistlikud
ndhtused.

Omapirase siinteesini klassikalisest inim-
keha kujutamisest ja tdnapievasest robot-
likkusest on oma nn. hiibriidhumanoidides
joudnud prantsuse skulpter Jean-Robert
Ipousteaguy. Need oleksid viljandgemiselt
kaunis ortodokssed pronks- ja marmorfi-
guurid, kui ta ei sokutaks neile nagu juh-
tumisi kolmanda jalasédédre voi lohuks muul
kombel nende bioloogilist stimmeetriat.
Ka materjalikésitlus viitab klassikalistele
mojudele. Téaiuslik tehnika ja téiuslik
vorm — ent seesmiselt on needki kogukad
figuurid tédidetud mitte humanismi, vaid
seda asendada piiiidva essentsiga.
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Pealetiikkivast tehnitsismist ja urbani
seerumisest tagasi looduse riippe piitiavad

environment art ja maakunst (land art),
kus avatud maastikku kasutatakse kui kol

memootmelist louendit oma ideede, kont
septsioonide ja ego viljendamiseks.

See on vaid pogus pilguheit tdnases Laé
nes valitsevatele skulptuurisuundadele.
Nendega paralleelselt arene ja huvi
pakkuvaid on moistagi teisigi. Tosi, moned
neist on aastaid, isegi aa i
ses varjusurmas, et sii

uuesti esile kerkida. Kuid tkski suund ei
kao 10plikult enne, kui ta on end téiesti
tithjaks ammutanud, 1opuni realis serinud.
Tanapideva skulptuuri potentsiaalide tdius

T
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T
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36.

37.

38.

39.

40.

41.

Ipousteaguy. Mees, kes liikkab wvdravat.

Ipousteaguy. Maja,

Ipousteaguy. Piiskop Neumanni surm,

Anthony Caro. Tipp. 1971—1

Anthony Caro. Konstruktsioon. LXXXVIII.

Virv, metall, 1969— 1970,

Anthony Caro. Pdikesepidu. Vdrv, metall.
1969—1970.




ROMAN NYMAN 1881—-1951

44 46
45 47

44. Roman Nyman. Hoov Toledos. Oli. 1926.

45. Roman Nyman. Taluaidad. Oli. 1944,

46. August Jansen. Muhu rand. Oli. 1922.

47. August Jansen. Pgllkiila maastik. Oli.
1946.
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ALEKSANDER VARDI
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Aleksander Vardi (kuni 1940 Bergmann)
on silmapaistev tugeva loomissuutlikku-
sega kunstnik. Olles eelkoige viljapaistev
maalija, on ta edukalt viljelnud ka joo-
nistust ja teatrimaali, samuti on A. Vardi
andnud mérkimisvdédrse panuse eesti kuns-
tiellu kunstipedagoogina. Kuna A. Vardi
loomingust ja elukdigust annab faktide-
rohke {iillevaate Tartu Riiklikus Kunsti-
muuseumis 1961. a. korraldatud kunstniku
1. personaalndituse kataloog (koostanud
N. Raid) ja loomingust iiksikasjaliku ana-
liitisi Aleksander Vardi album (1977, koos-
tanud E. Pihlak), siis pliiab k#esolev Kkir-
jutis silmas pidada moningaid neid as-
pekte kunstniku sisukast elukdigust, mis
senini vahest vihem valgustamist on leid-
nud, samuti tuua dra ka moningaid miéles-
tuskilde.

Ule 80-nda eluaasta joudnud kunstniku —
A. Vardi siindis 4. septembril 1901. a.
Tartus —= eluhoiakus on endiselt ergast
vastuvotlikkust timbritseva suhtes. On ka
talle omast muretsemist, et see, mida teha,
saaks ikka histi tehtud ja see, mis tehtud,
saaks odigesti moistetud. Ta on seotud mit-
mete eesti kunsti arengusdlmedega ja
aktiivne osalemine neis avab meile
kunstniku sisemisi hoiakuid ja orientiire.
1920. aastad on A. Vardile pingeliseks
Oppimise ja enesetiiendamise ajaks. Aas-
tail 1919—1925 opib ta kunstikoolis
«Pallas». Kui A. Vardi 18-aastase noor-
mehena astus 1919. a. siigisel «Palla-
sesse», oli ta kunstialane ettevalmistus
napp, piirdudes peamiselt moneajalise op-
pimisega A. Johansoni juhtimisel tédtanud
Tartu Naisithingu joonistuskursustel. Tema
«Pallase»-perioodi  algusaastate  iiheks
huvitavaks kunstilooliseks seigaks on kaa-
saminek tol ajal Tartus formeeruva noorte-
grupiga, kelle eesmirgiks oli luua isesei-
sev kunstiselts néituste korraldamiseks
(k.-i. «Pallase» néitusele, kus esinesid
kooli oppejoud, opilasi algul ei kutsutud).
Nagu voime tolleaegsest ajalehest lugeda,
kuulusid sellesse seltsi A. Vihvelin, E. Més-
so jmt.t, ka F. Sannamees, E. Viiralt,
A. Vardi, kes olid iiirinud Laia (praegu
Mitsurini) tdnava alguses Toome ndlval
nn. Grenzsteini majas 2. korruse niituste
korraldamiseks. E. Viiralt olevat asunud
sinna isegi elama?. Seltsi tegevus osutus
siiski lihiajaliseks. Organiseeriti iiks maa-
linditus, millele ilme andsid mitmed ande-
tud, ent pretensioonikad kunstnikud nagu
A. Vihvelin jt. ja mille kohta ajalehes
ilmus iipris kriitiline arvustus.®? Seltsi
itheks positiivseks tulemuseks oli vahest
see, et ndhes osa noorte iseseisvumispiiiiet,
hakkasid kunstikooli «Pallas» Gppejoud
otsustavamalt noori silmapaistvamaid
kunstiopilasi kutsuma {hingu néitustele
esinema. A. Vardi esimeseks esinemiseks
seal oli ithingu viies naitus 1921. a.

A. Vardi opingud kunstikoolis «Pallas»
kulgesid edukalt. Sooja sltidamega meenu-
tab vanameister oma opiajast eriti Konrad
Mige: «Migi suhtus kenasti opilastesse.
Ta aitas isegi materiaalselt. Vanad pints-
lid, poolikud olivirvituubikesed — need
andis ta ikka mulle.»* See oli aeg, mil vér-

vid olid kallid, 6pilased nédgid palju vaeva
maalivérvide hankimisega. K. Migi oli ka
see, kes kutsus A. Vardi tthingu niitusele
esinema.,

Opingute ajal oli A. Vardi nagu suurem
osa tolle aja «Pallase» kunstnikke mdju-
tatud saksa ekspressionismist. Seda moju
avaldasid saksa pdritoluga  ©Oppejoud
G. Kind ja M. Zeller, samuti Kriigeri raa-
matukaupluse kaudu ohtrasti levitatav
saksa kunstikirjandus ning ka otsene kon-
takt 1923. a. ekskursiooni ajal Saksa-
maale. A. Vardi meenutab: «Miletan, et tol
ajal oli Berliinis «Sturm’i» galeriis viljas
M. Chagall, O. Dix jt. Dix oli siis Ulirea-
listlik, kujutas siingeid stseene, mis aval-
dasid meile mdju.»® On huvitav, et kahest
eesti koloristist, kes tol ajal oOpilastena
Saksamaad kiilastasid, oli A. Vardi huvi-
tatud O. Dixist, kellele koloriit ei olnud
eriliseks probleemiks, ja K. Parsimigi
P. Kleest, keda teatavasti peetakse selle
sajandi Euroopa kunsti iiheks peenemaks
koloristiks. Kui sellele siimpaatiale mingit
téhtsust omistada, siis A. Vardi puhul
koneleb see eeskiitt huvide ja piiiiete mit-
mekesisusest. Ometi on koloriidil tema
jaoks tahtis koht. Siinkohal on huvitav
mirkida A. Vardi meenutusi esimesest
virvielamusest. «Kui olin viike, vast tihe
kolme-aastane, toid isa-ema Pollumeeste
Seltsi naituselt koju reklaamilehti, mida
seal oli jagatud. Kiill mulle need viikesed
virvilised lehed meeldisid. Votsin nad
enda kitte, ldksin nurka ja nautisin.»®
Kui A. Vardi koos J. Muksiga 1925. a.
kevadel A. Vabbe opilasena «Pallase» tei-
ses lennus 16petas, sai ta kooli maalistipen-
diumi (esimesena oli selle saanud K. Vee-
ber esimesest lennust). Sellega oli kind-
lustatud iiks aasta opinguid Prantsusmaal.
Sealoleku aeg kujunes aga teatavasti pike-
maks tinu KKSKYV toetusele.

A. Vardi enesetdiendamine tdhendas tea-
tud mééral tiimberorienteerumist. A. Vardi
meenutab: «Kui Prantsusmaale ldksin, siis
oli algul koik uudne — hoopis teine kui
saksa kunst, millega siiani olin harjunud.
Kuid elasin kiiresti sisse. Saksa moju hak-
kas kaduma, péevakorda tulid prantsuse
kunsti probleemid.»?

Prantsusmaa oOpingute aastaid 1925—
1929 on senini vaadeldud thtse tervikuna
ja analiiisitud tisna pohjalikult. Kéesole-
vas kirjutises tahaksin peatuda iihel pisut
pikemal sellesse aega kuuluval kodumaa-
suvel 1927, millele pole tédhtsust omista-
tud, vdahemalt pole teda eraldi vaadeldud.
Ometi on see suvi oma varjatud pingetega
huvitav ja tdhelepanuviidrne mitte ainult
A. Vardi arengus, vaid ka nende aastate
eesti kunstis ja kunstielus.

See aeg oli meil moneti esteetiliste téhiste
ja ka nende kuulutajate vahetumise ajaks.
Uue sona iitlejaks oli kujunenud pdlvkond,
kes oli stindinud sajandi alguses, niitid
joudnud 25.—26. eluaastasse, omandanud
tugeva professionaalse ettevalmistuse ja
olnud mdnda aega juba ka vilismaal.
Tolle aja eesti kunstis oli ekspressionism
end ammendanud ja kubism uudsuse kaota-
nud. Oli kujunenud sobiv aeg uue laadi

tulekuks. Prantsuse rikkast kunstist koitis
meie noori tol ajal eriti uusklassitsismist
mojustatud, plastilist vormi réhutav deko-
ratiivne laad, millel on kokkupuuteid ka
saksa uusasjalikkusega. See «prantsuses»
grupp, kuhu kuulusid eelkdige A. Vardi,
Adamson-Eric, J. Muks, K. Teder, tundis
end loomistugevana. Tal oli 166gijoudu ja
ta manifesteeris end koos moénede teistega,
kes tol ajal olid kas neutraalsemad voi
puidsid end vastandada k.-ii. «Pallasele».
Nad esinesid «Vanemuise» saalis 1927. a.
novembris. Nditus tekitas palju komu, tut-
vustas noore pealetuleva polvkonna juht-

kunstnikke ja nende taotlusi, tdi kaasa
vanemate kunstnike hulgas moningaid
tagasitombumisi, kuid iildiselt tdhendas

see revolutsioonijirgse esimese kodumaise
kunstiharidusega kunstnikepolvkonna loo-
mingukiipsust. Ka A. Vardi jaoks tdhendas
see eelkdige enda maksmapanemist
kunstnikuna.

Sellest ajast on Tartu Kunstimuuseumis
iiks A. Vardi «Natiilirmort» (1927), mis
oma kuhjatud kaartide motiiviga on iseloo-
mulik tollele ajale, viidates vahest mingil
méadral linnakultuuri kasvavale mdjule.
Kunstniku maalimislaad on kuidagi kerge
ja elegantne, koloriit hele, maZoorne, do-
mineerimas kollakas pohitoon, pinnamoju
dekoratiivsepoolne, nagu see oli 1920.
aastate kunstile suhteliselt iseloomulik.
Jargnev uus Prantsusmaa-aeg 1927. a.
16pust kuni 1929. a. kevadeni on taas téis
tood ja uusi kontakte. Kui A. Vardi
1929. a. kevadel kodumaale naasis, tuli ta
taas Tartusse, et siin vabakutselise maali-
kunstnikuna tootada. Niiid algas kunstni-
kul pikk ja viljakas loominguline tegevus,
millel on olnud omad tousud ja moonad.
Stitivimine A. Vardi maalidesse on sisse-
vaade kunstniku subjektiivsesse maailma,
on kohtumine emotsionaalse, vérvi- ja val-
gustundliku, tooka ja  edasirtibkiva
kunstnikuga, kelle juures tajume vaikset
loomisrodmu. A. Vardi ise iitleb: «Ma ei
ole oma toost kunagi oieti pikemaks ajaks
rahuldust tundnud. T66 valmis, algavad
kohe uued kahtlused. Alati on saatnud
mind mingi valu ja rahulolematus.»® See
rahulolematus ja edasimineku sund on
peene tajuga kunstnikuloomuse thtlasi vii-
nud tundlikule reageerimisele aja muutus-
tele ja muutunud ajajirkude ideaalidele
ning vaimulaadile, mis avaldub ilmekalt
A. Vardi loomingus. Tema pikal loometeel
nieme {iisna selgesti neid liine, mida ta
jargib, mida veab, ja sellest jareldada
neid, mida ta véldib.

Uue kiimnendi vahetuse eesti maalis on iil-
diselt ndha hallika, kahvatu koloriidi
mojulepddsu. Sellest ajast on A. Vardilt
teada mitmeid téid, mis nttid on suhteli-

48. Aleksander Vardi. Pariisi bulvar. Oli.- 1937.

49, Aleksander

Vardi. Natiliirmort Kkalagd.
Oli, 1960. .
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selt tumedad, raskevoditu, hallisegused
maalid -— eeskétt linnavaated ja natiiiir-
mordid. Uks esimesi on «Linn» (1929),
mis kujutab suurlinna hallpruunikaid
katuseid arvukate korstnatega, hallikas-
valkjaid seinu, halli kaugust. See fotofil-
milikult hallikas koloriit tédhistaks nagu
poordepunkti 1920. aastate pingetest
rahulikuma looduspildi juurde uuel kim-
nendil. Reas 1930. aastate alguse natiiiir-
mortides ndeme plastiliste vormide mitme-
kesisuse ja materjali omapéra edasiand-
mist, raske hallivoitu koloriidi taandumist,
taas vérvide intensiivistumist ja riitmi
elavnemist («Natuilirmort tinakannuga»,
1933).

Suurem koloriidiline kirkus nii meie maa-
lis iildiselt kui ka A. Vardi loomingus
tuleb kiimnendi keskel, eriti 2. poolel.
Vahepeal rohelise dominandi saanud maa-
lides hakkab kdlama pehme valgus, peagi
tulevad  sinise-punase-kollase-valge-room-
sad maalilised kooskdlad. On tunda maali-
mise nautimist («Tartu sadama motiivy,
1937). Neis on ka romantilist loodusetun-
netust, mis levib meie kunstis neil aas-
tail.
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Taas uue aktsendi toob A. Vardi maalimis-
laadi soit Pariisi 1937. a. stigisel. Selleks
ajaks on A. Vardil seljataga juba mitu

teenistusaastat: algul  Pérnu teatris
«Endla» dekoratsioonimaalijana (1933—
1934) ja seejérel alates 1934. aastast

oppejouna Korgemas Kunstikoolis «Pal-
las», kus ta tootas jarjepanu 1950. aas-
tani. «Pallases» oli ta hoole all algklass,
kus opetati kipsi, natiiiirmorti ja pea joo-
nistamist. 1938. a. teisest poolest lisandus
kostiiiimiateljee. Viimase puhul mérgib
A. Vardi: «Seal piiiidsin ma aeg-ajalt iiles
seada korraga mitut figuuri, mida «Pal-
lases» senini polnud tehtud ja mis voimal-
das lahendada senisest rohkem komposit-
sioonilisi probleeme.» Ta lisab: «Mind on
alati koitnud kompositsioonid. Muidugi
olen teinud palju ja meeleldi ka natiiir-
morte, maastikke ja lilli, kuid nende puhul
konelevad pisut kaasa ka &draelamismu-
red.»? J. Uiga meenutab: «Vardi seadeldi-
sed ei olnud mitte ainult programmilised,
vaid ka huvitavad. Ta maalis aeg-ajalt ka
ise kaasa — seda mitte eeskuju andmise,
vaid teda koitnud seadeldise drakasuta-
mise pérast. Meile oli tema tootamisviisi

jalgimine huvitav ja opetlik. Korrektiivide
tegemisel ei olnud Vardi pealetiikkiv. Eriti
vahe ltles ta koloriidi, pisut rohkem kom-
positsiooni ja joonistuse kohta. Ta piilidis
lasta areneda individuaalsustel.»10
A. Vardi suhtus oma pedagoogiiilesanne-
tesse hoolikalt.

Kui usaldada kunstikooli «Pallas» kunsti-
noukogu koosolekute protokolle, mille
jargi A. Vardi on osa votnud koigist
1937. a. siigissemestri koosolekutest, siis
oli seekordne Pariisis viibimise aeg lithem,
kui seda senised uurijad miérkinud on.
Tegemist on olnud ilmselt mitte mone
kuuga, nagu puhuti mainitud, vaid viie
voi rohkem néddalaga 1937. a. Samuti ei
saanud A. Vardi Pariisis viibida veel
1938. a., nagu on mitmel pool mirgitud;
sellele koneleb vastu eelmainitud koosole-
kutest osavott nii 17. detsembril 1937 kui
ka 12. jaanuaril 1938.1* Asjaolu, et
A. Vardi moned Pariisi maalid on dateeri-
tud 1938. aastaga, ei tihenda tema viibi-
mist sel aastal Pariisis, vaid seda, et need
tood on loodud Pariisist kaasa toodud etiiii-
dide jérgi hiljem ateljees, seda on
A. Vardi ka ise kinnitanud. Uks selliseid



teoseid on «Montmartre ohtul» (1938),
mis koidab mulje viérskuse ja teostuse
viimistlusega, ning on jadédnud kunstniku
loomingu theks tipuks.

A. Vardi maalib meeleldi ateljees, kuigi
talle ka looduses maalimine huvi pakub.
Kunstnik meenutab, et esimesed tosised ja
uudsed elamused looduses maalimisest sai
ta «Pallase» opilasena Kukulinnas: «Kasu-
lik oli kontakt kunstnikega. Eriti Maigi
tootamine Kukulinnas oli meile téhtis, et
niha iithe tdisverelise kunstniku todtamist.
Migi maalis seal palju, eriti armastas ta
tootada iithel kiinkal vaatega alla. Triik
seevastu maalis peamiselt roédu pealt
ménde.»**

Pérast Pariisi saab erilise lihvi see
A. Vardi maalijapale, mida oleme harju-
nud talle iseloomulikuks pidama — see on
jarelimpressionism oma ohulisuse, valguse
ja kergusega. Kimnendi lopuaastail saa-
vutab kunstnik erilise niiansipeene, kolla-
kalt kumendava koloriidi ja suvesooja val-

gusrikka atmosfddri ning meisterliku
viljenduse arvukates suplejate komposit-
sioonides. Siin tuleks vahemérkusena

delda, et A, Vardi huvi figuurikomposit-

tekkinud
juba kiimnendi esimesel poolel, ei viinud
teda olustikurealismi juurde, nagu nideme

sioonide vastu, mis oli oieti

nidit. mitmete 1930-ndate aastate silma-
paistvamate selle Zanri viljelejate A. Jo-
hani, K. Liimandi, K. Lutsu jt. puhul.
Ilmselt ei huvita A. Vardit mitte niivord
suhe inimene—iihiskond, kuivord ini-
mene—loodus.  Seepérast ongi tema
kompositsioonid eeskiitt suplejate figuurid
valgusest ja piikesest kiillastunud suvise
looduse riipes.

Esimesel noukogude aastal ei saa tédhel-
dada erilisi muutusi A. Vardi loomelaadis
(néditeks maal «Natiilirmort tooli ja lil-
lega», 1940).

Soja-aastail domineerisid maastikuvaated,
need on peamiselt A. Vardi kodutalu
ldhedased Hellenurme motiivid, mida
kunstnik maalis niiid taas hallikates too-
nides. Kuid seekord on neis kahvatut
hobeheledat, on kerget looritatust, mis
tekitab omapérase igatsustunde, neis on
ka peentesse Ohkérnadesse niianssidesse
hajuvat monokroomsust, milles nagu oleks
varjatud vésimust.

Sojajidrgsetest aastatest on vaieldamatult
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mirkimisviadrne A. Vardi tegevus peda-
googina Tartu Riiklikus Kunstiinstituudis,
kus talle omistati professori kutse 1947. a.
Péarast lahkumist instituudist toodtas ta
«Vanemuises»  dekoraatorina  (1950—
1957), seejirel vabakunstnikuna.

Nimetatud aastail, mil eriti dikteerivalt
valitses A. Vardile suhteliselt vooras pret-
siisne graafiline kujutamislaad ja modneti
skemaatiline ainetolgendus, oli - A. Vardi
vabalooming pérsitud. Elavama hoo sai
see 1950-ndate aastate teisel poolel. Tou-
sule aitasid kaasa ka 1955. aastast regu-
laarselt toimuma hakkavad Tartu kunsti-
néditused. A. Vardi on niitid 50-ndates elu-
aastates kogemustega ja vérske energiaga
maalija. Tema loomingus algab noukogude
aja huvitavamaid etappe, mille tdhendus
saab selgeks eelmise etapi veidi fotoliku
ja kuivapoolse ilmega kunsti foonil. Ta t6i
meie kunsti emotsionaalset vérskust, hea-
tasemelist maalikultuuri. Kuigi paljus
endine, on niiid juurde tulnud ka uut.
Varasema pehmuse, plastilisuse ja maZoor-
suse asemele on ilmunud moningane tera-
vus ja dekoratiivsuse varjund. Kohati on
tugeva kontrastiga lakooniline virvigam-
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Aleksander Vardi.

Montmartre ohtul. Oli.

51,

Aleksander Vardi,

Piihajdrv. Oli. 1975,

52.

Aleksander Vardi.

Siigismotiiv. Oli. 1966.

53.

Aleksander Vardi.

Vaade Tartule Toome-
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t A, Alle, Kunsti edendamise seltsi esi-
mene néitus. «Postimees» 7. II 1921,
nr. 30.

2 A. Vardi andmed 23. juunil 1980.

¥ A. Alle, Kunsti edendamise seltsi esi-
mene nditus. «Postimees» 7. II 1921,
nr. 30.

4 A. Vardi andmed 23. juunil 1980.

5—2 Samas.

10 J, Uiga andmed 25. juunil 1980.

11 TKMTA f. 2, nim. 1, s.-ii. 5, 1. 138, 139.

2. A, Vardi andmed 23. juunil 1980.

ma iilimalt emotsionaalne («Augustioos,
1958).

A. Vardi sai kunstipublikule omamoodi
taasavastuseks. Jéarjest kasvav huvi tema
vastu tingis esimese ulatusliku personaal-
nidituse 1961. a., tdhistamaks kunstniku
60. siinnipdeva. Eriti viljakaks kujunes
1960. aasta; sellest aastast périnevad
mitmed tippteosed — «Natiitirmort
kalaga», «Aken minu ateljees», «Siigis»
jt. Neis on toonid kiillmemad, niiansseeri-
tud ja sdravad. Neis on valgust ja joutund-
mist, on korget maalimismeisterlikkust.
Nende toodega 16i A. Vardi impressionis-
mist mojustatud maali tippteosed.

Eesti tildises maalipildis ©oli see véarsken-
dav vahepeatiikk, mis nagu l0petas iihe
etapi ja valmistas teed uuele suunale —
1960-ndate aastate nn. karmile stiilile. Ka
viimasega ldks A. Vardi moneti kaasa
(«Tartu joemotiive, 1965 ja <«Siigis»,
1966). Nendes toodes on sisemist pinget
ja tihedust, isegi moningast agressiivsust.
1960-ndate aastate keskel iillatas A. Vardi
nditusekiilastajat ka abstraktsete vérvi-
kompositsioonidega, mis on enamikus raja-
tud mingile kindlale meeleolule, Neis on
temperamenti ja virvipaletiga julge {im-
berkidimise volu («Rd66m minus eneses»,
1964). Pikkamisi hakkab emotsionaalse
kérvale tulema kaalutletum vérvide ja pin-
dade seade ja moningane geometriseeru-
mine. Need on huvitavaks vahepalaks
kunstniku {ildiselt impressionismihdnguli-
ses realismildhedases maaliloomingus. Kuid
seejuures on nad ka tdiesti moistetavad
kunstniku juures, keda huvitab vérviilu ja
kelle toodes on suur tahtsus meeleolul,
pohjamaalase tagasihoitud emotsioonil.
1960-ndate aastate 16pul, kui meie kunstis
hakkab mo6oduma moneti barokne emotsio-
naalre paisutatus ja kui kunst hakkab
suunduma taas tdpsuse poole, kui tuleb
looduse—inimese konfliktsete suhete, sa-
muti slaidi vahendatud looduse koleterav-
datud kujutamine, péordub A. Vardi oma
varasema toonipeene, valgus- ja ohuvrikka
maali juurde, kus paistab silma kasvav
toonide heledus ja kaunite visioonide &rn
hédgusus. Ténases kunstipildis. mis eelistab
eraafiliselt peent ja tdpset kujutamislaadi
ja assotsiatsioone ja mis seega on Oleti
nagu vastupidine A. Vardi viliakujunenud
pohiolemusele, on A. Vardi vahetult emot-
sionaalne ja pehmelt maaliline looming
nagu kaugemate traditsioonide elavaks
tunnistajaks, on kunstipalge pideva muu-
tumise ilmekaks toestuseks, on ka iga
polvkonna ja kunstnikuisiksuse tde ja
vaimu olemasolu kuulutajaks. A. Vardi
tdnasest tasemest ja selle kdrgest hinda-
misest, samuti tema loomingu ja isiku
tdhtsusest kogu mele kunstikultuurile
koneleb Aleksander Vardile 1977. a. Eesti
NSV teenelise kunstniku nimetuse omis-
tamine.
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«Minu kunst on selleks, et sele-
tada elu mulle endale, aga ma
tahtsin ka opetada teisi tegema
elu endale selgemaks.»

E. Munch

1912. aasta suvel toimus Kélnis suur kuns-
tinditus, mis kujunes kokkuvotteks paari
aastakiimne arengust Lédne-Euroopa uue-
mas kunstis. Niitus kinnitas, et uued voo-
lud pole juhuslik voi ainult Pariisiga piir-
duv néhtus, vaid et need on seaduspiraselt
levinud kogu Euroopas. Niitusel leidsid
aukoha klassikud — van Gogh, Cézanne
ja Gauguin, kelle teostele anti omaette
saalid. Elavatest kunstnikest said sellise
tdhelepanu osalisteks ainult kaks — P. Pi-
casso ja E. Munch.' Kui Picasso kuulsus
sellest ajast peale ainult tousujoones are-
nes, siis Munch jai varsti tagaplaanile ja
alles mitme aastakiimne pérast on ta mone-
vorra oma positsioone taastanud. Selle pea-
pohjuseks voib pidada kunstiajalugusid,
mis moodsa kunsti arengut Pariisi kool-
konna arenguga samastama kippusid. Nii
kuulutati kuulsaiks eeskétt prantsuse
kunstnikud ja vilismaalastest ainult need,
kelle looming on olnud tihedalt Pariisiga
seotud ja seal tunnustuse voitnud, nonda
tommati selge vahe «metropoli» ja <«peri
feeria» vahele ning koik, mis Pariisi
koolkonnast oluliselt erines, muutus selles
valguses provintslikuks, veidraks, tdhtsu-
setuks. Sellisel ldhenemisel oli, eriti 20.—
30. aastail, ka killalt palju alust. Alles
sojajargsed aastad, kui Pariis kaotas met-
ropoli seisundi kaasaegses Léédne kunsti-
elus, hakkas ka varasema kunsti areng
paistma monevorra teises valguses, selgus
selle keerukus ja mitmesuunalisus. Uue-
mate Kkunstindhtuste kontekstis, nendest
mojustatud pilguga vaadates avanes vane-
mas kunstis uusi tdhendusi. mis said alus-
teks uutele hinnangutele. E. Munchi his-
toriograafia kinnitab niisiis jérjekordselt,
kuidas oieti iga polvkond peab kogu aja-
loo uuesti kirjutama.

Et just Edvard Munch Pariisi domineeri-
mise all kannatas, pole mingi ime, sest
tema kunsti voib pidada lausa vastandiks
taiipiliselt prantsuslikule kunstiloomele.
Viimasele on eriti omaks peetud toetumist
klassikalisele traditsioonile, mille jirgi
kunst on midagi korgemat, tdiuslikumat,
plisivamat, tildisemat kui (iiksikisiku) elu
(«vita brevis...»), voi vihemalt on kunst
eluga paralleelne harmoonia. Kunstil on
oma autonoomne, suhteline iseseisvus (ja
siit tihti nii loomulikuna tulenev pohimate
Uart pour Uart!). Klassikaline traditsioon
kitsamas mottes, s. 0. klassitsism oli ainult
itheks sellise ellu ja kunsti suhtumise
variandiks. Ka prantsuse moodsas kunstis,
kus klassitsismist otseselt rdédkida ei saa.
ndeme, kuidas kunstnik meelsasti alistab
oma mina stiili voi nn. maaliliste viértuste
nouetele (G. Braque: «Armastan reegleid,
mis piiravad emotsioone.»). Kunsti enese
viljenduslik funktsioon on allutatud tdius-
liku teose ideaalile, véljendusvajaduse
joud «lulitub imber»  vormiloomesse.
Prantsuse kunstile on ka tihti omane siiras
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clur6om ja meelelisus, moodukas hedo-
nism, millega nagu piiiitakse iiletada ja ka
unustada cksistentsi varjukiilgi. Seetottu
leiavad kunstniku elukogemused ja lébi-
elamused kunstiteoses ainult valikulist
kasutamist.

E. Munchi loomingut nimetati juba
1922, a. «antiklassika apoteoosiks»? ja
toepoolest nédeme, et tema jaoks oli enese-
viljendus kunstis koige tdhtsam; sellele
vois allutada koik muu. See muidugi ei
tihenda, et tema juures oleks koik teisiti
kui prantsuse kunstis (igasugust kunsti
voib vaadelda eneseviljenduse ja vormi-
loome tihtsusena, seega kummastki poolest
el saa loobuda, kuid neid voib erinevalt
rohutada), vastupidi, tal oli omal ajal tea-
tud menu ka Pariisis, vaieldamatud on
tema kontaktid prantsuse kunstiga ja sealt
tulnud mojud, ning tema loomingust jéddh
mondagi plisima ka jarjekindlalt <«pariis-
liku» pilgu ees. Siiski jidme Munchi loo-
mingust kaugele, kui piirdume taolise
pilguheidu ja mojude iileslugemisega.
Eneseviljenduse primaat Munchi loomin-
gus celdab teistsugust ldhenemist, oigustab
ja isegi nouab loomingu vaatluse scosta-
mist kunstniku eclukéiguga, tema isiksuse
probleemidega.

E. Munch sitindis 1863. aastal arsti pere-
konnas. Veel enne viiendat eluaastat pidi
ta ldbi elama vapustava stindmuse — suri
tema ema, jattes maha viis véikest last
(vanem ode 6, vend 3, nooremad oOed iks
2 aastat ja teine 11 kuud vana). Vanem
ode, kelle Ghine miilestus kaotatud emast
oli Edvardile eriti ldhedaseks teinud, suri
16-aastasena. «Surm ja haigused jélitasid
mind hillist alates,» kirjutas E. Munch
noorukina oma paevikusse. Ka Edvard oli
lapsena korduvalt raskesti haige. <«Piri-
sime emalt norgad kopsud ja isa poolt nor-
gad nérvid,» kirjutas ta hiljem. Isa oli
tuntud haritlaste suguvdsast (tema vend
oli silmapaistev ajaloolane ja norra rah-
vusliku litkumise ideolooge). Endast 20
aastat noorema naise ja hiljem titre kao-
tus vapustasid teda muidugi réngalt ning
pole imestada hellushoogude ja nérvilise
karmuse vaheldumist lastekasvatuses, mil-
lele ideelise suuna andis ttha siivenev reli-
gioosne pietism. Arstid olid tolleaegse
Norra koorekihiks, kuid Munchi pere elas
ainelises kitsikuses, kuna isa ptihendus Oslo
vaeste ravimisele ja tegi seda tihti ilma
igasuguse tasuta. Kodus ja perekonnas
kogetu jai Munchile viga tihtsaks. Kirjad
omastelt (nende hulgas liigutav hiivasti-
jatukiri emalt) olid talle elu viltel koige
lahemateks kaaslasteks. Pikkadel rinnu-
aastatel mooda Euroopat olevat ta koikjale
kaasa tassinud kohvrit vanade kirjadega.
Kunstihuvi é&rkas Munchil poisipdlves.
Norra kunst elas neil aastatel ldbi ime-
pdrast oitsengut. 19. sajandi lopul andis
see viike rahvas kirjanduse, muusika ja
maalikunsti vallas rea tleilmse téhtsusega
loojaid. Kindlasti oli seda Oitsengut ette
valmistanud ja kandmas rahvuslik liiku-
mine, mis just 19. saj. lopul korgpunkti
saavutas ja 1905. aasta voiduni, Norra
iseseisvuseni viis. Monekiimne aastaga olj

vaene, provintsliku kultuurieluga maa
saanud oluliseks kultuuriteguriks Euroo-

pas. Norra kujutav kunst oli alles sajandi
viimasel veerandil kodumaal tuule tiiba-
desse saanud, sest varem polnud maali-
kunstil ja eriti skulptuuril seal piisavalt
ainelisi ja vaimseid eeldusi. Norras oli

-puudunud oukond ja aadel ning ka kodan-

lus oli alles kujunemas. Uldiselt talu-
poegliku-kalurliku Norra korgkihiks olid
olnud peamiselt provintsiametnikud, kelle
kultuurihuvi enamasti kujutava kunstini
ei ulatunud. Norras puudus ka korgem
kunstiharidus ~ jm. kunstieluks  hida-
vajalik. Seetottu olid norra kunstnikud
oppima ldinud ja tihti ka todtama jéédnud
vilismaale, eriti Saksamaale, kus moned
(J. C. Dahl, H. Gude, A. Tidemand) ka

menu saavutasid ja kunstiakadeemiate
professoriteks tousid. Sajandi viimasel
veerandil oli rahvuslik tous Iopuks ka

kujutava kunsti jaoks kodumaised eluvdi-
malused loonud ja 1870. aastate lopuks
poordus enamik selleaegseid nocri viilis-
maalt koju. Vahetult enne seda olid nad
hiilljanud saksa kultuurikeskused (viima-
sena Miincheni) ja poordunud Pariisi?,
kust saadud veendumusega, et naturalistlik
(realistlik) kunst on koige eesrindlikum,
thendati usk, et realism on ka kunsti rah-
vuslikkuse kindlam tagatis (rahvuslike
stizeede kaudu). Noored radikaalid kujun-
dasid tumber Kristiaania kunstielu. kus
alates 1882. ta aastast hakkasid toimuma
stigisnditused (alates aastast 1884 riikli-
kud), mille kriteeriumid jiid kunstnike
cneste méirata.* Realismis oli siiski algu-
sest peale mérgatav kahe tendentsi ole-
masolu. Uks (keskne kuju E. Werenskiold)
oli selgelt rahvusliku programmiga, teine,
mille liidriks jdi Chr. Krohg, suhtus skep-
tiliselt rahvusiihtsuse loosungisse ja uskus,
et «igasugune rahvuslik kunst on halb,
igasugune hea kunst on rahvuslik». Zola
naturalismist mojustatud Chr. Krohg oli
jouline voitleja, peale iihiskonnakriitiliste
maalide produtseeris ta teravalt kriitilisi
artikleid, novelle, romaane. Varsti koon-
dus tema tmber Kristiaania jaoks téiesti
uudne seltskond - boheemlased. Siia
kuulusid haritlased, kelle euroopalikule
kogemusele oli Kristiaania sumbunud, viii-
kekodanlik ja variserlik ning kelle jaoks
rahvusiihtsuse ideoloogia tundus esiteks
rahvavastasena, teiseks kunstnike isiklikku
vabadust ahistavana. Sotsialism poimus
nende teadvuses anarhismiga, naturalism
romantismiga. Radikaalseim boheemlane
oli kirjandik H. Jaeger, kes vasakpoolscte
veendumustega seostas vabaarmastuse idco-
loogia, millest lootis otsustavat abi uue
tihiskonna loomisel. Oma elu ja loomin-
guga riindas ta kaksikmoraali nii {his-
konnas kui ka tuksikisikuis, selleks muu-
hulgas konstrueerides abielukolmnurki,
kus tekkivaid psthholoogilisi pingeid
pltiti totaalsete vastastikuste enesepaljas-
tuste abil uute inimsuhete loomiseks kasu-
tada. (Naiteks komulised suhted Chr.
Krohgi, tema naise ©Oda ‘ja H. Jaegeri
vahel.) Sellisesse seltskonda, kus kodan-
luse epateerimist nii isikliku elu kui ka



loominguga peeti lausa normiks, liilitus ka
noor E. Munch., Esimese slistemaatilise
Opetuse sai ta Chr. Krohgilt ja 1886 esi-
nes ta siigisnditusel kolme Sokeeriva maa-
liga «Haige laps», «Puberteet» ja «Jirg-
mine hommik» (neist on sdilinud ainult
esimene, teised on tuntud hilisemate
variantidena), milles autori meeleolu ja
suhtumise véljendus selgelt domineerib
naturalistliku kirjelduse tile. Lausa vapus-
tav on «Haige laps», mida Munch ise on
nimetanud oma kunsti poordepunktiks ja
aluseks.” Koik — tinglik, skitseeritult ja
ripakalt mojuv koloriit, rahutu faktuur,
kus pintslitosle lisandub  kraapimine,
napid, uduselt antud detailid, moonutatud
anatoomia ja perspektiiv teenib siin iihte
eesmirki — viljendada voimalikult siiralt
kunstniku tundeid ja mélupilte, viiljen-
dada tema arusaamist inimese seisundist
piirsituatsioonis. Inimese abitus, surma
vadramatus ja oudus on loetavad haige
niiskest silmast, higisest raskest juukse-
pahmakast, ebakindlast, jouetult tekil
lebavast kéest ja vaevalise naeratuse-
vinega suult, samuti voodi ette kummar-
dunud inimese lootusetust poosist. Haiguse
ja surma teemale oli Munchi isiklik elu
kiillalt toitu andnud, kuid ei voi unustada
ka selle teema iildist populaarsust sajandi-
16pu kunstis.

«Puberteet» ja «Jirgmine hommik» panid
aluse teisele teemaderingile Munchi loo-
mingus, mis késitleb naise ja mehe suh-
teid. Ka siin ndeme, kuidas Munchi isikli-
kud hoiakud seostuvad sajandivahetusele
tldomase erootilise problemaatika tolgen-
dusega. Kuigi publik koik nimetatud teo-
sed isna tiksmeelselt tagasi liikkkas, onnes-
tus E. Munchil tédnu eeskédtt Chr. Krohgi
toetusele hankida riiklik stipendium vilis-
maasoiduks. Pariisis jm. Prantsusmaal
(1889—1891) satub Munch kunstiellu, kus
naturalismi ja impressionismi korvale on
astumas stimbolism ja siintetism. Esialgu
suunas Pariis Munchi siiski just objektiiv-
sema loodusevaatluse ja impressionistlike
roomsate varvide juurde, eemale «Haige
lapse» spontaansest eelekspressionismist.
Isa surm 1889 vois olla itheks lapsepolve
vapustuste meenutajaks. Kunstnikule en-
dale saab iha selgemaks lahkuminek natu-
ralismi esteetikast ning neil aastatel jouab
ta ideedeni, mida olemuselt ekspressionist-
likeks voib pidada (niisiis umbes samal ajal
V. van Goghiga). E. Munchi pédevik, vahel
poeetiline, vahel sentimentaalne, tihti ilu-
kirjanduslik, aga alati siiras, on suureks
abiks tema pohimodtete kujunemise jdlgi-
misel. «Kunst algab inimolendi vajadusest
kommunikatsiooni jirele, vajadusest tea-
tada midagi endast teistele. Koik vahendid
on vordselt head selle eesmidrgi saavuta-
miseks. Maalikunstis nagu ka kirjanduses
aetakse tihti vahendid eesmiérgiga segi.
Loodus on vahend, mitte eesméirk. Kui

midagi on voimalik saavutada loodust
muutes, tuleb seda teha.
Tugeva tunde seisundis mojub mingi

maastik sulle kindlal viisil ja maalides
seda maastikku sa maalid samal ajal oma
emotsiooni, ja see on just tunne, emot-

sioon, mis on tdhtis — loodus on iiksnes
vahend selle viljendamiseks . . .

Ma ei usu kunsti, mis pole tekkinud ini-
mese vajadusest avada oma stidant. Iga-
sugune kunst, kogu kirjandus ja muusika
peab siindima inimese elavast verest.»
(1891)8.

Maalikunstis «voib tool olla just sama
huvitav kui inimene, aga tool peab olema
inimese nihtud. See peab teda iihel voi
teisel moel liigutanud olema ja maalil
peab see vaatajat samal moel liigutama . . .
See pole tool, mida peab maalima, vaid
emotsioon, mille see on tekitanud».”
1892, aastaks jouab Munch laadini, mis on
kooskolas tema ideedega. Jirgneva aasta-
kilmne jooksul maalib ta enamiku oma
kKuulsamatest toodest ja paneb aluse oma
rahvusvahelisele mainele. Suure osa sel-
lest ajast elab ja tootab ta Saksamaal, pea-
miselt Berliinis, kus tema personaalniitus
1892. a. pohjustab skandaali ja Berliini
kunstnike iihingu lohenemise. - Siin liilitus
ta boheemlaskonda, mis paljuski kordas
Jaegeri ringi Kristiaanias kiimmekond aas-
tat varem, ainult korgemal ja ponevamal,
rahvusvahelisel tasemel. Tema seltskonna
koondumispaigaks sai «Musta porsa»
nimeline veinituba Berliini kesklinnas.
Tdhtsamaks tegelaseks oli siin A. Strind-
berg, kelle alkeemia- ja maagiaharrastu-
sed, jdlitusluulud, armukadeduse- ja hiis-
teeriahood on kultuuriajalukku ldinud, kuid
ka teised seltskonna liikmed olid sama
egotsentrilised, tundlikud, ekstravagantsed
titibid, nagu niiteks poola piritoluga
saksa keeles kirjutav Stanislaw Przybys-
zewski, kes ennast inimlike kirgede spet-
sialistina ja satanistina reklaamis. See oli
tutipiline romantiliste kunstnike ring, kes
oma ddrmises individualismis ja enese-
kesksuses on oieti voimetud soprust koge-
ma, keda pidev artistlik rivaalitsemine
tiksteisest eemale toukab, kuid kes ometi
vajavad enda ja oma loomingu kas voi osa-
list moistmist ja imetlust, mida nad ei
leia kusagilt viljastpoolt sedasama voist-
lejate ringi, mis neile seetdttu lausa elu-
tdhtsaks kujuneb. Muule rivaalitsemisele
lisandus erootiline, kui Munch 1893. aas-
tal seltskonda toi oma kaasmaalase, muu-
sikatliopilase Dagny Juelli, H. Jaegeri
ideede veendunud pooldaja,® kellesse koik
kordamooda armusid. Przybyszewski abi-
ellus temaga peagi, kuid armupinged
seltskonnas ei vaibunud. Przybyszewski
soodustas vabade suhete jiatkumist maso-
histliku armukadedustunde tekitamiseks, et
inimlikes kirgedes 16puni selgust saada.
Pole siis ime, et Munch kasutab Przy-
byszewski portreed kompositsioonis «Ar-
mukadedus», kuna see vastutasuks iihe
oma romaani tegelaseks teeb hiisteerilise
noore kunstniku. Selles dhkkonnas siinni-
vad Munchi teisedki tdhtsamad armastust
késitlevad tood: «Vampiir» (nimetus olevat
Przybyszewski antud, algne pealkiri «Ar-
mastus ja valu»), «Silmast silma», «Ma-
donna», «Puberteet» (uus variant), «Suud-
lus», «Tuhk», «Naise kolm staadiumi» ja
nagu selle rea lopetusena <«Elu tants»
(1899). Armastus on Munchile koike

muud kui meeleline nauding ja inim-
liku ldheduse kulminatsioon. Armastus
on talle eelkoige konflikt sugude vahel,
milles tiks peab tingimata kaotama. Naine
on olemuselt irratsionaalne, ta on moista-
tus, sfinks jne. Naine on mehele eelkdige
oht ning armastus on kokkupuude hukatu-
sega, surmaga. Sellistel ideedel oli uusro-
mantikute maailmas juba pikk ajalugu ja
mitu varjundit (A. Schopenhauer, Ch. Bau-
delaire, F. Nietzsche jt.). Tuleb siiski
rohutada, et Munchi kunstis pole naine
ainult mingi kurjuse kehastus (nagu néi-
teks F. Ropsi loomingus), vaid pigem
samasugune armastuse ohver nagu meeski.®
(Néiteks «Naise kolme staadiumi» tolgen-
dused Munchi enda poolt: naine kui pithak,
hoor ja hiiljatud, dnnetu olend.)

Armastuse teema oli niisiis lahutamatult

scotud teiste pohiliste teemadega, mis
Munchile ainet andis — inimlik iiksin-
dus ja selle tuletised hirm ja melan-

hoolia, ning surm. Esimeste teemade tun-
tumad naited on «Melanhoolia» (1891/92),
«Ohtu  Karl Johani tédnaval» (1892),
«Karje» (1893), <«Arevus» (1894) ijt.,
teist esindavad «Surmavoodi #éres, pala-
vik» (1895), «Surm haigetoas» (1895),
uus variant «Haige laps» (1896) jt. Koik
need ja mitmed muud maalid hakkasid
Munchi jaoks juba 1890. aastate alguses
moodustama tervikut, mis sai nime <«Elu
friis». 1902 Berliini Sezessioni néitusel
omandas ta lopliku kuju, koosnedes 22
maalist, mis olid rithmitatud nelja kont-
septuaalsesse rithma: «Armastuse algusy,
«Armastuse ditseng ja kannatused», «Elu
hirm» ja «Surm»,*" ilmselt viljendades
Munchi arusaamist inimliku eksistentsi
pohilistest kiilgedest, tema arusaamist elu
mottest ja hinnangut sellele. Kuigi Munch
unistas «Elu friisi» sdilitamisest tervi-
Kuna, tuli tal osa tdid eraldi miitia. Hiljem
poordus ta palju kordi tagasi «Friisi» iik-
sikute teemade juurde ja koostas repliiki-
dest uusi kombinatsioone.

Koiki 1890. aastate teoseid iseloomustab
otsesem v0i kaugem side «siintetismigay,
juugendliku stilisatsiooniga. Uue sajandi
alguses omandab see erilise tdiuse paaris
harmoonilisemas kompositsioonis «Tiudru-
kud sillal» (1900) ja <«Talvedo» (1901).
Jargnevates toodes hakkab pehmete piir-
joontega vérviviljade tasapinnaline deko-
ratiivsus asenduma hoopis rahutuma, dra-
maatilisema pintsli- ja varvikésitlusega,
suured vérvipinnad lagunevad erivirvilis-
teks pintsliléokideks ja tasapind asendub
ruumilise stigavusega, juugendlik-siinte-
tistlik vorm ekspressionistlikuga («Marat’
surmy», 1905/08; «Suplevad meheds, 1907).
Sajandi alguses valmib rida elusuuruseid
portreefiguure, mis muuseas ka eesti
kunstnikele, eriti N. Triigile eeskuju pak-
kusid. Neis on iihinenud indiviidi oma-
pdra téhelepanelik jalgimine tatpilise
toonitamisega sisus ja monumentaalsuse-
taotlusega vormis.

Stivenev vaimne ja filsiline kriis lopeb
hospitaliseerimisega Kopenhaageni psiih-
hiaatriakliinikus 1908/09. aasta talvel (toe-
ndoline diagnoos alkoholiparanoid) ja elu-

31



viiside téieliku muutumisega. Jirgnevad aastad kuni surmani
1944. aastal elab Munch kodumaal Norras, seltskonnast tagasi-
tombununa, peaaegu erakuna oma suurtalus Oslofjordi #ires,
vabana puudustest ja konfliktidest.

Ainus tosisem voitlus tuli tal pidada Oslo iilikooli aula monu-
mentaalmaalide pérast. Munch voitis kavandite vodistluse
1911. a., kuid tlikooli juhtkonnal kulus aega tema radikaalsu-
sega leppimiseks. 1916 olid maalid siiki valmis ja Munchi
reputatsioon Norras 16plikult kindel. Aula peateljel asuv kom-
positsioon «Pdike» (mis muuseas on otseseks eeskujuks
O. Kallise pastellile «Péike», 1917), aga ka teised selle suure-
joonelise ansambli elemendid kinnitavad, et Munchi kunstis oli
toimunud pohimotteline muutus. Stingete tiksinduse, melanhoo-
lia ja hirmu meeleolude ja surma halastamatuse ning koik-
voimsuse tdodemise asemele on ilmunud maailma ja elu jaata-
mine, Ulemlaul valgusele, haridusele, toole, isiklik on asendu-
nud tildisega. Tuleb rohutada, et Munchi selline kiillalt jarsk
podre polnud tingitud mingitest konjunktuursetest kaalutlus-
test ning otsustades tema pideviku ja kirjade pohjal, vottis ta
oma positiivset programmi sama siiralt ja tosiselt ning {lritas
tdita oma <«hingejou ja slidameverega» nagu eelmiste aasta-
kiimnete maailmavalu. Viited millelegi positiivsele, mis voiks
olla pidepunktiks indiviidile, hakkasid Munchi loomingus
ilmuma juba enne haigushoogu («Suplevad mehed», mitmed
portreed), aga jirgmistel aastatel avaldub itha selgemalt, et
Munchi uue maailmasuhtumise aluseks on t6d ning tédinimese
imetlus. See ei tihenda, et Munch oleks tédiesti loobunud ini-
mese ja tema maailmas-oleku senisest kontseptsioonist (vastu-
pidi, ta tuleb uutes variantides ikka ja jélle tagasi «Elu friisi»
teemade juurde) ning eriti autoportreedes véljenduvad keerukad,
vastuolulised tunded ja kohklused inimliku eksistentsi absurd-
suse ja siinguse lletamisteede otsingul. Oma isikut tolgendab
ta ikka pigem korvalseisja ja voorana, kuid enam pole maailm
tema jaoks ainult traagiline voi tdhtsusetu ja inimeste elu mot-
tetu. Lopliku rahu ja enesekindluse leiab ta aga alles viimas-
tel eluaastatel, kui ta kohklematult toetab norra rahva vastu-
panu saksa okupantidele,!* nagu kinnitades,. et individualismi
traagika on iiletatav ja haritlase ithtsus oma rahvaga on ka
uusaegses maailmas saavutatav, kuid ainult siis, kui olukorrad
on darmuslikud voi traagilised. .

Paljusid kunstikriitikuid, eriti Munchi noorusaegadel, on aja-
nud segadusse tema loomingu stiililine kirevus. Sellest jareldati
isegi tema loomingu véhest iseseisvust, liigset séltuvust ees-
kujudest. Noore kunstniku ekslemine védga erinevate vormi-
votete vahel on toepoolest enamasti téendiks, et autor pole
veel oma teed leidnud, et ta on alles kujunev isiksus, kellel
polegi veel midagi erilist maailmale 6elda ja kes laenab «vormi-
nokse» kord {iihelt, kord teiselt tuntud kunstnikult, voib-olla
salamisi lootes, et laenatud vormid iseendast mingi vaimse sisuga
taituvad. Selline kunstnikuks saamise tee polegi alati péris
lootusetu, sest sisu ja vormi dialektika tottu voib ka laenatud
vormides oma vaimsus olla, millega suheldes noor kunstnik
aja jooksul omaenda probleemideni jouab ja iseseisvaks loojaks
kujuneb. Kiillap oletasid ka Munchi kriitikud midagi sellist ja
tahtsid teda hoiatada eklektika ohu eest. Ta oli voimeline spon-
taanselt leitud eelekspressionismi juurest péorduma naturalismi,
siduma end impressionismi ja puéntillismiga, oli juugendlik-
siintetistliku stilisatsiooni loojaid ja kuulsamaid meistreid, hil-
jem modduka ekspressionismi esindaja. Siiski esindas Munch
algusest peale seda suhteliselt haruldast kunstnikutiiiipi, kellel
just vaimne problemaatika oli varakiips ja terviklik. Tal oli
kiilluslikult, mida ©delda, ning erinevaid vorme kasutas ta tdesti
ainult kui tooriistu, vahendeid iihtede ja samade probleemide
viljendamiseks. Seda kinnitab ka Munchi téomeetod. Peaaegu
alati oli teose allikaks emotsionaalselt laetud mote, probleem,
kontseptsioon, millele ta wvisuaalset véljendust, siimboolset
kujundit otsis. Selleks soelus ta mottes ldbi voi joonistas loodus-
muljeid ning valis nende hulgast elemente kujundi ehitamiseks.
Munch tegi hulgaliselt kavandeid, otsides sama kujundi ikka
uut ja véljenduslikumat varianti ning see on ka iiks pdhjus,
miks ta ikka ja jélle valmis piltide siizeede juurde tagasi tuli ja
neid kordas. Kui kriitika seda talle ette heitis, reageeris Munch
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vihaselt: «Miks ma ei v6i motiivi, mis mulle on téhtis, viis
korda varieerida, kui ndeme, kuidas lopmatuseni maalitakse
ounu, palme, kirikutorne ja heinasaade?»!'? Osalt pohjustas see
ka Munchi poérdumise graafika poole, mille ajaloos tal on
vihemalt sama koht kui maalikunstis. Isedppijana joudis ta
viljelda peaaegu koiki graafikatehnikaid, eriti oforti, puuldi-
get ja litograafiat, kaht viimast tihti vérvilisena. Suure osa
graafilistest toodest moodustavad tema maalide siiZeede variat-
sioonid. Alates 1890. aastate keskpaigast polnud Munchi graa-
fika enam ainult maalikunsti jéljendus, vaid iseseisev kunst,
mis omakorda maalikunsti mojustas, néditeks voib oletada vér-
vilise lito kaasabi monumentaalsema vormi leidmiseks maali-
kunstis. (Aukartustdratav on ka Munchi loomingu maht — iile
tuhande maali, {ile 15000 triikitud lehe ja neljasaja akvarelli.)
Kunst kui looduse jdljendamine teda ei rahuldanud, samuti mitte
kunst kui ilu loomine. A. Gallen-Kallela, iiks Munchi kaaslasi
«Mustas porsas» ja mujal Saksamaal, kirjutas tema kohta:
«Munch ei tee kunsti kunsti pérast, kuigi see oleks talle nalja-
asi, vaid selle hirmsa piina pérast, mis teda kiusab», ja teises
seoses: «Ta ldhtub alati kirjanduslikust motiivist. . .»'? Kui
esimest motet voib pidada diglaseks, siis teine viitab hilisema-
tele Munchi literatuursuses stitidistamiste juurtele ja Munchi
kunsti pikaajalise unustamise pohjustele. Mitte ainult Kallelale,
vaid ka paljudele teistele seostus Munch 1890. aastate saksa
«Gedankenmalerei» pohimotetega. Ometi erineb Munchi emotsio-
naalselt laetud, sugestiivne, stimboolne kujundlikkus oluliselt
viimase moistuslikult konstrueeritud allegooriatest. Nagu oel-
dud, jai Munch olemuselt ekspressionistiks, hoolimata sellest,
milliseid vormisiisteeme ta kasutas.

Lopuks jouame kiisimuseni Munchi kunsti allikatest. Mis oli
selle piina pohjus, mida Munchi kunst, vihemalt enne 1908.
aastat, domineerivalt véljendas? Munchi isiklik elukiik ja selle
kohta séilinud rikkalik allikmaterjal on teinud temast psiihho-
analiiiitilise kallakuga kunstiteadlaste «lemmiku», kelle najal
uritatakse oma teooriaid tdestada. Juba 19. saj. 1opul esitas
dr. Scharffenberg Kristiaaniast motte, et Munchi loomingu
omapdra pohjus on psiilihiliste héirete esinemine tema pere-
konnas.!* Hiljem on kogu Munchi loomingu omapéra piilitud
taandada tema sisekonfliktidele ja lapsepdlvekogemustele. Mui-
dugi ei tule selliseid allikaid, eriti Munchi puhul, alahinnata,
ja kolab néiteks usutavalt, et véljaarendamata anima kujundas
suhtumisi naistesse voi et kunstiteosed, eriti vanemas eas, min-
gil mdiral kompenseerisid tegelikke inimsuhteid, kuid ilmsed
liialdused ja lausa naeruviddrsed on katsed seletada kuu varju
vormi Munchi piltidel kastratsioonikompleksiga, kahe piikese
esinemist aula maalil ego ja varju konfliktiga voi dhu kujuta-
mise puudumist agarofoobiaga.'* Ohu kujutamisest loobumine,
samuti stiliseeritud loodusvermide kasutamine olid tutipilised
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koigile siintetistlikele kunstnikele 19. sajandi l&pukiimnendil.
Tépselt on fikseeritud samade autorite poolt itkks Munchile
toesti omane joon: «Kui ta tuli inimestele liiga ldhedale, kartis
ta neisse sulada, aga kui ta hoidis distantsi, tundis ta end iiksi
ja hiilljatuna»,t¢ kuid jéllegi on see pigem mitte ainult Munchi,
vaid koigi romantilist tiitipi kunstnike dilemma, mille pohju-
sed pole niivord isiklikud kui thiskondlikud. Viikekodanlik
haritlaskond tervikuna on oma sotsiaalse seisundi tottu aldis
taolisele konfliktile. Eitamata Munchi isikliku saatuse ja eriti
tema &ddrmiselt tundliku hinge téhtsust tema loomingu sisule,
tuleks rohutada ka Munchi kujunemisaastate iihiskondlike ja
kultuuriliste tingimuste osa. Munchi kunst (eriti enne 1908. a.)
viljendab eelkdige kolme suurt kaotust — esiteks isiklikke,
mille peatéhtsus oli selles, et need tegid ta erakordselt tundli-
kuks ka {iilejdénud kaotuste suhtes; teiseks kaotusi, mis olid
tihised koigile uusromantilistele kunstnikele mé&dunud sajandi
1opul, eelkdige pettumist teaduse ja tehnika humanistlikus
véértuses ja sotsiaalses optimismis ning kolmandaks elas ta
Noerras, kus tihe inimpolve véltel vanad patriarhaalsed-kogu-
kondlikud inimsuhted asendusid linlikega ja kus just see
muutuste tormilisus vdimaldas teravamalt kogeda uusaegse
individualismi traagilisi kiilgi ja seda, et taoline areng pole
ainult voit, vaid ka kaotus. Nii jadb Munchi kunst mitte ainult
tema kordumatu isiksuse, vaid ka tema ajastu, rahva ja sot-
siaalse kihi eneseviljenduseks.
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MONEDEST JOONTEST VIIRALTI HILISLOOMINGUS

JURI HAIN

Eduard Viiralt lahkus kodumaalt 1944. aasta aprillis. Ta soitis
oma personaalndituse ettevalmistamiseks Viini ning sealtmaalt
algavad kunstniku meile nii vdhe tuntud hilisloomingu aastad.
Ka kéesolev kirjutis ei suuda anda iilevaadet Viiralti tiheksa
viilmase eluaasta toost, vaid juhib tdhelepanu peamistele suun-
dumustele tema loomingus, kusjuures vaatlusringi kuulub ainult
paljundusgraafika.

Alates Viinist saab alguse uus joon kunstniku loomingus, mis
kestab 1950. aastani — varem tehtud graafiliste lehtede tim-
bertootamine. Eestist lahkudes oli Viiraltil seljataga ligi kolm-
kiimmend aastat viljakat kunstitegemist ja on endastmdistetav,
et sellesse aega on mahtunud ka moned valminud ja tiraZeeri-
tud toode hilisemad iimbertootlused. Néiteks 1926. aastal teh-
tud puugraviiiiris natiitirmordi graveerib ta hiljem {imber
koguni kaks korda', samal aastal algselt valminud puugraviiiiri
«Ema» tootleb ta edasi 1933. aastal. Kuid need on iiksikjuhud,
Viini-pdevist saab see aga siistemaatiliseks. Vasetriikkal Lau-
tenbachi téokojas saavad suuremal voi vihemal méddral uue
nio rida kodumaal loodud teostest. Ott Kangilaski véiidab
1939. aastal valminud Kristjan Raua portree kohta: «Teata-
vasti tootas Viiralt viis aastat hiljem Viinis portree tagapdhja
tdiesti imber.»* Tegelikult ei piirdunud tmbertootlus kaugeltki
mitte ainult fooniga, vaid Viiralt muutis kogu hele-tumeduse
vahekorra tods. Ta tegi fooni tumedamaks, {iilikonna heleda:
maks, rohutas pisut nédo modelleeringut ning tootles K. Raua
lipsu mustriliseks. Selline oli lopptulemus, tommiseid tegi ta
ka mitmest vaheastmest. Sarnane kiillaltki pohjalik timbertege-
mine sai osaks ka 1942. aastal pehmelakis tehtud «Eesti
neiule». Kunstnik tootles plaadi kuivnoelaga téielikult {le,
tehes seejuures neiule selga suuremustrilise kleidi ja luues
tovle tumeda tagapohja. Mitmete teoste puhul on muudatused
lokaalsema iseloomuga; niiteks teeb kunstnik véiksemaid tdien-
dusi kuivnoela <«Poolakt» juures, mis algselt valmis 1943.
aastal.

Viinist viis kunstniku tee Berliini, sealt Taani piiri déres ole-
vasse Flensburgi ning edasi Rootsi, kus ta esimesed neli ja pool
kuud viibis pogenikelaagris. Neis tingimustes ei olnud loomuli-
kult voimalik estampgraafikaga tegeleda. Kuid on eriti rohu-
tamisvéart, et ka siis, kui Viiralt leiab uue jirje oma loomin-
gus, posérdub ta ajuti ikka vanade teoste «uuendamises» poole.
Ja kui Viinis olid Viiraltil kdepérast vaid pohiliselt Eestis loo-
dud todde plaadid, siis 1946. aasta stigisel Prantsusmaale jou-
des leiab ta sealt peaaegu koik oma varasemad plaadid®, mis
voimaldab tal uustostluseks ette votta ka vanemaid teoseid. Nii
kirjutab ta ise, et «... ka rida vanemaid toid, et neid néituse
jaoks tommata, tuleb uuesti imbertéotadas.* Sellele timbertoot-
lusele pidi alluma néiteks puugraviitir «Claude» (1936), iiks
kaunimaid lapsepilte kunstniku loomingus. Lopptulemus sai
algvariandist kehvem, sest puugraviiiiris on edasitootlus voima-
lik ainult heleduse suunas ja seetdttu muutus too horedamaks,
ka hakkas heledaks graveeritud korv optiliselt liiga ettepoole
tousma. Lopp-punkti varasemate teoste timbertegemisele paneb
Viiralt 1950. aastal, kui 1937. aastal pehmelakis teostatud
«Lamava tiigri» plaadilt mahavotmiste ja juurdetegemiste tule-

musena valmis «Tiiger kassiga» ja plaadil daatumit 11. IX.
1938 kandnud pehmelakis «Naervast kaamelist» sai «Kaameli
pea» akvatintatehnikas loodud oisel taustal. Vanade loomapil-
tide poole poérdumine on voib-olla seletatav ka kommertskaa
lutlustega, mis Viiralti puhul kiill haruldased olid. On voima-
lik, et kirjastaja Pierre Cailler’ (esindas Genfi kirjastust «La
Guilde Internationale de la Gravure») poolt antud tellimust oli
tal niiviisi kergem tédita. Sellesse tellimuste sarja kuuluvad
uued teosed, eelkdige «Lovid» («Lovide perekond»), noudsid
suurt ajakulu, kuna kunstnik portreteeris iga lovi®. Viiralt on
kurtnud, et ithe sellise plaadi kallal tootas ta vidhemalt kaks
kuud.® Ehk oli varemloodu iimbertegemine joudsam . . .
Viiralti varem loodud plaatide tédiendamise tegelikku ulatust me
veel ei tea. Usutavasti voib enne 1944. aastat valminud éra-
tommete hoolikas vordlemine hilisemate tommistega meie tead-
misi ses vallas iiksjagu tdiendada.

Uut lehekiilge oma loomingus alustab Viiralt 1946. aasta keva-
del Rootsis. Kolm teada olevat kuivndelatood sellest perioodist
niitavad, et leidnud kill tingimused ja sisemise jou poédrduda
vanade toode uuendamise korvalt péris uute loomise poole, jét-
kub kunstniku t66 esialgu siiski vanas vaimus ja nagu kam-
mitsetult. Lapseportree «Viike Giséle», mis kannab plaadil
daatumit 3. mai 1946, on viga ldhedane 1937. aastal loodud
kuivnoelale «Anne-Marie». Kboige silmapaistvamaks ja too-
mahukamaks teoseks Rootsi-perioodist on «Vaisaluokta» («Lapi
maastik»), Pohja-Rootsis 1946. aasta suvel valminud to6. Vii-
ralt néditab selles end Uheaegselt nii portretisti, maastikumeistri
kui animalistina. Vorreldes nditeks «Viikese Gisele’ga» on
«Vaisaluokta» lopetatum, kogu pildipind on iihtlaselt 1abitoo-
tatud. Siiski seda elavust ja joudu, mis iseloomulik Viiralti
lecomingu paremikule, «Vaisaluoktas» ei nde. Sellest t60st nagu
kumaksid 1dbi vésimus ja resignatsioon. Sest kunstnik (nagu
ta ise viidab) ei taha olla Rootsis, vaid minna sinna, kus sérab
kunstipdike — Pariisi.”

Prantsusmaale joudis Viiralt 1946. aasta slgisel. Koigepealt
tegeles ta oma onnekombel leitud vanade plaatide korrastami-
sega® ja uute estampide loomiseni joudis ilmselt alles 1947.
aasta augustis-septembris Burgundias, Civry-sur-Sereinis.
Kolme niitid valminud estampi eraldi vaadates voib mitte mér-
gata kunstniku loominguliste otsingute pingsust. Tuleb aga
arvestada, et koik need kolm kiillaltki erinevat lehte valmisid
tthe kuu jooksul. Ajaliselt koige varasemaks neist on «Marcy,
poisi portree maastiku taustal, plaadil kuupdev 24. august. See
akvatatina-kuivnoela kombinatsioonis teostatud leht oma maalili-
susetaotlusega on neist 1947. aastal valminud lehtedest Viiralti
edaspidise loomingu jaoks koige méidravama tihendusega. Siin
voib nidha eos neid vermiotsinguid, mis hiljem leiavad arenduse
«Kunstnikus ja modellis» ning <«Uksinduses». Septembriga
dateeritud kuivnoelas tiitarlapseportree «Régine» ja ofort
«Maastik hobustega» («Prantsuse maastik») nditavad teistsugu-
seid plitidlusi. Maastik on klassikaline vanameisterlik ofort,
«Régine» mahlakas portree, milles varasemaga vordse tédhen-
duse on saanud kded — Viiralti portreeparemikus alati tdhen-
dusrikkaks tousev osa. Nende kolme teosega samasse ritta ase-
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tub jirgmine, 1948. aasta aprillis 16petatud «Catherine Boul-
laire», hoogsajooneline kuivnoelas tiidrukuportree. Viiralt on
niitid héélestatud toclainele estambivallas, ta on katsunud ldbi
mitmed erirevad tehnilised véljendusvdimalused ja oleks loogi-
line oodata, et reis teostes saavutatu leiab jirje ja arenduse
jargnevas. Seda aga el juhtu, uus suundumine kasvab vilja
mitte tehnilis-praktilistest otsingutest, vaid kunstniku sisemaa-
ilmast.

1948. aasta maikuust saab alguse murrang Viiralti loomingus,
mida mérgistavad koigepealt viisteist viikeseformaadilist (ca
1010 cm) t66d; neist tksteist on dateeritud 1948. aastaga,
neli aga valminud jérgmisel aastal. Koige varasemaid kuupievi
kannavad plaadil teose «Poeet koneleb kividele» kaks varianti,
ithel neist on daatumiks 12. mai, teisel 16. mai. Need esimesed
lehed on iihtlasi kogu sarja votmetoodeks ja niitavad, et
kunstnik on saanud tagasi usu oma fantaasiasse, vdoime ldhtuda
sisekaemustest oma motete ja tunnete edasiandmisel. Olid ju Vii-
ralti sinnamaani loodud sbjajiargsed teosed ldhtunud eranditult
konkreetsetest inimestest voi loodusmotiividest. Niiteks «Vai-
saluokta» on niivord natuuritruu, et Mark Soosaar leidis kolm-
kiimmend aastat hiljem maastikus koha, kus Viiralt oli oma t66
teinud.? Niitid aga asetab kunstnik pearchu mojusa kunstilise
kujundi loomisele, ka inimesed kajastavad eelkdige kunstniku
hingeseisundit. Viiralt jagab nende toodega oma muret ja dngi
(«Poeet koneleb kividele» I ja II, «Haige poeet»), viha («Dik-
taator» I ja II), vihjab ldbi mure ka lootusele («Elu varemetes»,
«Tldruk varemete ees», mitmed ndod). Monest todst viivad siin
niidid kunstniku varasema loomingu juurde, kahe «Diktaatori»
puhul saab néiteks kiillaltki otseselt viidata monele 1929. aasta
suvel Antrain-sur-Couesnonis tehtud vérvilisele joonistusele ja
ithele 1930. aastal valminud visandile «Pdrgu» tarbeks.
Otseselt 1930. aastate teise poole loomingu jérjena voib vaa-
delda kunstniku loomi kujutavaid teoseid. 1949. aastal valmi-
nud «Lovid» («Lovide perekond») ja «Okaapid» ning 1952.
aastal alustatud ning lopetamata jddnud «Sebra» koos eespool
nimetatud iimbertootlustega «Tiiger kassiga» ja «Kaameli pea»
(molemad 1950), moodustavad tihtse toodegrupi, seda vaata-
mata tehnikate erinevusele. Kunstnik on ise viitnud, et ta pii-
deks on olnud loomade portreteerimine, seda nii kuivnoelas
1ovide kui sédvitustehnikas tehtud sebra puhul.t®
Loomapiltides voib ndha kahte tdhtsat joont, mis on omased
tema kahe-kolme viimase aktiivse tétaasta loomingule. Esime-
seks neist on siigavtriki (v. a. metsotinto) jaoks ebaharilik
tootamisviis — tumedamalt heledamale. Niisugust votet voib
niha «Lovides», mille esimene seisund on tunduvalt tumedam
kui loppvariant, sama saab hiljem jdlgida ka <«Kunstniku ja
modelli» ja <«Uksinduse» puhul. Niisugune téstlus rohutab
toode maalilisust. Teine erijoon tuleneb otseselt esimesest —
kuna niiviisi plaati téodeldes on vaja teha rohkem proovitom-
miseid, siis kunstnik fikseerib varasemast jérjekindlamalt ja
enam erinevaid seisundeid teostest. Voib-olla sundisid selleks
ka suhtelised ebadnnestumised varasemate toode iimbertege-
misel ning Viiralt tahtis olla edaspidi kindel, et tal on teosest
olemas parim variant, ka siis, kui see pole mitte viimane. Tava-
liselt méédras kunstnik nttid ka eri seisundite tiraaZzi, nii néiteks
«Kaameli pea» ja «Uksinduse» puhul fikseeris ta viis seisun-
dit, seejurres «Uksinduse» esimese seisundi tritkiarv oli neli
tommist, teisel seisundil viis.

Alates 19£0. aastast valmivad need graafilised lehed, mis mér-
givad Viiralti hilisloomingu koérgpunkti, tihistavad tema uute
taotluste ja endiste loominguliste saavutuste kdige mojusamat
stimbioosi. Nendeks teosteks on «Deporteeritud», «Kunstnik
ja modell»> ning «Uksindus» (meil enam tuntud ka nimetusega
«Igatsus»!t ja «Rahutus»!?),

Eriti esiletousvad on kaks viimati nimetatud teost. Molemad on
pika valmimisaja ning pohitoctlusega tumedamast heledamaks.
«Kunstnik ja modell»> kannab plaadil daatwnit 11. august 1950,
kuid on 16pliku nédo saanud ilmselt 1951. aastal. «Uksindust»
on dateeritud tavaliselt 1951. aastaga!?, kuid plaadi all keskel,
figuuri paremal Glal on diagonaalselt kiri — Wiiralt 16. II.
1950, mis mérgib t66 alguse. Loplik, viies seisund sellest téost
valmis septembris 1952. aastal. Molemal lehel on kindlad seo-
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sed Viiralti varasema loominguga. Kunstniku-motiiv on paelu-
nud teda korduvalt (ndit. «Skulptor», monotiiiipia, 1927; «Maa-
lija», vasegravilr ja ofort, 1931) ja varem on Viiralt alati
kujutanud kunstnikku-loojat, aktiivse ellusuhtumisega isikut.
«Kunstnikus ja modellis» on kunstnik kérvaltvaataja, eemal-
seisja. Modell — see on elu ise, mida kunstnik vaevalt et jil-
gib, olles nagu é&raolevalt eemal. Sama sisuline rohuasetus
valitseb ka 1951. aastal loodud viiikeseformaadilises (ca
15X 12 cm), kuid tehniliselt viga huvipakkuvas lehes «Maa-
lija».

«Uksindusel» on, nagu sellele on viidanud Ott Kangilaski, seos
1933. aasta aprillis valminud joonistusega «Melanhoolia» .t
Viiralti hilisloomingu iseérasused toukavad siinkohal Giendama
itht eksiarvamust. Nimelt Mai Levin viiidab artiklis «Eduard
Viiralti teos «Porgu»»: «Niisiis on «Pdrgu» to6, mille kallal
Viiralt koige kauem tootas ning mille valmimisaasta on 1932,
kuigi plaadil on gravecritud 1930.»%5 Nagu eespool nigime,
oleksid Kristjan Raua portree puhul vastavad aastaarvud
1939—1944, «Claude’i» juures 1936—1947 jne. Isegi jittes
korvale varem juba levinud teoste iimbertéotlused, poleks
Mai Levinil ikkagi oigus: «Porgu» on teostatud 1930. aasta
kevadest kui 6. oktoobrini 1932, «Uksindus» aga 16. veebrua-
rist 1950. kuni septembrini 1952.

Arvestamata varasemate teoste timbertegemisi ja eri seisundeid
uutest lehtedest, jddb Viiralti hilisloomingus paljundusgraafi-
listes tehnikates teostatud toode arv kolmekiimne piirile (nii oli
Kunstiakadeemias Stokholmis 1964. aastal toimunud néitusel
konesolevast perioodist eksponeeritud 28 estampi, seejuures
olid esitamata Catherine Boullaire’'i portree ja iiks viiksefor-
maadiline teos 1948. aastast). Vorreldes kogu Viiralti loomin-
guga (mille ulatusest meil ténaseni kull tdit selgust ei ole,
kunstnik teatavasti hindas ise 1944. aastal, et on loonud pool-
sada skulptuuri, paarkiimmend maali, umbes 400 estampi, 400—
500 monotiitipiat, 3500 viimistletud joonistust ja illustratsiooni,
umbes 5000 etiiidi ja kavandit!®), on see vaid piisake meres.
Kuid ka see vihene sisaldab mondagi kunstiliselt huvipakkuvat
ja on tervikuna tdhtis kujundamaks meie ettekujutust Eduard
Viiraltist kui inimesest ja loojast.
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HOREDA
VOIDUKAIGUST

JUHAN MAISTE

Eesti klassitsistliku moéisaarhitektuuri vil-
japaistvamate nédidetena voib loetleda
kiimmet-kahtkimmed moisat peamiselt
Pohja-Eestis. Rapla ldhistel asuv Horeda
on neist omandolisemaid. Paelub juba
tema looduslik asend -— iile ringtiigi
avaneb vaade moisamaja ees asuvale
muruviljakule, mille serval kahe esindus-
liku sammasportikusega hoone mojub ele-
gantselt ja maaliliselt. Fassaadi vaade-
tega saavutatud ritm ja tasakaal kandub
iile siseruumide kujundusse ja annab vaja-
liku ettevalmistuse moisahoones sdilinud
seinamaalingute mojulepiddsemiseks.

Eesti kunsti ajaloos on Hdoreda illusionist
likud seinapannood ainulaadne néhtus.
Analoogiaid leiame ainult Norra, Lohu ja
Vatla moisates. Neist kahest esimeses
kujutatakse ideaalmaastikke. Valminud
on nad 18. sajandi 1opukiimnetel. Kind-
lalt teada on vaid Lohu maalingute autor,
eeskiitt Poltsamaa lossi sisekujundajana
tuntuks saanud Gottlieb Christian Welté.!
Molemas mbisas on maalinguid koheldud
kahjuks #érmiselt halvasti. Norras on nad
praktiliselt juba hévinud, monevorra
soodsamas seisukorras on Vatla mbdisa
maalingud. Neist aga allpool.

Héreda seinapannoode teema on ajaloo-
line. Seda kas siimboolsena voi koguni
konkreetses tdhenduses. Vorreldes: Norra ja
Lohu maalingutega on nad tunduvalt pa-
remini sdilinud. Neid iseloomustab ka
kompositsiooni terviklikum {iilesehitus ja
erakordselt peenelt maalitud detailid.
Maalingud on kahes esindusruumis —
ovaalses kuppelsaalis ja ristkilikukujuli-
ses ruumis selle taga. Kavandatud on nad
arhitektuurimaastikuna. Korge kuppellae
on kunstnik katnud illusoorse kassetee-
ringuga, kuppellae alla maalinud laia
inimfiguuridega friisi.

Ruume seob avar meisterlikult modellee-
ritud korintose stiilis paarissammastega
libipads. Kuppelsaali seinapinda liigenda-
vad vilisseisnas viis akent, tagaosas peale

eespool nimetatud vahekédigu kaks wust
ning neli nis$si, millest kahes on seis-
nud ahjud. Akna, ukse ja niSiorvade

vahele on maalitud kanneleeritud tiivisega
poolsambad, mille kapiteelid samuti l&h-
tuvad korintose eeskujudest. Heledal taus-
tal tostab arhitektuurseid detaile esile
tume kontuurjoon: sarnane joon liigendab
ka seinad tahvliteks. Paraku on seda néha
vaid vanematelt fotodelt, praegu on seinte
alaosa suures osas iile lubjatud.
Domineerib pastelne virvigamma. Hallile
pohitoonile lisandub toon-toonis beeZz ja
kollane, veidi hele- ja tumesinist ning
musta.

Kbdige detailipeenemalt on maalitud kup-
pelsaali friis. Sellel kujutatud triumfi-
rongkédigus nédeme pikka roomapiraselt
riiitatud sodalaste rida. Koige ees on voi-
dukaare alla joudnud ldhikondlastest timb-
ritsetud videjuht. Tema jédrel saabuvad
ldbi auviravate korgele tostetud piikide
ja sojastimbolitega voitjad. Ratsanikud
vahelduvad pea jooksusammul edasi tot-
tavate jalameestega. Juubeldavad leegio-
nirid veavad kaasa vaoorsilt hangitud vara.
Kompositsioon on algusest lopu suunas
loetav vasakult paremale: koige taga kari-
loomad ja sojavangid. BeeZikas-kollakates
toonides maalitud protsessiooni taustaks
on erksinine taevas ja lksikud lounamai-
sed puud.

Triumfiteemale on piithendatud ka teise
saali kujundus. Ornamentaalse friisi osa-
dena on seintele maalitud neli suurt tahv-
lit. Kokku moodustavad nad tervikliku
siizee, mida voiks vastavalt traditsioonile
nimetada jdrgnevalt: «Sottamineks»,
«Voitlus hiidraga», «Kojusaabumine» ja
«Voidujumalanna Victoria poolt juhitud
triumfipidustuseds». Friisi iilejéédnud ele-
mentideks on greifid, loorberipdrjad ning
faciste kimbud — koik ampiirkunsti tun-
tad motiivid.

Mblemas saalis jdtkavad kaarakende ja
nisSide rutmi uste kohal paiknevad liine-

tid, millel kujutatakse stseene antiikmiito-
loogiast. SiiZeeliselt ei seostu nad pohi-
kompositsiooniga: ndeme Venust tuviga,
Venust Amoriga, lulirat méngivat Apollo-
nit; iiks liinettidest on praegu iile lubjatud.
Ka teostuselt on need pruunides toonides
maalingud monevarra abitumad ning péri-
nevad arvatavasti hilisemast perioodist.
Kunstniku meisterlikkusest radgib koige
selgemat keelt siiski kuppelsaali friis, mis
iilejadnud kujunduselementide  taustal
eristub peenekoelise figuurikidsitluse ning
varjundirikka modelleeringuga. Esimesel
pilgul meenutab friis antiikreljeefe. Silme
ette kerkivad triumfikujutused Antoniuse
ja Trajanuse sammastel Roomas. Need
seosed jadvad muidugi kaudseks. Vast
koige ldhedasem, juhul kui otsida vélis-
mojusid ja kokkupuutepunkte, on Horeda
friis A. Mantegna Caesari voidupidustusi
kujutavatele maalingutele Vecchio palees
Mantovas, (Praegu Hampton Court gale-
riis Inglismaal.) A. Mantegna nimetatud
t60 on iiks koige kuulsamaid triumfikédiku
kujutavaid kompositsioone kunstiajaloos
ning hiljem leidnud arvukate autorite
poolt matkimist (nim. néditeks P. P. Ru-
bensit jt.).

Horeda maalingute puhul on Mantova
mainimist véiriv teiseski seoses. Nimelt on
voiduvdravate alla, kahte maalingutega
ruumi {ithendava ldbipédsu kohale paiguta-
tud deviis: «L’entrée de I’ Empereur Sigis-
mond a Mantoven».

Ajaloos teame vaid tiht Sigismundi-nime-
list imperaatorit. See on Karl IV poeg,
Saksa kuningas, hilisem Piiha Rooma riigi
keiser, tuntud eeskétt kui tiirklaste voitja
ja hussiitliku liikumise mahasuruja. 15.
sajandi algul on keiser Sigismund osale-
nud ka Itaalia sodades, kus ithe oma voi-

tudest saavutaski 1413. aastal Mantova
all.2
Maalingute ikonograafilisest sisust tule-

neb rida kiisimusi: miks on Hoéredal mai-
nitud just keiser Sigismundi, miks meenu-
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tatakse tema hiilgavast biograafiast just
Mantovaga seotud, suhteliselt vidhemtiht-
said stindmusi ja lopuks — millega sele-
tada sel ajal secinamaalingute puhul harva
esindatud sojatemaatika viljelemist? Lahen-
dus neile voib kiill olla huvipakkuv,
vihese séilinud allikmaterjali tottu jaidh
see aga suures osas oletuslikuks. V&ib-olla
peitub voti moisa omanikeloos?

Nagu selgub arhiiviandmetest, kuulus
Horeda 18. sajandi lopukiimnetel koos
naabruses asuvate Ingliste, Pae ja Raik-
kiilaga suuremasse von Stahlide perekon-
na kées olnud moisatekompleksi. Alates
1791. aastast oli moisate ainuvaldajaks
Friedrich von Stahl, kes peamdisana kasu-
tas Inglistet. Veel 18/19. sajandi vahetu-
sel mérgitakse Horedal vaid puidust héér-
berit (s.o. valitseja-teenijatemaja).?
Sajandi algusaastatel on agar Fr.v. Stahl
asunud ehitama vélja moisakeskusi oma
viiele pojale. Nagu selgub tema 1808.
aastal joustunud pédranduslepingust, oli
Horedal juba sel ajal kahekordne, ehkki
veel pooleliolev hédrrastemaja.* Praeguse
hoone iildkehandis paikneb see varaklas-
sitsistliku keskkorpusena.®

Olles pikka aega olnud korgetel sdjaviie-
listel ametikohtadel, andis Fr. v. Stahl ka
oma poegadele sOjavielise ettevalmistuse.
Sajandi algusaastatel teenisid nad Vene
Impeeriumi erinevates paikades. Horeda
péris vanuselt keskmine poeg — Gideon
von Stahl, kes ldks erru leitnandi auast-
mes ning saabus moisasse kohe peale
péranduslepingu joustumist. Tema puhul
voime eeldada kunsti tundvat ning hin-
davat isikut. Kohe vottis ta tiles pooleli-
olevad ehitusttod. Siitpeale peeti aga sil-
mas varasemast erinevat arhitektuurset
lahendust. Vanemale moisamajale liideti
hoone praegust ilmet médrav kuppelehitis
ning sammasportikusega tiivad. Tema
maitse jdrgi kujundati ilmselt ka kaks
moisamaja esindusruumi. Sojatemaatika
vois talle ldhedane olla nii perekondliku
traditsiooni kui omaenda elukidigu tottu.
Ei ole muidugi vélistatud, et maalingute
algidee pirineb kas kunstnikult voi ko-
guni arhitektilt.

Siinkohal véaidrib tdhelepanu, et Horedale
lihedase kompositsiooni leiame veel iihes
Eestimaa moisas — Lidnemaale jddvas
Vatlas. Sealgi on kujutatud triumfirong-
kidiku — ratsanikke ja jalamehi. Teostu-
selt on Vatla maalingud siiski vihem meis-
terlikud, nende seoski ruumiga pole nii
libimoeldud. Véimalik, et sealne kompo-
sitsioon valmis Horeda eeskujul alles 19.
sajandi keskpaiku, mil Vatlas tehti suure-
maid timberehitusi. Sel ajal kavandati tiks
moisahoones varem kasutusel olnud man-
telkorstnatest intiimse salongina, seinad
kaeti romantiliste, grotti meenutavate
maalingutega, mis on signeeritud «J. Tom-
son 1847,

Horeda maalingud périnevad siiski mone-
vorra varasemast ajast. Tédnaseks on meile
teada ka nende arvatav autor. Onnelik
leid, mis sai voimalikuks pérast kuppel-
saalis ajutiste tellingute piistitamist, toi



vahekdigu kohal oleva deviisi all nihta-
vale kunstniku signatuuri <«Neus 1811».

Toendoliselt peitub selle nime taga 18.
sajandi 1opus ja 19. sajandi alguskiimne-
tel  peamiselt  Tallinnas tegutsenud
kunstnik — Paridon Jacob Neus. Kahjuks
teame siiani vdhe kunstniku eluloost — ta
ei ole meile tuttav ithegi oma tooga. Mo-
ningaid andmeid P. J. Neusi kohta vdime
siiski leida kunstiteadlaste J. Gensi ja
V. Vaga téodest.®

Eestisse saabus P. J. Neus 1797. aastal
ning asus todle Véddna moisas Otto Mag-
nus von Stackelbergi, hilisema tuntud
arheoloogi ning kunstniku joonistusdopeta-
jana. Alates 1799. aastast kuulutab ta
tolleaegses nddalalches, et votab vastu
igasuguseid maalitéid, maalib o6limaali-
portreid, annab joonistustunde.

Seega iseloomustab P. J. Neusi kiillalt
laialdane tegevusring. Nii nagu voib
jdreldada ajalehekuulutustest, piiidis ta
iga hinna eest leida t66d kunstnikuna.
Ilmselt ei pakkunud see amet siiski alati
piisavaid draelamisvoimalusi. Voib-olla
polnudki ta eriti noutav kunstnik. Igal
juhul hankis ta lisateenistust mitmel tei-
selgi moel: pidas puukooli, asutas laenu-
raamatukogu jne. Viimast korda kuuleme
temast Tallinnas 1829. aastal.

Eespooldeldut siilmas pidades mojub mo-
nevorra ootamatuna, et P.J. Neus tegut-
ses  siiski ka monumentaalmaalijana.
Nouab just see Zanr ju véga pikaajalist
ettevalmistust ja suuri kogemusi.

Voi ehk ei olegi meil Horeda maalingute
puhul voimalik rdékida ainuautorist? Juba
eespool tostsime esile maalingute sidet
arhitektuuriga. Lisame, et kunstiajaloo-
lane H. Pirang on Hdoreda moisamaja arhi-
tektuurist koneldes viidanud vene ehitus-
kunsti mojudele.”

Votame endale julguse arutleda edasi.
Kas mitte ei valminud Horeda komposit-
sioon etteantud jooniste, friisi osas isegi
niditeks valmis eeskujude (Sablooni) jirgi?
Viimased périnevad aga néditeks monelt
tuntumalt kunstnikult.

Otse ullatav on todeda Horeda maalingute
ldhedust 19. sajandi alguskiimnetel pea-
miselt Peterburis ja Moskvas tegutsenud
kunstniku Giovanni Battista Scotti loomin-
guga. Vordluseks meenutame G. B. Scotti
varasemaid toid Tauria palees, Pavlpvs-
kis jm. Niisamuti kui Héredal jaotavad
Moskva-ldhedase Ljublino moisa tmaras
saalis seinapinda kanneleeritud korintos-
kapiteelidega poolsambad, sarnane on
figuurikésitlus ning kuppelsaali illusionist-
lik kasseteering. Horedale omased greifide
ning akantuselehtede ornamendimotiivid
leiame pea tdpse analoogiana G. B. Scotti
poolt kujundatud Seleznovi majas Mosk-
vas.

Lisame, et G. B. Scott oli péarit Pohja-
Itaaliast, oma loomingus on ta nii monigi
kord laenanud motiive ning isegi terveid
kompositsioone Mantova kuulsatelt renes
sansimeistritelt G. Romanolt ja A. Man-
tegnalt. Siit siis ka armastus Mantova
vastu Horedal. Muuseas sidusid kunstnik-
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ku tihedad sidemed ka 1807. aastal Tal-
linnasse Nikolai Imetegija kiriku projek-
teerinud Luigi Ruscaga.®

Kui jitta korvale puht kunstikriitilised
kaalutlused, siis jddb eespooldeldu kaht-

lemata suuresti oletuslikuks. On siiski
vihe toendoline, et P. J. Neus vois olla
maalingute ainuautoriks. Balti aadli {ld-
tuntud sidemed Peterburi ja Moskvaga
viivad motte vene kunsti mojudele.
G. B. Scotti ndol on meil tegemist iihe
perioodi viljakama monumentaalmaali-
jaga. L. Rusca on neid vidheseid arhitekte,
kelle looming Eestis on dokumentaalselt
toestatud.

Kahjuks ei ole Horedal, nii nagu enamike
teistegi Eesti moisate puhul otseselt moisa
ehituslugu puudutavaid dokumente. Voi-
malik, et need ei ole iildse sdilinud. Jddh
vaid loota, et moisahoones kavandatavad
restaureerimistood (restaureerimisprojekti
autor on arhitekt Aarne Kann), eriti aga
maalingute téiendav uurimine toovad lisa
meie praegustele teadmistele.

t L. Tiik, Gottlieb Christian Welté —
maalija ja radeerija XVIII sajandi tei-
sel poolel. TRU toimetised, vihik 229.
ggid kunstiajaloo alalt. Tartu 1968, 1k.
H. Uprus, Lohu moisahoone ajalooline
O0iend. Tallinn 1974, KRPI arhiiv
P-1858, 1k. 16 jj.

2 Keiser Sigismundi kohta vt. lihemalt:
J. Aschbach, Geschichte Kaiser Sigis-
mund. B III.

s RAM, ¥, 70, nim. 1, s-i1. 2. 1. 152,

4 1F]t(AI‘éA, F. 2486, nim. 1, s.-i. 1091,
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> Seda arvamust kinnitavad maisahoones
ldbiviidud viiliuurimised. Vt. lihemalt
A. Kann, J. Maiste. Horeda moisa pea-
hoone viliuurimise aruanne, KRPI ar-
hiiv A-400.

6 J. Genss, Eesti kunsti materjale. III osa

Tallinn 1948, 1k. 20—21.

V. Vaga, Kunst Tallinnas XIX sajandil,

Tallinn 1976, 1k. 33.

H. Pirang, Das Baltische Herrenhaus, II

Teil, Riga 1928, s. 35.

G. B. Scotti kohta vt. lihemalt: B. Bex-

fABCKafA, PoCIIMCA  PyCCKOTO  KJaccy-

uusma. JI. 1940.
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SAKSA DV GRAAFIKA

Jiargneva artikli autor vaatleb Saksa DV
graafikuid, kes on juba tunnustuse leid-
nud ja kuuluvad nn. keskmise polvkonna
hulka. Erinevalt Eesti graafikast, kus
noorte hulgas on olnud populaarne uuen-
duslik vormiotsing, ei ole Saksa DV tiina-
pieva graafikas aktuaalne mitte niivord
noore kunsti radikaalne tendentslikkus,
kui jiarkjarguline iihtesulamine vanemate
meistritega, nende kogemuste ja parata-
matult teatud midral ka meelelaadi {ile-
votmine. Adrmuslikumaid eksperimente
hinnatakse kui Opipoisiaja  paramatut
astet, mitte kui vordset alternatiivi graa-
filise viljendusvoimaluse avardamiseks.
Kirjutis kisitleb peamiselt kolme kunsti-
linna koolkondi ja loomingulisi tulemusi
vilmase viie aasta 10ikes pohiliselt néitus-
tel eksponeeritud toode pohjal.**

Saksa DV kunstielus on siiani olulised va-
nad kunstilinnad Beriiin, Dresden ja Leip-
zig, kus asuvad korgemad kunstikoolid.
Aastail 1946—51 oli kiull ka Weimari
Kérgemas Arhitektuuri- ja Ehituskoolis
kujutava kunsti osakond!, mille teiste hul-
gas on lopetanud nimekad maalikunstni-
kud Friderun ja Gerhard Bonzin, Heinz
Wagner ja Walter Womacka, kujurid Gerd
Jaeger ja Werner Stotzer, graafikud Ger-
hard Altenbourg, Gerhard ja Gitta Kett-
ner. Kuid seal ei tekkinud oma profiiliga
koolkonda, sest osakond likvideeriti ning
iiliopilased ja oppejoud suunati teistesse
oppeasutustesse. Weimari maalikool* ja
sealne Bauhaus® (ehitusakadeemia) kuju-
tasid endast kiill progressiivset pérandit,
kuid osakonna tegutsemise aeg pérast
fasismi purustamist oli liialt lihike tohusa
vundamendi rajamiseks. Nii jéidki aka-
deemilised oppeasutused Leipzigis ja
Dresdenis (molemad asutatud 1764) ja
korgem Oppeasutus Berliin-WeiBensees
kaasaja kunsti keskusteks. Ka Dessau, kus
1925—32 asus riiklik Bauhaus, langes
provintsiaalsusse — iheks pdhjuseks oli
ddrmuslik ja sageli valesti ldbiviidud vaid-
lus formalismi ile.

Muidugi on tdhelepanu véédrivaid tritusi
ja ettevotmisi ka mujal.

Ténuvéidrset tood ndituste korraldamisel
teevad praegu avalikud galeriid; eriti
palju spetsiaalekspositsioone  korralda-
takse 20. sajandi kunstist. Domineerivad
maalid, see tendents on {ldine. Kiidu-
viiirseiks erandeiks on teaduslikult viga
héisti koostatud Dresdeni Riiklike Kunsti-
kogude vasegraviiiride  kollektsioonid,
Schwerini Riikliku Muuseumi vérvigraafi-

* Artikkel on
«Kunst».
** Toimetuse mirkus autori loal.

kirjutatud almanahhile

GERD FIEDLER*

kakogud ning Altenburgi Riikliku Linde-
nau-Muuseumi tehnikate kaupa komplek-
teeritud  erinditused, mille sisuks on
kaasaja graafika Leipzigi ringkonnas.
Graafika arengu programm on ldhtunud
realismi moistete muutumistest SDV-s
ning kunstimeetodite komplekssest tolgen-
damisest. Brecht on &elnud: «Parool sot-
cialistlikust realismist on siis moistlik,
praktiline, produktiivne, kui seda spetsi-
fitseeritakse vastavalt ajale ja kohale.»
See spetsifitseerimine tagabki SDV kuns-
tile oma nfo. Leipzigi kunstielu silma-
paistvaim tolgendaja dr. Giinter MeiBner
fiksecris 1979 oma seitsme teesi hulgas
jargmist: «Vastandina ldinelikule uud-
susekiirale kujutab meie tee endast katke-
matut, crgaanilist kiipsemisprotsessi, ta
moistab arengut kunstis pohimotteliselt
teisena.»’

Seda teesi kinnitab ka Leipzigi kunstielu.
Alates 60. aastaist toimub siin profileeru-
mine, mis sai alguse Graafika ja Raamatu-
kunsti Korgkoolist, niiiid aga holmab
kolme poélvkonna loomingut. Professorite
Heisigi, Mattheueri ja Tubke tegevus
madraski selles ringkonnas maalikunsti ja
graafika arengu kuni ténase pievani.
Leipzigi korgkooli eesotsas seisab praegu
professor Bernhard Heisig. Oppeasutus
on vaimseks keskuseks ning kannab eks-
perimentaalset eelisarengut. Néitena eks-
perimendi kasust nimetagem puuldike
novaatorlikku kasutamist raamatute illust-
reerimisel, mille viis sisse endine rektor
prof. Gerhard Kurt Miller.

Tema silmapaistvaim opilane Karl Georg
Hirsch (stind. 1938 Breslaus) juhib 1971.
aastast alates puuldikeateljeed. Hirschi
graafilist loomingut iseloomustab omaenda
stiili kompromissitu jargimine. Ka 13
suurt puuldiget Engelsi teose «Saksa talu-
rahvasodas juurde® on pigem 1524-—25.
aastate stindmuste graafilised interpretat-
sioonid kui lihtsalt illustratsioonid. Graa-
filiselt médédravad ning selles tehnikas eba-
tavalised on pinnaliste puuldigete vormi-
vad kontuurid, mis aga siiski arvestavad
tipograafia voimalusi. Viljakas kunstnik
pdrkas siin esmakordselt puidu piiravatele
omadustele. «Seda, mida ma iiha tungi-
vamalt tahtma hakkasin, ei saanud ma
puult enam rouda. 1976 hakkasin gra-
viitire tegema. Praegu on nii, et kui ma
aeg-ajalt teen puulodiget, siis kasutan liht-
samaid vormivotteid,»® on ta ise Gelnud.
Viimastes puuldigetes tegeleb ta sageli
inimlike ndrkuste ja viidrhoiakutega. Ta
161 sarja erootiliste rahvalaulude ainetel
ning illustratsioonid Giinter de Bruy
ni raamatu «Mirkische FErkundugen»
(«Uurimised Marki piirkonnas») juurde.
Nagu Hirsch on iiletamatu meister puuldi-

kes, on seda 1943. a. siindinud Baldwin
Zettl vasegraviitiri alal. Johannes Wiisteni
poolt mojustatud kunstnik kasutab kiillalt
lihtsaid toovotteid, mis ometi osutavad
tema suurtele tehnilistele oskustele vase-
graviiliris.

Analoogset tehnilise tiiuslikkuse ja
kunstilise kujutusjou siinteesi ilmutab
Gleithainis elav Rolf Munzner (stind. 1942)
oma kaabitud litograafiatega. Kaks kor-
da andis noukogude kirjandus inspirat-
siooni suurepirasteks teosteks — 8 litot
Bulgakovi «Meister ja Margarita» ning
6 litot Bloki «Kaksteist» juurde. Kunstnik
kasutab kivitriiki tchnilisi voimalusi am-
mendavalt. Eriti

suur on tema panus
Saksa DV spordigraafikasse. Graviiiirid
«Palliming jalgratastel»>, <«Kihutamine

mootorite jirel» ja «Treeningukelder» ei
kirjelda ainult vilist liikumist, vaid anna-
vad edasi ka stindmuste sisu.

Wolfgang Mattheuer on siindinud 1927
Reichenbachis Vogtlandis. Siinnilinnas op-
pis ta litograafiat. Pirast sojaviieteenistust
Ooppis Mattheuer tarbekunstikoolis ning
siis 1947 —1951 Graafika ja Raamatu-
kunsti Kérgkoolis, kus hiljem tiotas oppe-
jouna, alates 1965. a. professorina. 1977.
aastaks oli ta loonud triikigraafilistest too-
dest 180 puuldiget, graviri, litot ja soel-
triikki.” Mattheueri moju ei tulene ainuiiksi
tema Oppejouks olemisest. Oma isedraliku
vormikonega, aktuaalsete poliitiliste siind-
muste  stimboliseerimisega (eriti alates
1963. aastast) ning samade stizeede kisit-
lemisega maali- ja graafilistes tehnikates
andis ta paljudele Leipzigi kunstnikele
inspiratsiooni. Tema viljenduslaad on
rahulik, vaid vérvikontrastid ja kontuuri
ning kompositsiooni diinaamika loovad
pingeid. Hédmmastay on tema visimatu
katsetajavaim, mis aga ei paku tehniliselt
iile. Monda aastat teeb ta ka skulptuure,
mis lisavad kolmanda dimensiooni tema
ainulaadsele kiekirjale. See on heaks ees-
kujuks Leipzigile, kus skulptuuri vihe
harrastatakse.

35-aastane Volker Wendt on saanud inspi-
ratsiooni teatrist ja kirjandusest. Tema
diplomitoo «Leipzigi teater» kaheksa puu-
1oiget tulenesid Wendti kaheaastasest toost
Leipzigi teatrite  reklaamikunstnikuna;
suureformaadilisi puuldikeid Pablo Neru-
da «Joaquin Murieta hiilgus ja surm»
juurde iseloomustab dramatism, nad on
ka poliitiliselt tédhelepanuviédrsed kui aus-
tusavaldus lahkunud tsiili poeedile. 1977.
aastast peale piiiab kunstnik {ihendada 16i-
ke ja graveerimise tehnilisi voimalusi.
1977. aastast tootab Wendt lisaks loomete-
gevusele oppejouna. Leipzigi profileeritud
kunstnike hulka kuulub samuti Dietrich
Burger, kes on loonud moéoduandvaid toid
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graafikas ja maali alal. Tema kiilmnoela
tood elavad tahmunud joonest, konturee-
ritud esemete vidrtusest, piiritletud pin-
dade vahel valitsevast pingest. Eelkoige
on Burger iiks stabiilseid keskmeid Leip-
zigi aina vahelduvas kunstielus. Oma to6-
des otsib ta seletust elu vastuoludele. See-
juures muutuvad stndmused selgeteks
simboliteks ja metafoorideks, péevast
pdeva uuritakse, millisel méidral on maa-
ilmapilt kunsti poolt kujutatav, ning jil-
gitakse inimest thiskonnas. Siinkohal tu-
leb nimetada ka Rolf Kuhrti, kes 1969.
aastast on Leipzigi korgkooli oOppejoud.
Praegu on ta kujutavate kunstnike ring-
konnakoondise eesistuja. Tema puuldiked
«Laokoon», «Varjupoksija» ja «Kohtumi-
ne» jdtkavad seda halastamatut kriitikat,
mida seitsmekiimnendate aastate algul
alustasid ekspressiivsed puuldiked «Tiiliy,
«Ule wvarju hiippaja» ja <«Mantlitega
mehed tuules». Kunstiliste taotluste siirus
ilmneb ka kunstniku enda sonades: <«Me
loodame, et publik on kriitiline. Muidugi
voib ka pikema arutluseta tagasi liikata.
Kuid viimasel ajal on mdtlematu kiitus
palju sagedasem — see on nagu sobralik
Olalepatsutamine. See solvab, sest kunstnik
tunneb, et teda ei voeta tosiselt. Tosine,
kriitiline vaidlus ilmutab tegelikult roh-
kem lugupidamist.»

Oma hoiakuid ja ideid pttiab Kuhrt edasi
anda ka uliopilastele. Néditena voiks nime-
tada Gtlinter Bottgerit (stind. 1946), kes
samuti oma toodes juurdleb sotsialistliku
elulaadi iile (nagu see hetkel {iildse on
Leipzigi kunstnikele ttilipiline), piitiab
selgitada seoseid, paljastada variserlikkust
ja plakatlikku voistluslikkust, ning And-
reas WeiBigerberit (stind. 1950). Mole-
maid noori kunstnikke iihendavad sisule
sobiva tehnika otsingud, kriitikata komp-
limentide ja moodsuse eitamine.

37 aasta vanune Renate Herfurth joudis
graafikani raamatukujunduse ja tlipograa-
fia kaudu. Jutustavate kirjandusillustrat-
sioonide korval esinevad titha sagedamini
ornad, unelevad litod. Meeldiv harmoo-
nia kivitriikis on seostatav kiindumusega
muusikasse. Seepérast polegi imestada, et
Herfurth sai 1974. aastal Robert Schu-
manni Maja poolt Zwickaus korraldataval
graafikakonkursil 1. auhinna.

Karl-Georg Hirschi juures Iopetanutest
tuleks mérkida Christa Jahri, kes on sil-
ma paistnud oma raamatuillustratsiooni-
dega, Thea Kowarit, kes pérast lopeta-
mist ldks kiilll Leipzigist pdhjapoolsesse
Schwerini ning Barbara Lechnerit, kes
samuti Leipzigi ei jadnud. Praegu toodtab
Lechner programmi jérgi, mis Kkinnitab
Leipzigi kooli moju. G. Chr. Lichtenbergi
aforismide juurde on osanud ta luua ker-
gelt karikeeritud inimkujutisi ja need
on kunstniku siiani mdjuvamad tood.
Leipzigi korgkooli kaudne moju on esile
kutsunud mérkimisvidrset loominguindu
paikades, kus noortel kunstnikel on héid
voimalusi omavaheliseks kontakteerumi-
seks. Karl-Marx-Stadti seltskonda soodus-
tavas ning véga aktiivses galeriis «Gale-
rie oben» on tunda Georg Briihli organi-
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seerivat tegevust. Graafikud Michael
Morgner, Axel Wunsch, Thomas Ranft ja
Dagmar Ranft-Schinke, samuti Torsten
Schade on erinevast loomelaadist hooli-
mata andnud mirkimisvidrseid teoseid
Karl-Marx-Stadti ringkonna kunstiellu.
Thomas Ranfti triikigraafika andis juba
varakult hdid tulemusi — 1978. aasta
mirtsis avaldas Berliini galerii Arkade
«Koigi puuloigete, graviride ja lito-
graafiate tédieliku loetelu 1967 —1977»
tema kohta, kuigi kunstnik oli alles 1972
prof. Hans Wagneri juures lopetanud
Leipzigi korgkooli. Tunnustatud saksa
tidpsuse korrigeerimiseks nimetame, et
enamiku Saksa DV-s tegutsevate kunstnike
kohta pole koostatud toode registrit. Mo-
ned kunstnikud peavad arvestust repro-
dutseeritava graafikaloomingu kohta.
Berliinis on — hoolimata maalikunsti ja
skulptuuri tilekaalust — ka tunnustatud
graafikuid. Olgu mulle lubatud eeldada,
et professorite Fritz Cremeri, Werner
Klemke, Arno Mohri, Herbert Sandbergi
ja Herbert Tucholski looming on iildtun-
tud. Seepédrast nimetan vaid nooremaid
kolleege.

Esmajoones radkigem 1934 Dresdenis
stindinud Dieter Goltzschest. Oma jutusta-
vate joonistuste ja litodega demonstreerib
ta meile maailma, millest saab vaid see
aru, kel argipdeva jaoks on pisutki liiiiri-
kat séilinud. Teda vaimustab maalija ja
modelli vana teema samavord kui Brechti
looming, teda inspireerib koik, mis teki-
tab motteid. Seepdrast on ka moistetav, et
muusikateosed ja nende esitused generee-
rivad temas piltlikku kaemust.

Kaemuse ja isikliku tolgenduse jirgijaks
on 1942 siindinud Manfred Butzmann oma
vaiksete, harmooniliste akvatinta ja osali-
selt vérviliste graviturmaastikega. Kolme-
virvilist ofsetlitot «Vaikne ou Leussow’s»
pean tema theks parimaks tooks.

Klaus Magnus siindis 1936 Gumbinnenis,
Oppis Greifswaldis, hiljem Dresdeni korg-
koolis, tootas Hildburghausenis, elas Neu-
haus-Schiernitzis, tegi ldbi meistriklassi
prof. Hans Theo Richteri juures ning kolis
siis Berliini. Tema sealsed kunstiteosed
ajaloolise dokumentatsiooni valdkonnast
on vorreldavad Canaletto (Bernardo Bel-
lotto) téode tdhtsusega Dresdeni ja Vars-
savi jaoks. Tema pildid vana Berliini fas-
saadidest, elu ja kaduvuse tundlikud ku-
jutused, pildid inimsaatustest on nonda
suurepdrased ja tdhtsad, et vastavate joo-
nistuste, graviitiride, akvatintade ja puu-
loigete tunnustust ei tule kaua oodata.
Need pildid pole pogenemiseks romanti-
kasse voi nostalgiasse, vaid nad esitavad
moodunud aastakiimnete inimlike normide
ja médodupuude ekvivalenti.

Ka Friedrich B. Henkel jdi pirast koérg-
kooli pealinna. Siindinud 1936. a., oppis
ja tootas ta prof. Waldemar Grzimeki
juures, hiljem oli prof. Fritz Cremeri
mejstriopilane. Ta on niisiis skulptor,
ning sellel alal on ta loonud rea silma-
paistvaid toid. Tema graafikalooming ei
sisalda lihtsalt skulptuurivisandeid —
akvatinta, kiilmndela ja tsinkograafia

kasutamine ridgib temast kui selle ala
kunstnikust. Veel rohkem mojuvad tema
maastikud ja figuurigrupid, mis on ime-
pdraselt plastilised ning (seda eriti sega-
tehnika puhul) mojusate struktuuride ja
pinnapingetega. Detailide poolest vaesed
rannamaastikud téendavad tema suut-
likkust graafika ja kompositsiooni alal.
Ka Noukogude Liidu lounaossa socrita-
tud oppereisi ja Rumeenia-matka pildid
ridgivad sama keelt.

SDV  kirjastused paiknevad peamiselt
Berliinis ja Leipzigis. Seepirast on loo-
mulik, et Berliinis elab palju raamatu-
illustraatoreid. Olgu nimetatud vaid Horst
Bartsch, Alkrecht von Bodecker, Manfred
Bofinger, Klaus Ensikat, Heidrun Hege-
wald, Horst Hussel, Dieter Miiller, Peter
Nagengast, Irmhild ja Hilmar Proft, Paul
Rosie, Hans Ticha ja Wolfgang Wiirfel.
Raamatukunstnike t66d innustavad ka
raamatuillustratsioonide néitused.®
Dresden on traditsioonide poolest rikas ja
auvdédrne kunstilinn. Dresdeni kunstnikest
tuleks esmajoones nimetada meistrit, kes
vaatamata korgele eale on alatasa loomin-
guliselt tegev — see on 1889. a. samas
linnas stindinud Hermann Gldckner. Téna-
seks holmab tema looming seinamaale,
skulptuure, maale, triikigraafikat, joonis-
tusi. Ta lédhtub Kkonstantsest kujutamis-
printsiibist, redutseerides loodust, ehitisi,
esemeid silmale suunatud joonteks voi
viarve reflekteerivaiks pindadeks. Lugu-
peetud kunstniku elutdole on piihendatud
Dresdeni Vasegraviiirikabineti kaks illust-
reeritud kataloogi.?

Helmut Gerbhardti (siind.
késitlus seevastu on lahkav.
kannab vaid kontuure ning
algse mustri ainult esimese vérvitriiki
ajaks. Kui alati limiteeritud tiraaZ on
{riikitud, jaotab kunstnik triikkipaku osa-
deks, mis triikitakse niiansseeritud, pas-
toossete vérvidega senikaua lestikku,
kuni on saavutatud spetsiifiline maali-
efekt vérvide osalise véljailmumisega.
Aeglaselt kuivavate virvikihtide struktuur
muudab linoolloike siiditrikile ldheda-
seks.

1928. a. Zittau migedes stindinud Gitta
Kettner oli oma joonistusstiilis kaua prof.
Max Schwimmeri moju all. Kirjastuste
meeldiv ja kontrollitud pildimaneer hoi-
dis kunstnikku kaua oma raames. Viimas-
tel aastatel on Kettner loonud litosid ja
joonistusi, kus lineaarsus on meeldivalt
pikendatud ning pooltoonid rohutatud,
kusjuures kirjelduse virskus ei kannata.
Ule 50. eluaasta on astunud ka Hermann
Naumann. Tal on suuri teeneid 18. sajan-
dil levinud puntseeritud graviiiiri taas-
avastamisel. Illustratsioonides juudi luule-
tuste ja Arthur Rimbaud’ teoste juurde
annab ta sellele vanale tehnikale uusi
kunstilisi dimensioone. Joevoogudest kan-
tud armunud Ophelia «magus meelte-
segadus» on kaunimaid pilte, mis loodud
terasnoela ja puntseerimistempli abil.
Samuti viiekiimnene Werner Wittig on
«puutodtlemise» meister, kuigi 1968 kao-
tas ta oOnnetuse tagajérjel vasaku kée

1926) pinna-
Linoolplaat
sdilitab esi-
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ning vigastas teist kétt raskelt. Oma kodu-
koha Radebeuli timbruse maastikest on
ta loonud ornu ja elamuslikke puuldikeid
ja graviiiire, viimasel ajal ka viga viirvi-
rikkaid mitmeplaadilisi puuldikeid ja nn.
ridatehnikas pilte (mitme plaadi varieeri-
tud trikk).t?

1934. a. Dresdenis stindinud Herta Giint-
her on SDV silmapaistvamaid graveeri-
jaid. Tema véikesed, argipdevased juhtu-
mused on Dresdeni koolkonna tiitipilised
siizeed, mis tdielikult kontrasteeruvad
Leipzigi probleemkunstiga. Neid iseloo-
mustavad harmoonia vormis ja VAarvis,
keskkonna vahetu visuaalne avastamine.
Vaatajal pole vaja stimboleid télgendada,
pildi sisu on niigi moistetav.

Nimetagem siin veel autodidakti Jiirgen
Schieferdeckerit, stindinud 1937 Meera-
nes. Tema mitmevirvilised litod ja kile-
triikid on sageli tekkinud reprograafiliste
eeskujude mojul, neid iseloomustavad
avalikult agitatsioonilised ja poliitilised
hinnangud tdnapdeva kohta. Nii on lugu
teostega «Kaardiopetus, Tulemaa 1977»
ja «Uus majaonnistus kasitoolistele». Ka
pilt «Pravda Lenini jaoks» néditab joo-
nise ja tiipograafia ldbipaistva iletriki
voimalusi.

Gerda Lepke on siindinud 1939. a. Jenas.
Tema litod ja virvijoonistused on kiillalt
lihedased Max Uhligi teostele. Eriti port-
reedes suudab ta jooni impulsiivselt ja
erutavalt tihendada. Maastikes valitsevad
jamedad jooned muutuvad kohati peeneks
ja tundlikuks joonestikuks, kus laigud ja
laialivalgunud virvid loovad tdiendavaid
pingeid. Kasutatud vérvid ptiiavad luua
arusaama maisest ja taevasest ning maa-
ilma voimalikest vapustustest.

Naabruses asuvas MeiBenis on 1944. a.
siindinud Wolfram Hé&nsch silmapaistva-
maid Dresdeni koolkonna esindajaid. Tema
interjoore tdidavad inimlikud ja vaiksed
elamused. Kuigi inimesed pildil tavaliselt
puuduvad, on koik nendega seotud
laud, trepikoda, kirikuuks.

Ulatuslik graafiline looming périneb sa-
muti 1939. a. Treuenbrietzenis siindinud
Lothar Sellilt. Juba ammu elab ta Meille-
nis. Puuldiked, litod ja véikeofsetid rda-
givad talurahva elust pollumajanduse
industrialiseerimise eelsel perioodil ning
kunstniku reisidest Noukogude Liidu
lounaossa. Eriti elamuslik oli esimene
reis, mille ta sooritas Kunstide Akadee-
mia meisterdpilasena. See mitmekuine reis
1966. aastal mojustas kogu tema graafilist
ja skulptuurset loomingut ning aitas tal
leida teemat edaspidiseks. Temaatiliste ja
kujundlike formuleeringute ja gradatsioo-
niliste korduste poolest on ta oma 6petaja,
prof. Hans Theo Richteri jargija. Tema

jooniste virskus ilmneb eriti skitsides
puureljeefide tarvis.
Pohjapoolsete ringkondade  kunstnikud

paistavad ileriigiliselt harva silma, vilja
arvatud prof. Otto Niemeyer-Holsten, kelle
loomingus aga maalimine on kesksel
kohal. Hoolimata kunstniku 84 eluaastast
on tema looming ikka veel paljudele
kunstnikele eeskujuks  rannamaastiku

karmi ilu kujutamisel. Praegu on koosta-
misel tema toode kataloog, mille kaudu
saavad kahtlematult tuttavaks paljud siia-
ni tundmatud teosed. Mecklenburgi maas-
tiku olulisi intiimseid jooni peegeldavad
napilt, kuid kindlalt Gerhard Schachti
(stind. 1933 Wismaris) sdejoonistused ja
vihesed graafilised teosed.

Schwerini ringkonna kunstnikest nimeta-
gem Thea Kowarit ja 1933. a. Tetschenis
siindinud ning Berliinist sinna kolinud
Joachim Johni. Tema t&helepanekud inim-
likust kéitumisest kulmineeruvad lineaar-
setes  joonistustes, killmndelgraviiirides
ja litodes. Tihti on tunda kirjanduse moju
tema toodes. Ent alati koidab ta vaatajat
ekspressiivsuse, groteski, oma nigemis-
ja kujutamisvoimega.

Sellele graafiliste lehtede kirjule reale,
mis pole kaugeltki tédielik, vaid tahab juh-
tida téhelepanu vaid stilistiliste ja for-
maalsete voolude kiillale, lisatagu veel
Rathenow’st périt kunstniku looming. 37
aastat vana Steffen Mertens sai tuntuks
suureformaadiliste vérviskulptuuridega.
Kuid nagu Werner Stotzeri, Wieland Fcrs-
teri ja Winfried Fitzenreiteri juures kas-
vab temalgi paralleelselt graafiline loo-
ming. Noore skulptori kdsi pole veel
raske, joonistatud kujud pole veel mahu-
kad. Ning just see tekkimine, see skulp-
tuurijooniste vormi kasv moodustab leh-
tede volu.

Lopetuseks paar sona graafika kogumisest
SDV-s. Kogujate jaoks tehakse kiill arvu-
kalt tommiseid, joonistused ise on
kunstniku omand ja nad ei satu tavaliselt
mappidesse.it Pakkumine, jaotamine ja
hinnakujundamine on enamasti Riikliku
Kunstikaubanduse 18 galerii kates. Graa-
fikaseltsid, kes annavad vilja mappe ja
iiksiklehti, on Magdeburgis ja Plauenis.
Oksjonid ja graafikaturud on muutunud
ttha populaarsemaks aastast 1964, mil esi-
mene taoline iiritus toimus Dresdeni Vase-
graviiiirikabineti eestvottel.  Potsdami
ringkonnas on ettevottel «Umweltgestal-
tung und bildende Kunst» 6 miiiigigale-
riid alaliselt vahetatava pakkumisega.
Vabariiklikel ja ringkondade kunstindi-
tustel tegutsevad miiigiletid. Koik see on
kogumise muutnud viga elavaks. Raa-
matu- ja graafikakogujate iihing, Pirck-
heimeri selts SDV Kultuuriliidu koossei-
sus tegutsevad moistetavalt koéige pare-
mini seal, kus kunstielu on aktiivseim —
nimelt Berliinis, Dresdenis, Leipzigis.

t Katalog, spektrum, Bildende Kiinstler
der DDR an der Hochschule fiir Bau-
kunst und Bildende Kiinste Weimar
1946—1951, Weimar 1979.

Walther Scheidig, Die Geschichte der
Weimarer Malerschule 1860— 1900,
Weimar 1971.

Lothar Lang, Das Bauhaus 1919—33,

Berlin 1965.
Giinther MeiBner, Sieben Thesen zur
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Malerei der X., in: Texte, Leipzig
1979.
5 Friedrich Engels, Der Deutsche

Bauernkrieg, Herausgegeben vom Mi-
nisterium fur Kultur der DDR und der
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Hochschule fiir Grafik und Buchkunst
Leipzig, Leipzig.

Katalog. Radierug und Kupferstich im
Bezirk Leipzig, Altenburg 1979.

Katalog, Wolfgang Mattheuer, Das
druckgrafische @ Werk 1954—1977,
Altenburg 1977.

Katalog, Die Buchillustration in der

DDR 1949—1979, Berlin 1979.
Katalog, Hermann Glockner zum 80.
Geburtstag, Zeichnungen, Gemilde und
Tafeln aus den Jahren 1911 bis 1945,
Dresden 1969. Katalog, Hermann
Glockner, Werke aus den Jahren 1945
bis 1975, Dresden 1976.

Katalog, figura 2 Kiunstler
drucken, Sondershau der Internationa-
len Buchkunst — Austellung Leipzig
1977.

Lothar Lang, Der Graphiksammler,
Ein Buch fiir Sammler und alle, die es
werden wollen, Berlin 1979.
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Steffen Merten, Allkirjata. Tus$, 1978.
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TAMARA
DITMAN

SUND. 1945
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35 86
87

85. Tamara Ditman, Mikk, Plastik. 1981,

8. Tamara Ditman. Figuur, Plastik. 1981.

87. Tamara Ditman, Jalad. Kips. 1979.




MAALE
KEVADNAITUSTELT

1980—1981

88, Jiiri Palm, Valguse voog. Oli. 1979.

89. René Kari. Kompositsioon atmosfidri tilemistest Kih-
tidest. Oli, 1980.

90. Tiit Pddsuke, Poiss viiuliga. Oli, 1980.

91. Olev Subbi, Ohtu sisedoues. Tempera, oli. 1981.

92. Jiiri Arrak. Deemoni lahkumine. OLli. 1981.

93. Peeter Mudist, Kevadkiindja. Oli, 1981,

94. Kristiina Kaasik, August, Oli. 1981.

95. Tiiu Pallo-Vaik. Linnavaade, Oli. 1980.
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96. Andres Tolts. Tuhkur. Oli. 1980.

97. Olga Terri. Koer perroonil. Oli. 1980,

98. Lembit Sarapuw, Pdlev maja. Oli, 1980.

99, Olav Maran, Amariillised klaaskennuga. Oli, 1981.

100. Nikolai Guli. Sirje Helme portree. Oli, 1979—1980.

101. Ando Keskkiila, Freskostuudium. Oli. 1981.

102. Jiri Kask. Rohelisse, Oli. 1981.

103. Jaan Elken. Meeste osakond, Oli, 1980.

104. Arnold Akberg. Pead. Oli. 1980.

105. Luulik Kokamdigi, Kevadohtu, Oli, 1980.

106. Enn Poldroos. Tantsijad, Oli, 1981.
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KROONIKA 1980

AUNIMETUSED, AUTASUD, PREEMIAD

ENSV  rahvakunstniku aunimetuse pélvis
ENSV teeneline Kkunstnik skulptor Matti
Varik, ENSV teenelise kunstniku aunime-
tuse skulptor Jaak Soans. ENSV teenelise
kultuuritegelase aunimetus omistati kunsti-
teadlasele Voldemar Ermile ja ERKI
oppejoule Konstantin Mihhailovile.
NSVL riiklik preemia maéairati skulptor
Jaak Soansile ja arhitekt Rein L uu-
bile A. H. Tammsaare maélestusmonumendi
eest Tallinnas.

Noukogude Eesti preemiad mairati skulptor
Matti Varikule ja arhitekt Allan
Murdmaale 1979. a. Tallinna soépruslin-
nas Kotkas pistitatud V.I. Lenini monu-
mendi arhitektuurse ja kunstilise lahenduse
eest. Sama preemia sai «Eesti kunsti
ajaloo» I—II koéite autorite kollektiiv, ees-
otsas Irina Solomokovaga.

Kristjan Raua nim. vabariiklik kunsti aasta-
preemia mdaidrati 1980. a. loomingu eest tar-
bekunstnikule Leesi Ermile maalitud
kangaste <«Jaatumine» ja <«Hele pdev» ning
personaalnédituse valjapanekute eest, maali-
kunstnikule Tiit Padsukesele maali
«Poiss viiuliga» eest, graafik Herald Eel-
male graafiliste lehtede <«Suvi», <«Siigis»,
«Tants», «Hall» ja «Mehed» eest ning skulp-
tor Ellen Kolgile skulptuuride «Mere-
fauna» ja «Merefloora» eest.

ELKNOU kirjandus- ja kunstipreemia — 80
sai skulptor Hille Palm 1979--1980. a.
loomingu eest. Noortenditusel edllkdnld((,lt,
esinejatele-noorkunstnikele anti ELKN
poolt I preemia Ando Keskkiilal e‘
Marje Uksinele ja Kai Luigale.
IT preemia said Lemming Nagel, Sai-
ma Randjadrv ja Kaisa Puustalk,
ergutuspreemiaid Kersti Karu, Epp
Kokamiéagi, Jaan Punga, Viive
Kuks, Heldur Prouli«Tiila “Sawvi
Ja lilta - Pai

ENSV Kultuuriministeeriumi noortepreemia
said Heitti Polli ja Sirje Helme.
Uleliidulise konkursi <«Noukogudemaa noor
kaardivagi» preemia said tarbekunstnik N a i-
ma Uwustalu ja skulptor Aime Kuul-
busic h.

I Balti vabariikide noorte tarbekunstnike
loomingu néaitusel Riias vdéljaantud pree-
miad: peapreemia — vaibakunstnik Malle
Antson; eripreemiad — keraamik Geor g
Bogatkin javaibakunstnik Kai Luiga.
Nédituse medalid — Mall Mets, Katrin
Tuganov, Ene Valter, Anne Kahar,
Irja Kadandler. Niituse diplomid — Mai
Jadrmut, Kersti Karu Kai Koppel,
Maasike Maasik, Marget Tafel
Punalipulise Balti sojavderingkonna aukirjad
anti 15 kunstnikule ja kunstiteadlasele, kes
aitasid kaasa V vabariikidevahelise kunsti-
nédituse «Noukogude Baltikumi kunstnikud —
Noukogude Armeele» organiseerimisele. Bal-
tikumi piirivalve sojavéderingkonna aukirja
sai skulptor Erika Haggi.

Eesti NSV Kunstnike Liidu maali 1980. a.
aastapreemia said Jiri Palm («Sanatoo-
rium»), Peeter Mudist («Ootab jddmine-
kut»), Tiiu Pallo-Vaik («Kuulaja») ja
Andres Tolts («Kaks vaasi»).

Eesti NSV Kunstnike Liidu graafika 1980. a.
aastapreemia sai Peeter Ulas («Mitha»).
Eesti NSV  Kunstnike Liidu tarbekunsti
1980. a. aastapreemia maarati Manri
Adamsonile (vaipade sari <«Tallinna pil-
did»), ITvi Laasile (nahast ehetekarbid),
Lilian Linnaksile (ehted)), Naima
Uustalule (dekoratiivsed kompositsioo-
nid).

Eesti NSV  Kunstnike Liidu kujundajate
1980. a. aastapreemia madirati: A-preemia

«Oliimpia purjespordikeskus» autoritele
Vgllo Asile Juta Lemberile,
Vaino Tammele, Leo Leesaa-

rele, Aulo Padarile. B-preemia
hotell «Olimpia» arhitektuurilise ja sise-
kujundusliku lahenduse eest Toivo Kal-
lasele, Sulev Vahtrele, Mati
Leonile.

Kunstiteaduse ja kriitika 1980, a, aastapree-
mia maarati Mai Levinile artiklite
«Moeldes Marju DMutsule» («Sirp ja Vasars
nr. 3, 1980). «Saateks Nikolai Kormagovi néi-
tusele» («Sirp ja Vasar», nr. 23, 1980) ja
«Veel iildist temaatilisest kunstist» («Sirp ja
Vasar», nr. 31, 1980). Jiri Kuuske-
maale madrati preemia ENSV Riikliku
Kunstimuuseumi kogude teatmikus ilmunud
artikli «Kadrioru Kkroonika» eest.

Eesti NSV Kunstnike Liidu noortekoondise
aastapreemia 1980. a. eest maéaarati Jaan
Elkenile, Ervin Ounapuule, Mal-
le Antsonile Marget Tafelile,
Tiina Pikamaele Rait Praiat-
sile ja Urve Dz (lZal‘ldle

Konrad Mi3e nim. juubelimedal médrati
Kristiina Kaasikule 1979/1980. a.
valminud maastikumaalide eest.
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NSYL Rahvamajandusndituse preemiad

skulptuurportree

Rahvusvahelise «Jablonec-80»

Kuldke pp pronksmedal,
; kunstipreemiad
; (postuumselt)
graafikatriennaalil eksponeeritud
(1979) eest, Sirie

«Graafikatriennaal»
i j «Kontseptuaalsusest
kontseptsioonini» i
Summatavetile
Buldasega)

kunstimuuseumi
i ndidissovhoostehnikumi
. loomingu eest:
Kokamagile olimaali
eripreemia Malle

arhitektuuripreemia

kunstipreemia
peapreemia Luulik

NAITUSETEGEVUS 1980. A,
TALLINNA KUNSTIHOONES

noorte kunstnike
miataotluse naitus.

Ilmus nimekiri.

kogude Eesti

ENSV 40. aastapédevale. 60—70. aastate maali

. IX toimus ENSV 1‘ahvakunistniku
24.1X — 27.X oli avatud Tallinna V graafika-
2 e v = e

36 _autorilt 111 teost.

«Me ehitame kommunismi».
toimus Balti
I lavakujunduse triennaal;
autorilt 119 eksponaati;
torilt 153 eksponaati,
rilt 107 eksponaati.

Leedu NSV — 18

KUNSTISALONGIS
(cl'ukngu_r]_esl)

jaanuaris-veebruaris
Eha Hint «Plakatid ja pakendid» j
i puugraviitrid

(illustratsioonid);
veebruaris-mértsis

Milvi Torimi akvarellid
Rita Téanav-Veldemanni
Ene Voore nahkehistéod;
i ja Richard Sagritsa aktimaalid;
martsis-aprillis
ja Vilja Voolensi :
«Skulptuurid»;
j i Eineri kujundus-
Antero Ruotsolaise

Ando Keskkiila maalid je
iuulns duguslis Noukogude Eesti
«Autoriplakat

()nne ELlﬂld gl ddflkd

IV graafikatriennaali
peapreemiate laureaaticde toode néitus: Nijole
Valadkeviciute,
oktoobris-novembris
ja Maret Olveti
novembris-detsembris
detsembris-jaanuaris
i lavakuiunduse

NSV Riiklikus
instituudis
18,_IX Kunstnike -

"'7 X Tallinna V graalikatriennaali
teoste naitus:

akvarellikunsti
. ekxpnnaale 120.
T)nminiikl;lste is

. IX Eino Mielti klaasinditus (272

oliimpiateemalise
«Ol ('un piaraamat

/-\]d]\ll jandusmajas
VI 22. VI Akvarelli niditusmiitik <Tallinn

80»

1900 1, Klout/walcli nim. Koduloo-
muuseumis Vorus

ESLI] 19. 111 naitus <«Teater kunstis».
Pl'angli saare rahvamajas

6. X 15. X ENSV teenelise kunstitegelase
PIII(III Aaviku pers()nna]n'FiiIm;_

R a ftee illepaviljonis

21. VIl — 10, X dckm atiivskulptuuri naitus.
Tartu Kunstnike Majas

25.1 avati Moldaavia NSV teenelise kunstniku
Vilhelmine Zazerskaja personaalnaitus.

14. 111 avati ENSV teenelise kunstniku Avo
Keerendi personaalniitus.

11. IV avati Tartn kunstnike kevadnaitus

16. V avati ENSV teenelise kunstniku Nikolai
Kormagovi personaalnditus

15. VIII avati armeenia kunstnike B, Edigar-
jani, V. Markarjani ja H. Vardparonjani
teoste naitus.

17. IX avati skulptor Endel Taniloo perso-
naalnaitus.

22. X avati Villu Tootsi koolkonna kunstnike
toode naitus,

21. X1 avati noorte keraamikute ja tekstiili-
kunstnike grupinditus.

19. XII avati Tartu II noorte kunstnike teoste
naitus,

ENSV Kunstifondi rdandnéaditused
korraldati 1980. a. 37 punktis. Eksponeeriti
maali, graafikat, akvarelli, pastelli ja tarbe-
kunsti.

OSAVOTT NAITUSTEST VALJASPOOL
VABARIIKI

Detsembris '79 — jaanuaris '80 Eesti NSV
noorte kunstnike teoste néditus Leningra-
dis (9 autorit, 21 teost).
Jaanuaris-veebruaris — Eesti NSV akvarelli-
kunstnike grupinditus Vilniuses (8 autorit,
40 teost).

Méartsis — Eesti NSV graafika ja tarbekunst
Noukogude-Poola Soprusmajas Varssavis.
Veebruaris-aprillis — Ehtekunstnike grupi
teoste nditus KF loomingulises majas <«Pa-
langa» (Eesti NSV-st L. Ilo, K. Tuganov,
V. Suits, J. Vahtramaée).

Aprillis Noukogude Eesti maali ja graafika
naitus Krasnodari krai Krasnoarmeiski riisi-
kasvatuse sovhoosis.

Tallinna-teemalise graafika néditus Briusselis.
Aprillis-mais Uleliidulisel V. 1. Lenini 100.
stinniaastapdevale putihendatud kunstinéditu-
sel NSVL Kunstnike Keskmaja eesti osakond.
Juulis Balti III skulptuurikvadriennal Riias
(21 autorit, 39 eksponaati).

Juulis-augustis ENSV rahvakunstniku Vive
Tolli graafikanditus Moskvas (75 eksponaati)
ja Eesti ehete niditus Moskvas (27 autorit, 271
cksponaati).

Eesti kunst néditusel «Sport - rahu saadik»
Moskva Kesknditusesaalis.
Septembris-oktoobris I Balti vabariikide
noorte tarbekunstnike loomingu néitus Riias
(35 autorit, 176 eksponaati).

Oktoobris Noukogude Eesti graafika néitus
Reikjavikis.
Oktoobris-novembris 0. Subbi personaal-

niditus Volgogradi Kunstimuuseumis.

Eesti tarbekunstinditused Jerevanis.
Novembris Noorte kunstnike teoste néitus
Tagkendis (17 autorit, 36 eksponaati).
Detsembris Uleliiduline estambinditus Mosk-
vas (19 autorit, 61 teost).

Rahvusvahelisel Graafikabiennaalil '80 Kra
kovis  esinesid M. DMutsu, K. Puustak.
M. UKksine.

Rahvusvahelisel naitusel <«Keraamika '80»
Faenzas esinesid M. Evalo, M. Tafel, H. Tugi,
N. Uustalu, H. Videvik.

23. kunstinadal oli L)llhel’l(l(lllltl V. 1. Lenini
110. silinniaastapédevale ja Eesti NSV 40.
asstapidevale. Pearohk oli asetatud Hiiu-
maale, kus 24. aprillist kuni 5. maini organi-
seeriti 30 mitmesugust tritust.

Kunstinddala {liritustest  vottis 0sa 84
kunstnikku ja kunstiteadlast.

Kunstinidcdala kokkuvotted tehti 22. mail
ENSV Kunstnike Liidu juhatuse presiidiumi
ja EKP Hiiumaa Rajoonikomitee biiroo iihisel
istungil, kus nenditi Kunstinddala head Kkor-
daminekut Hiiumaal ja voeti vastu otsus
edaspidiseks koostooks.

Tallinna V graafikatriennaal (Leedu, Lati,
Eesti) kuulus sel aastal meie pealinnas
1980. a. Moskva oliimpiamangude puhul labi-
viidud Purjeregati kultuuriprogrammi Kkoos-
tisosasse.

Triennaali tdhtsamaks stindmuseks oli mahu-
ka kunstindituse avamine Kunstihoones 24.
sept. Samal ajal avati ERKI ruumides Mosk-
vast ja Leningradist triennaalist osa votma
kutsutucd kiilaliskunstnike teoste néaitus ja
kunstisalongis  Tallinna 1V  graafikatrien-
naali laureaatide néitus. Preemiad jaotati
jargmiselt: 3 peapreemiat said - Herald
Eelma (Eesti), Danute Jonkaityte-
Gedminiene (Leedu) ja Malda Mui-
zule (Liti). ENSV  Kultuuriministeeriumi
preemia  vialjapaistvama temaatilise graafi-
lise lehe eest sai Peeter Ulas (Besti)
tooga «Mégi linnas esimese lumega»




1979. Tallinna linna RSN TK pree-
mia parima linnateemalise teose ecest sai
Janis Lieping (Lati) tooga <«Tuulekee-
ris», 1979. Riia linna RSN TK preemia rah-
vaste sopruse teemalise teose eest sai Rim-
tas Tarabilda (Leedu) tooga <«Marty-
nas Pocobutas», 1979. Vilniuse linna RSN TK
preemia teoste eest teemal «Linn ja ini-
mene» sai Juris PetrasSkevits (Lati)
tooga <«Tuulte pidev», 1979. Harju rajooni
«Rahva Voidu» kolhoosi preemia maateema-
lise teose eest sai Birute Stancikaite
(Leedu) tooga <«Ohtul», 1980. J. Lauristini
nim. Tallinna Masinatehase preemia indust-
riaalmotiivilise graafilise t66 eest sai Vello
Vinn (Eesti) too6ga «Vahetus I», 1977. ENSV

Looduskaitse Seltsi preemia loodust Kkajas-
tava teose eest sai Kaljo Pollu (Eesti)
tooga «Teekonna algus», 1978. Ajalehe «Sirp
ja Vasar» preemia silmapaistvalt esinenud
eesti graafikule omistati postuumselt
[Marju Mutsulel graafilise lehe «Soit»,
1979, eest.

Igale triennaalis osalenud maale anti vélja
5 naituse diplomit. Eesti kunstnikest said
diplomid: Concordia Klar, Malle
Leis, Naima Neidre, Kaisa Puus-

tak, Mar‘]e Uksine.
Balti vabariikide Il lavakujunduse triennaal

toimus Tallinnas 19. dets. 1980 — 12. jaan.
1981. a.Preemiad said: Leedu NSV kogu
vljapaneku eest (kavandid, kostiitimid, make-
tid, nukud): Ilmar Blumber g Lati NSV
(kavandid lavastusele <«Peer Gynt»), Riina
BabitSeva, Eesti NSV (kavandid lavas-
tusele <«Turaida Roos»), Aksel Val-
laste, Eesti NSV, butafooria meister-teos-
taja; Mari-Liis Kiila-Panso, Eesti

NSV, maketid,
NSV, kulissid;

Inessa Petersone, Liti
Marina Azizjan, Lenin-

grad, lavakujunduse kavandite eest P. TSai-
kovski balletile «Pahklipureja», Ale k-
sandr Vassiljev, Moskva, lavakujun-
duse kavandite eest etendusele <«Lumehel-
beke».
EESTI NSV RIIKLIKUS

KUNSTIMUUSEUMIS
Alaline ekspositsioon:
Kogu aasta valtel eksponeeriti niaitusi
«Vanad meistrid» (15 eksponaati) ja <«Eesti

kunst 19. saj. Il poolest kuni 1940, a.».
Skulptuuriaias oli viljas 36 eesti skulptorite
teost.

Néditused:

Aasta jooksul toimus muuseumis 18 nditust.
18.1 — 2. III eksponeeriti F. Goya 80 ofordist
koosnevat seeriat <«Sojakoledused» Moskva
A, Puskini nim. Kujutava Kunsti muuseumi
kogudest.
25.1— 2. 111 oli muuseumis eksponeeritud
nditus lati kunstniku 1. Zarinsi maaliloomin-
gust, mille koostas Lati NSV Néituste
Direktsioon. Avamisel viibis ka autor.

5. 111 — 31, III tutvustati viie Lvovi graafiku
loomingut. Né&itus saadi Lvovi Kunstigalerii
vahendusel.

6. III — 6.1V oli muuseumis avatud
E, Joesaare loomingust. Ekspositsioon koos-
nes 66 skulptuurist, millest suur osa moo-
cdustas viimaste aastakiimnete loomingu —
kunstniku kingitus muuseumile.

4.1V — 19.V oli avatud Toomas Vindi perso-
naalnéitus.

11. IV — 19, V eksponeeriti
dus Adamsoni loomingust,
tati kunstniku 125. slinniaastapieva.

10. 1V 15. VI oli avatud Alfred Hirve 100.
juubelile plihendatud véljapanek. 14 maalist

néitus

Aman-
tdhis-

llevaadet
Naitusega

moodustasid pohiosa natutirmordid ja port-
reed.

22.V — 19. VI oli avatud néitus kolme linna
Schwerini (SDV), Toruni (PRV) ja Tallinna
nilidisgraafikast.

23.V 15. VI olid kahes ruumis eksponee-
ritud Konstantin Stivalo maalid.

20. VI 14. VII oli eksponeeritud 106 graa-
filist lehte TRU Teadusliku Raamatukogu
Madalmaade, Hollandi ja Flaami graafika
kogust.

20. VI — 14. VII oli avatud nditus «Noukogude

Eesti maal 1940.—1950. aastatel»,
tidhistati vabariigi 40. aastapieva,
18. VII — 24, VIII tutvustati eesti kunsti klas-
sikute E. Viiralti ja K. Raua loomingut.

millega

29. VIII — 8. X eksponeeriti Lydia Mei akva-
relle.
12.1X — 13. X eksponeex'iti viies saalis Malle

Leisi maale, akvarelle ja serigraafiaid.

15. X — 23. XI oli avatud Rihard Uutmaa 75.
juubelile plihendatud naitus. Ilmus kataloog.
26. XI 24. XII tutvustati NSVL Rahva-
kunstniku Evald Okase uudisloomingut. Eks-
positsioon koosnes 49 olimaalist ja 274 eks-
liibrisest.

26. XI — 24. XII oli avatud néitus <«Jaapani
puugraviir ja siidimaal», mida eksponeeriti
Tallinnas Grabari nim. Uleliidulise Restau-
reerimistsentrumi vahendusel.

26. XII avati naitus <«Disseldorfi koolkond
eesti kunstis», mille pohieesméargiks oli téap-
sustada 19. saj. II poolel Diisseldorfi Kuns-
tide Akadeemias oOppinud kunstnike osa-
tdhtsust eesti kunsti arengus. Ilmus Kataloog.

Naitused filiaalides:
Kohtla-Jiarve filiaalis eksponeeriti
tel 11 néitust.

aasta val-

28.1 4. 11 eksponeeriti llevaadet Nouko-
gude Eesti tarbekunstist.

52 LL1 24. III eksponeeriti Moldaavia NSV
teenelise kunstniku Vilhelmine Zazarskaja
olimaale,

25. 111 — 11. IV tutvustati eesti arhitektuuri
arengut aastail 1973—79. Toimus kohtumine
arhitektidega.

11. IV — 12. V eksponeeriti valikut vabariik-

likult noortendituselt.
13. V — 17. VI oli avatud Kohtla-Jarve Kunsti-
klubi kevadnéitus.

13. V 30. VI oli avatud fotonditus «Tdnane
Jaapan».

18. VI — 11, VII eksponeeriti Kohtla-Jiarvel
Tollinna, Schwerini ja Toruni niudisgraa-
fikat.

11. VII — 10, IX oli avatud vabariigi 40 aasta-

pdevale piihendatud ekspositsioon eesti kaas-
aegsest kunstist.

11.IX — 14. X toimus filiaalis vabariiklik ak-
varellinditus.

15. X — 9. XI eksponeeriti
akvarelle ja serigraafiaid

Malle Leisi maale,

10. XI — 27. XI toimus Kohtla-Jarve Kunsti-
kooli opilaste toode néaitus, millega tahistati
kooli 10. aastapieva.

ENSV Riikliku Kunstimuuseumi uus filiaal —
Tarbekunstimuusum avati 18. juulil
1980. a. ekspositsiooniga <«Eesti tarbekunst»,
mis annab tllevaate viljapaistvamatest saavu-
tustest eesti tarbekunsti ajaloos ja tédnapie-
val.

Vabariigi rajoonides toimus aasta jooksul 53
randnéaitust, Tallinnas 4. Or iginaalidest
eksponeeriti 45, reproduktsioonidest 12 néi-
tust. Kiilastajaid oli ca 128 700 inimest.

TARTU RIIKLIKUS KUNSTIMUUSEUMIS
Niditused statsionaaris:
7. XII 1979 avatud Tartu VI tarbekunstindi-
tus suleti 13. I 1980.
14, XII 1979 avatud Mare Mikofi skulptuuride
néditus suleti 3. II 1980.
18.1 — 3. I toimus Tartu Riikliku Kunstimuu-
seumi kujutava kunsti kaugoppekursuse XVI
lennu lopetajate ja varasematel aastatel lope-
tanute toode nditus. Eksponeeriti 83 0li-
maali, akvarelli, pastelli, joonistust, estampi
ja kirjandidist 9 lopetajalt ja 23 lopetanult,
I[lmub nédituse kataloog.
24.1 — 3. 11 oli avatud Kihnu naivistide todde

néditus, Tutvustati 24 maali 8 autorilt ja 40
varvilist postkaarti ihe autori toodest. Kokku
64 eksponaati 8 autorilt.

9, II — 30. III tutvustati baltisaksa kunsti
TKM-i kogudest. Eksponeeriti 64 maali, 63
graafilist lehte ja 29 joonistust, kokku 156
teost 32 kunstnikult.

9.II — 30.IIT oli avatud néitus Amandus
Adamsoni skulptuuridest (30 teost) ja maali-
dest (5 teost). Niitusega tdhistati kunstniku
125. silinnjaastapdeva. Ilmus néituse Kkata-

loog.

5. IV —18. V oli avatud naitus <«Noukogude
Eesti maal 1940-ndatel aastatel». Esitati 98
teost 47 autorilt. Naitusega jatkati muuseumi

kogude tutvustamist.
23.V — 3. VIII toimus graafikute grupinditus.

Ekspositsioonis oli 10 teost Ignar Fjukilt, 10
teost Leonhard Lapinilt, 10 teost Raul Mee-
lilt, 10 teost Jiuri Okaselt ja 9 teost Silver
Vahtrelt, Tlmub kataloog.

31. V — 29, VI eksponeeriti naitus «Mona
Lisa 100 naeratust», esitati 100 véarvifotot 2
autorilt.

21. VI — 7.1X oli avatud naitus <«Tartu kuju-
tavas kunstis». Tutvustati 59 maali 37 auto-
rilt ja 27 graafilist lehte 11 autorilt, kokku
86 taiest 48 kunstnikult., Nditusega tédhistati

Tallu esmamainimise 950. aastapieva.

VIL 3. VIII eksponeeriti Elisabeth Kurre
l-l maali.

VIII 7.1X oli avatud Hille ja Lembit P.almi
skulpluuri(lc niitus, Ilmus ndituse voldik,
8. VIII 7. IX oli avatud Alfred Hirve 100.
stinniaastapédeva tidhistav néitus., Eksponeeriti
15 maali. llmub ndituse kataloog.
13. IX — 19. X toimus Tartu XXV kunstinditus.
Esines 58 kunstnikku, eksponeeriti 87 maali
ja akvarelli, 40 graafilist lehte ja joonistust
niag 7 skulptuuri, kokku 134 teost. Ilmub
ndituse kataloog.
4, XII avati skulptor Roman
stinnipédeva tihistay néitus,

Timotheuse 80.
Esitati 17 skulp-

tuuri ja 13 graafilist lehte ja joonistust. Néi-
tus jatkus 1981. a.

6. XII avati Tartu Kunstikooli 30. aastapieva
néditus. Eksponeeriti 226 eset oOpilaste kur-
suse- ja diplomitéodest.

Vadljaspool muuseum i:

Kuni 30. I eksponeeriti Viljandi teatris

«Ugala» Valdur Ohaka maale. Avatud alates
21, XII 1979.

Kuni 30. I oli Viljandi Kultuurharidusté6é koo-
lis avatud Valeri Volkovi tu$ijoonistuste néi-
tus. Avatud alates 21. XII 1979.

20. I — 26. II tutvustati Vorus Fr. R. Kreutz-
valdi Memoriaalmuuseumis valikut Tartu
tarbekunstindituselt. Esitati 144 tarbekunsti-
eset 27 autorilt,

5. III — 24, IV oli Elva Rajoonidevahelises
Koduloomuuseumis avatud valik Tartu tarbe-

kunstinaituselt. Eksponeeriti 101
tieset 21 autorilt.

22, T1I 11. V tutvustati Vorus Fr.
waldi Memoriaalmuuseumis valikut kujutava
kunsti kaugoppekursuse lopetajate ja lope-
tanute toode ndituselt, kokku 50 tood.

5, VI — 30. VII oli Kingissepas Saaremaa
Koduloomuuseumis avatud Tartu noorte graa-
fillulte teoste naitus, esitati 23 to6od 6 auto-
rilt.

6. VI — 29, VIII eksponeeriti
vahelises Koduloomuuseumis valikut Kkuju-
tava kunsti kaugoppekursuse lopetanute ja
lopetajate toode ndituselt, kokku 34 tood.
8.IX - 19. X eksponeeriti Viljandi teatris
«U;ilala» Ilmar Malini joonistusi, esitati 20
tood,

30. IX — 28. XII oli avatud Kingissepas Saare-
maa Pollumajandusvalitsuse klubis valik ku-
jutava kunsti kaugoppekursuse lopetajate ja
lopetanute naituselt, kokku 15 too6d.

8. X — 23.XII tutvustati Elva Rajoonidevahe-
lises Koduloomuuseumis 19 Enn Volmere
maali.

3. XII — 21, XII oli

tarbekuns-

R. Kreutz-

Elva Rajoonide-

avatud Vorus Fr. R.
Kreutzwaldi Memoriaalmuuseumis valik néi-
tuselt «Tartu kujutavas kunstis» (1941--77),
esitati 35 teost 21 autorilt.

26. XII avati Valga Rajoonidevahelises Kodu-
loomuuseumis Enn Volmere maalide néitus.
Eksponeeriti 14 teost. Niitus jiatkus 1981. a.
Originaalteoste rdndnéditusi eks-
poneeriti 1980. a, 19 paigas. Tutvustati 9 néi-

tust.

Lektoorium: 1980. a. jidtkus loengu-
tsiikkel <«Tartu. Kunst. Sajandid», Kisitleti
jargmisi teemasid: «Tartu klassitsism»
(N. Raid), «Tartu kujutav kunst 19. saj. algu-
sest kuni 1917» (V. Hinnov), <«Tartu ehitus-
kunst 19. saj. keskpaigast kuni 1917»
(L. Gens), «Tartu ehituskunst 1918 —1940»

(A. Matteus), «Monumentaalkunst Tartus 19.
saj. keskpaigast kuni 1940» (M. Eller).
1980. a. novembris alustati Joengutsiiklit
«Noukogude Tartu ja kunst». Kisitleti teema-
sid «Kunst ja kunstielu esimesel noukogude
aastal» (R. Parmas), <«Tartu taastamisest ja
tilesehitamisest» (R. Kivi).

1981. A. JUUBILARID
1. jaanuaril graafik llmar Torn — 60; 5. jaa-
nuaril satiirikunstnik Romulus Tiitus -— 75

6. jaanuaril maalikunstnik Ants Viidalepp —
60; 8. jaanuaril kunstiteadlane Inge Teder —
&y; 12, jaanuaril skulptor Edgar Viies — 50;
24, jaanuaril tarbekunstnik Liane Polberg —
50; 29. jaanuaril tarbekunstnik Hilja Kulles —
60; 31. jaanuaril maalikunstnik Valve Ja-
nov — 60; 10. veebruaril tarbekunstnik Leili
Kuldkepp -- 50; 10. veebruaril tarbekunstnik
Adele Reindorff -— 80; 11. veebruaril skulp-
tor Kalju Reitel — 60: 21. veebruaril maali-
kunstnik Helene Molder — 70; 22. veebruaril
tarbekunstnik Lydia Joots — 70; 13. mértsil
tarbekunstnik Salme Raunam — 60; 20. méart-
sil kinokunstnik Rein Raamat — 50 20, mart-
sil kunstiteadlane Valentine Tigane — 75.
24. martsil tarbekunstnik Elisabeth Gur-
jeva — 60; 11, aprillil graafik Erik Vaher —
60; 13. aprillil maalikunstnik Vdino Paris —
60; 15. aprillil maalikunstnik Luulik Koka-
magi 60; 10. mail tarbekunstnik Helga Vii-
lup — 60:; 4. juunil akvarellikunstnik Marga-
rete Fuks -— 60; 13. juunil Kkunstiteadlane
Jevgeni Kaljundi — 50; 1. juulil maali-
kunstnik Arnold Alas — 70; 11. juulil tarbe-
kunstnik Valter Joeste — 70; 14. juulil tarbe-
kunstnik Milvi Parnamigi — 50; 9. augustil
graafik Allex Kiitt 60; 4. septembril maali-
kunstnik Aleksander Vardi — 80; 7. sep-
tembril kunstiteadlane Helene Kuma — 60;
9. septembril kunstiteadlane Rein Loodus —
50; 16. septembril tarbekunstnik Aino
Migul — 60; 18. septembril tarbekunstnik
Anita Laigo — 80; 18. septembril graafik
Rudolf Pangsepp — 60; 10. oktoobril maali-
kunstnik Alfred Kongo — 75; 14. oktoobril
kujunduskunstnik Linda Arike — 60; 30. ok-
toobril kujunduskunstnik Valli Lember-Bo-
gatkina — 60; 31. oktoobril kujundus-
kunstnik Maia Laul - 60; 1. novembril
tarbekunstnik Ella Kilv -~ 60; 11. novembril
tarbekunstnik Vaida Suits — 50; 22. novemb-
ril kunstiteadlane Vaike Tiik — 60; 24, no-
vembril skulptor Erich Tali — 60; 10. det-
sembril skulptor Juhan Raudsepp — 85; 18.
detsembril kujunduskunstnik Tatjana Salmre

60; 26. detsembril kujunduskunstnik Kirt
Voogre -— 60; 30. detsembril moekunstnik
Karin Siim-Juse — 0.

| 1980. |

4. jaanuaril suri graafik Marju Mutsu (sind.
6. 07. 1941), 27. veebruaril maalikunstnik
Varmo Pirk (stind. 12, 10, 1913), 18. aprillil
maalikunstnik Rudolf Sepp (siind. 23. 05.
1902), 6. augustil ENSV rahvakunstnik, graa-
fik Aino Bach (stind. 14. 12. 1901), 6. oktoob-
ril maalikunstnik Ernst Hallop (stind. 31. 03.
1908), 16. oktoobril ENSV teeneline kunsti-
tegelane maalikunstnik Johannes Voera-
hansu (stind. 28. 01. 1902), 3. novembril
ENSV teeneline kunstitegelane skulptor
Olav Mé&nni (stind. 19. 11. 1925).
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PE3IOME
Bopuc BepHmreitH. V TpMeHHajge TIpadURM.
V TpueHHalle Tpad@UKM COCTOAJOCH OCeHBIO
1980 r., M ¢ TEexX Iop IPOULIO0 YKe CTOILKO

BpeMeHM, dYTO0 o00CyKJaTh e€ro II03/JlHO, a Cco-
OBITMEM B MCTOPMM MCKYCCTBA OHO elle He
yernejio erath. IIooToMy IpaBuiibHee OyAer npu-
CTYNUTHL K OOCYyMJAE€HMIO NIpobGJeM, ocTaB-
IWMXCHA OTKPBITHIMM, HO He IOTepABIIMX CBOei
ocTpoTel. OOCcysAeHMe 3arparusBaer TpPHU OC-
HOBHBIE TIPOGJIeMbl — KaKue oOlMe TeHJeH-
UM PABBUTHUA MOIKHO OBLIO ONPEeAeNUTh, HYem
OTIMY i€TCH MCKYyCCTBO dcramma B Jiurse, Jlar-
BUM M DCTOHMM M KAK BBIMNIAAUT DCTOHCKAHA
rpadmka Ha @oHe TBOpYECTBa COCEAHMX pec-
ny6auk. Hayas ¢ IoclefgHero Kpyra Inpobiem,
HeoOXO0AMMO I[IPM3HATH, HYTO OCTOHCKYK TIpa-
UKy xaparrTepusyer OoJblIAd CTAaOMIBLHOCTH
KaK YYacTHMKOB, Tak M TBop4YecrBa. XyHOoH-
HMKM, BIEpBLIE YYiCTBOBABIUME B TPHEHHAJE,
HEe BHECIM PEe3KUX MBMEeHEeHMiII B oOLIYI Kap-
TMHY rpadurn. KoHeYHO, KaHP OScraMIla CaMm
o cebe yIke OTrPAaHMUYMBAET TMONBITKM BHECTH
HEeYTO HOBOe M TaKuMM 00pa3doM HOBOBBe/JAeHMA

YACTUYHO TEPAIT CBOI OCTPOTY, DHCTETUUECKMU
obaropamnBagch (JI. JIanuH, 10. Okac,
P. Meosn, B. Tayrep). Xord NPUHIUIUAILHO

HOBBLIX HJell He OBLIO, DCTOHCKAA OKCIO3UIMUA
Jajla  BO3MOYKHOCTH  OIEHUTH COBEPIUIEHCTBO
XYAOMHMKOB HQA OCHOBE YiKe M3BECTHBLIX Xy-

JOMREeCTBEHHBIX KoHuenumin (II. Vimac, X. Oi-
ma, B. BwumuaH, M. Jeiic, C. Jiunisa, A. Ked-
peHjg M Ap.). VIMEHHO B BCTOHCKOM OKCIIO3U-

MMn ObLIJIO OOJbIIe BCEro TakKMxX pador, B Ko-
TOPLIX I10J00HOEe COBEPLIEHCTBO CIHYMKHUT 3a-
JIOTOM JIOJTOTO M aBTOHOMHOTO CYILeCTBOBAHMA
rpadMUIecKMX JMCTOB (ITOCKOJBRY KM3HbL ITPO-
U3BEJeHUA He OorpaHMYMBAETCA TOJIbKO BbIC-

TaBKoiM). IIONBITKM SHABJIEeHMUHA, yiKe aHalIu3upo-
BaBUIETOCH B XY/OKECTBEHHON  KPUTUKE —
«TIOKOJEeHMEe CeMMAECHATLIX TO/I0B» — 00beau-

HUTHL P2RBJIMYHbIe NEePpUOALI KYJIbTYPbl € COB-
PeMEeHHOCTEI YYBCTBOBAJIMCH M Ha TPpUMEeHHAale.
‘Takoe oOpalleHMe K KyJIbType npuoodpelo ca-

MBble PadHOOOpasHble (DOPMBI — IIPEAMETOM
CayKaT MCTOPUHA, MHUMBI, (PONBKIOP, JMUTEpa-
TYpHBLIE accoumanuu ¥ T. A. Bolnblle Bcero

moAodHags HAUEeJIeHHOCTh HA KYJIbBTYpPY OlIy-
1jajlack B JMTOBCKOM rpadukre, IpuUdeM Tec-
Hee Bcero oHa ObIIa CBfABaHA C BU3YaJbHLIM
M CIOBECHBIM (PONBKJIOPOM. TakKadg CBA3L BO3-
HMKAeT BCAKMI pas, KOI/Zla COBpPeMeHHOe MucC-
KYCCTBO CTpeMMUTCS NIPOJIeMOHCTPUPOBATL Ha-
IMOHANIBHYIO CYLIHOCTh. OOpallleHMe K IIpe-
ABIAYIIMM ITIepuoAaM KYJLTYPBI TauUT B cebe
OMaCHOCTH — XYJbBTYPY HE MOJMKeT «IUTaATh»
TONBKO KYyJIbTypa. B DCTOHCKOM HKCIO3ULIUN
I1o100H0e «IMATAHME KYJIBTYPOi» HYYBCTBOBa-
JJOCh MeHee BCero, 3/ech 0OoJjlee BaMeTHBIM
OLIJI  KOHTAKT € COBpeMeHHOCThH. IIoaToMy
TBOPYECKUIT IMOTEHIIMAJ DCTOHCKOW rpadurm
cjaeayeT OLEHMUTh OYeHb BBICOKO. (c. 2—7)

Tuitna Inkamas. HIO B 3CTOHCKOI CRYJIbLI-
TYype. McTopus DCTOHCKOM CRYIBITYPLI Geper
cBOe HaYaJlo B aKaJeMUYecCKOM MCKYCCTBe,
MOYTOMY M IIJIacTMKA HIO A. Belinentepra u
A. AJaMcoHa BBIIOJHEHA B aKaJeMMU4YeCcKOoi
MaHepe. VIX TIpeKpacHble MB300paKeHUda Hello-
BEYECKOro Teja ObIIM CHUMBOJIAMM  JIEereH/l,
MPPEANbHBIX MAe M BocnpuATnit. CKYyJILITYpPa
XX B. B OcroHuM HauumHaerca ¢ fana Koop-
ra, wma3OpaBuiero AJs ceba npumepom dpaH-
LYy3CKOE MCKYCCTBO, M KOTOPBLIX TaKXKe MCHbI-
THIBAJ BIMAHME MCKyccTBa JipeBHero Erumra.
HecMmoTpAa HA TO, 4TO OH IIpeJae BCero ObLI
MacrtepoM Ioprpera, B 20-e TOABLI MM OBLI
co3laH pAJX  MHTEPEeCHBIX H. TBopYecrBo
A. Payacenmna um X. OIbBM IIpefcTaBider Ky-
OMCTUYECKO-KOHCTPYKTUMBMCTCKOE HampaslleHue.
B 7tBOpYectBe A. Crapkxonda, dYed MaHepa
chopmMuposBajack B 30-e TroAbl, IJIACTUKA HIO
3aHMMaeT BejAyllee MecTo. BoOJbUIYIO DOJb B

(hopMHMpPOBAaHMM  HCTOHCKONI  IIKOJBI CKYJbII-
Typhl chbirpaiu A. Crapkond u B. Melnuk.
IInacTMKOM HIO 3aHMMaluch IIPe/Je BCEro
<. Cannamesc, X. Xauaauere, M. Cakc. B

1940—1950 rr. OBLIO CO3JaHO Mallo padoT ITOrO
HarpaBlieHusd, HO Bo II-i1 TIOJIOBMHE 1950-x
TO/OB MHTEpeCc K MOJAEIMPOBAHUIO 4YeloBede-
cKOro Teja Bo3poc. IIpousBeneHuda K. Pei-
rend, A. Pumma, O. TaHMWI00 ObBLIM IEePBBIMU
IOTILITKAMM  B3INIAHYTH Ha CKYJIBNTYPY HIO
follee coBpemMeHHOo. B 1960-X roxax CHYJIbLII-
TYPY BHOBb 33HMMAIOT MHBIe IIPOGJIeMbI, M3
TIPpOU3BEAEHUI 1970-xX TOJAOB MOXKHO Has3BaThb
padorel O. Koapka u X. IlaxpmMa Ha BTy TeMy.
B TBOpYecTBe CKYyJbIITOpoB (¥O. BblyH, M. Mu-
rKod, A. Kyyuandyur), BBIABUHYBUIMXCA B KOH=-
e [JecATUIIeTHS, AOMMHMpYeT, IpaBja, IopT-
per, HO o6paulaT Ha cebd BHMMaHME M OT-
nelpHBLIe paboThl B INIACTMKE HIO. (€. 8—12)

sgax Ouel. BlIecK ¥ HMINEeTa CHRYJIbBNTYpPHbI.
CpeicTBa BbIpasKeHMA CKYJIBNTYPBI OTIHMYa-
I0TCA OT CPEeACTB BbIPparKeHUA APYTUX KAHPOB
M300pa3UTEIbHOIO0  MCKyCcCTBa. OTa  0COOeH-
HOCTH BBbITEKaeT M3 (MUBUMYECKOro OTIMUIUSA €ero
00pasoB OT 00pa30B KMBOMMCU MIN rpamUKn:
ecay TocleAHMEe CO3JaHbl TOJILKO Ha OCHOBe
BOOOpaskeHMA M TaKOBLIMM BaledaTyieHbl CO-
TJACHO JAeMCTBYIOUMM Ha 3eMHOM Ilape 3a-
KOHAM NPHMPOABLI, TO KaMABIA CKYJBITYPHbIA
o6pa3 sABIAETCA OJHOBPEMEHHO ¥ (Quande-
CKMM OOBEKTOM, AJA KOTOPOTO AeHCTBUTENbHLI
BCe CYIIeCTBYIOIIME BaKOHBI IIPMUPOABI DTO
BHAYUTEJILHO OrpPaHMYMBaAET TEMATUKY CKYJIbII-
TYpBI, HO M TpUAaerT el CcBOeoOpasHyI I'MITHO-

THYecKYI0 cuiy, KoTopoi He o6lagatroT ApY-
Te BU/BL M3006PaABUTEIBHOTO MCKYCCTBA.
CKYyJNBITOP HEe TOJNbKO M300pasaer Tejlo, HO
U 3aHOBO CO3/laerT ero Kak Gduandgeckuici o06b-
eMm. IIoaToOMy CRYJIBITOP OeCroMOlleH IIpu
M300pAKEHUM OOUIeCTBEHHLIX ¥ YMO3PUTEllb-
HBIX IIPOOJIeM, OJHAKO CNOCOOGeH Ha MHOroe
TaM, T[e HeoOXOAMMO TIOAYEePKHYThH (uande-
CKMe MM IMOLMOHAJbHLIE CBOMCTBA M CTPeM-
JleHusd. (¢. 13—17)

Sar Coanc. T'paHuubl CRYJIBHNTYpbl. CoBpeMeH-
HAf CKRYJIBOTYPA OCODEHHO CTPEeMHUTEeIbHO yBe-
JAUYUIa YMCI0 CBOMX CPEJACTB BBLIPAXKEHUA B
TedyeHMe TII0CHIefHUX JABYX JecATuieTuit. Tpex-

MEPHOCTH CHYJIBIITYPbI Iepennia B CBepX-
CIIOM HbBIE IIPOCTPAHCTBEHHO-00beMHbIE OTHO=
ureHuss. MHoOTrMe HOBLIe TEeHJeHUMM B CcOoBpe-

MEHHO! TEeXHOJOI'MYEeCKOM CKYJIbNTYpe OCHO=
BBIBAIOTCA HA KMOEPHETUYECKMX WU DIEKTPO-
MeXaHMYeCKMX KOMIIOHeHTaX. Marepuasom Al
XYOOMHUKA CTAIM MOHMTODPBI, KMHO- M TIPOEK-
LUMOHHBIE ANMNAPATHI, CBeTALLUECH rasbl, IoJo-
rpacus, ayauMoBMByalbHBIE CHUCTEMbI M T. /.
Kpome TOro, HeIOCpeJCTBEHHAH IeATEIBHOCTH
YeJloBEeKd, B3aMMCTBOBAHMA M3 cdepsl Tearpa
M TB — BCe DTO INoKal3biBaerT, 4YTO0 CKYJIbII~
Typa aKIMBHO BCTYMMIIa B IIPOLlECC CUHTE3U-
POBAHUA MCKYCCTB. Hapaay ¢ 9DToil CBepX-
CIIOMHOM CHCTEMOJ, PACTIPOCTPAHAIOTCA TaKKe
u OoJiee TpaJAMUMOHHBEIE HANpPaBJIEeHUHA, HANPU-
Mep, KOHCTPYKTMBM3M. B TmocliefHee Bpems
BHOBb  BOBHMK  MHTepec K (urypailbHOi
CKylbIType. (c. 18—21)

Ixa2  ParHuk. U3
Bapaun. B 1981 r.
80-JTeTHMIT  0OUITEI.

TBOpYECTBA AlleKcaHepa
A. Bapau OTMETMI CBOW
BuIalOUMACA SKUBOMIMCEL]
Tpe/jie BCEro, OH YCMIEHHO ¥ INIOZOTBOPHO
3aAHMMAJICHA  PUCYHKOM, TEATPAJBLHOM  IKHUBO-
NUCHI0, OBLUI IeAaroroM. JloJIuif TBOPYECKUIA
nyTs A. BapAu CBA33H € pPas3dUMYHBIMM @ Be-
XaMM B pPABBUTUM DHCTOHCKOTO MCKyccTBa. B
nepuox  1919—1925 TIr. OH YUMICA B XYHAOMKe-
CTBEHHOM yunmiauine «Ifamjirac», The OAHMUM M3
ero yuureiieir O6ni1 KoHpax Msaru. Bo Bpems
y4ueobl A. BapAM HMCOLITLIBAJL BJIUAHME He-
MEULKOro »sKcenpeccuonmama. B 1925—1929 rr. oH
COBEPUIEHCTBOBAJICA BO PPaHIMM, UTO U BHI3-
BAJO TIEPEOPUMEHTALMIO XYA0MeCTBEHHBIX BKY-
coB. Ocenblo 1927 1. A. BapauM BMecTe ¢ Anam-
CcoH-OpuKoM, 0. Mykcom u K. Temepom mnpu-
HAJ  y4YacTMe B HaluyMeBIUel BbhICTaBKe B
TapTy, KOTOpadg OJHOBPEMEHHO 3HaAMeHoBaJa
TBOPYECKYIO B3peJIoCTh ITePBOro IOCIepeBoIo-
[MOHHOI'0 OTEYEeCTBEHHOI0 TIOKOJIEeHUA XYA0MH-
HMKOB, TMOJYYMBIINX XYJAOMKECTBEHHOe obpa-
3o0BaHue. 3purelibHoe BocnpuATHe A. Bapau
oTiangaeT oboCTpeHHOe YYBCTBO IIBETa M CBera.
Ha4ajio 1930-X TOJOB OTMeYeHO IT00elo B HKHU-
BOOMCH  OJEJHLIX CEepoBATLIX TOHOB, OGolJee
FAPKUI KOJOPUT KAK B BCTOHCKON KUBOMMUCH
B 1eJIoM, Tak M B TBop4YecTBe A. Bapau or-
Jaudaer II 1oJoBuHy 1930-X T10A0B. IToesnka
XYAOMHMKA OCeHbI 1937 1. B IlapMsK BHeCIH1
B MAHEpPY €ero JKMBONMCUM HOBBIIL  aKIEHT.
ITocie HTOI TOE3AKM OKOHYATENIbHO oOmpeje-
JIMIIACh €ro TBOpYecKas MaHepa, KOTOpas CYM-
TAETCA XapaKTepHOM A XYHAOXKHMKA — BTO
MOCTUMIIPECCHOHMBM € €Tr0  BOBAYIIHOCTHIO,
CBETOM M JIErKOCTHIO. W3 TOCHeBOEHHLIX JieT
cleayer OTMETUTH INeNATOTMYECKYI0 JesTellb-
HocTE A. Bapau B TapTycKoMm ToCyZapCTBEH-
HOM XYAOKECTBEHHOM MHCTUTYTe. CBO0GOJHOE
TBOPYECTBO XYHOMHUKA TOJNYYUIO MHTEHCUB-
HOe pa3BuTHe Bo II-ii ToJoBMHe 1950-X TOHOB.
K cepeauHe 1960-X ToZOB OTHOCUTCH PHI adoeT-
PaKTHBLIX KOMIIO3MUMN. B KoHuUe 1960-X TOmoB
XYAOMHUK BHOBH BO3BpalaeTCd K KUBOIMUCH,
KOTOPYIO OTIMYaerT MBbICKAHHOCTL TOHOB, 00M-
Jie BO3JAyXa M cBeTa. A. Bapaum — 3acilyKeH-
HBII XYAOMHMK OCTOHCKONH CCP (c. 24—28)

fAax Kaurmmacku. IuaBapxy MyHE. B cratbe
Aaercsa 0030p MMBHM M TBOPYECTBA BEJIMUKOrO
HOPBEMCKOTO XY/OMHMKA, ABTOP BHAKOMMUT
qgyrarejeil ¢  pasdiIMYHLIMM  TMOAXOAaMM K
TBOpYecTBY MyHKa, CpaBHUBaeT MX U CIIOPUT
C HEKOTOPhIMM OJHOOGOKMMMU  TOJKOBAHMAMMU,
0COGEHHO € TeMM, KOTOpble OOBACHAKT O0CO-
OEHHOCTH TBOPYECTBA XYAOMHHMKA TOILKO WM
IIaBHBIM 00pasoM ero JAeTCKUMM  Bledariie-
HUAMM, JMUIHOMK JAYXOBHOM IKMBHBIO M CYOb-
Goit. Kak M Yy BCeX BBLIJAKUIUXCA XYAOIKHU-
KOB, B TBOp4YecTBe 3. MyHKa IeperierarTcs
obllee ¥ eIMHUYHOE, OOILIeCTBEHHOE M JIMYHOE.
EamacerBo u  Gopbba TIPEAMMITIPECCHMOHUCTCKUX,
CUMBOJIMCTCKUX M  HAUMOHAJIBHO-POMAHTHYE-
CKMX CTpeMJIeHMII B €ro TBOp4YecTBe (Kak M V¥
MHOIMX XYAOKHUKOB  CeBepHoit EBponbl —
€ro COBPEMEHHMKOB) O0Tpaskaer Ipeje BCero
COBpeMeHHOe O00lleCcTBO, 0COOeHHO IepeMeHbl U
M TPOTUBOPEYUA B IIOJOMKEHUM, HACTPOEHUAX
M WNIeOJIOTMM MHTeJIMrennum. (c. 29-—34)

IOpu XaiH., O HEKOTOPHIX uweprax IM[MO3QHEro
TBOpYecTBA Jdayapaa Bmipaasra., O, Bwuii-
PaidbLT Bblexall u3 OCTOHMM B anpeie 1944 1.,
4qT00bl TOATOTOBUTH BhICTaBKY B BeHe. C 5TO-
TO BpeMeHU Ha4YMHAIOTCH MalloM3BEeCTHLIE
HaM TOABI JEeATEeJbHOCTM XYHA0XMHMKA; B ero
TBOPYECTBE  BO3HMKaeT HOBoe HalpaBJeHNE,
KOTOpoe mpojoJizkaercs A0 1950 r.: BuApaabT
3aHMMaercs IepepaboOTKOI CBOMX paHee CO3-
OaHHBIX Trpadu4YecKUX JHUCTOB, TAKUX, HANPH-
Mep, Kak mnoprtper Kpucrtbsana Paypaa, «OCTOH-
crafg jAeByumiKa» u ap. Ilpuexas B 1946 T. BO
DPpaHUMIO, XYAOMHMK HAXOAUT IIOYTH BCEe
MJACTHMHEL CBOMX 0OoJiee paHHUX pabor, HTO

To3BOJAET €My BHOBL Tnipopatorarh ¥ Gollee
crapeie IIpousBeeHusd. B HacToAllee Bpems#d
elle TIOJHOCThIO He ollpejelleHa CTENeHb 10—
padoTKM paHee CO3/aHHBIX INIACTMH. BecHOM
1946 r. B IlIBenuu BuitpaabT HAYaJ CO3AABATH

M COBEPIIEeHHO HOBLIe TIPOMB3BEAeHUs, IoHa-
qaJly BCe ellle B crapom Ayxe («MalleHbKAas
Mnszeib»). Maii 1948 1. 3HaAMeHyer HAYAJIO

GONBIIOrO NepejoMa B TBOpUYecTBe BuUiipalbra,
XYJOKHUK  BHOBb IIOBEPUMJI B CODCTBEHHYIO
(danrasuio, CrocobHOCTL MCXOAUTH M3 BHYT-
PeHHEero BUJEHUSA IIpU Ilepejade CBOMX MblC-
Jeir M 4gyBeTB. IIpoM3BejeHUHA, M30OPAKAI0-
e 3Bepei, MOMHO PACCMATPUBATL KAK IpHA-
MoOe CclJleICTBMe TBOPYECcTBA XYHOMHUKA II1-¥1 110~
JIOBMHBL 1930-X rojoB. HaumHasg ¢ 1960-X romoB
TOABIAIOTCA rpaduyeckue  JMUCTHI, KOTOpbIe
ABJIAIOTCA  BEPUIMHONW  IIO3JIHEr0  TBOPYeCTBA
Buiipanbra. He cuurtasg 1epejleNKd  pAHHUX
Npou3BeeHMi, KOJIMYecTBO rpaduyecknx pa-
6oT B TIIO3/lHEM TBOpYecTBe Buipalbta IpU-
osmamaerea K 30. (¢. 35—38)

I0Ox1H Maiicre. Kapruna TPUYyM@ansHOro
mecrBuA B noMecrbe Xbipega. B KadecTse
MPUMEPOB  BBIJAKIUXCH JOCTUMREHUI HCTOH-
CKOM yca/ieGHOM APXUTEKTYPHLI IepMoAa Kiac-
CHUUIM3Ma MOXHO Ha3BaTL IpUMepHOo 20 34a-
HUH, TIABHBIM 00pasom HaxoAgdAuwmxca B Ce-
BEPHOM OcToHMM. OAHUM M3 Haubojdee camo-
OBITHLIX HABJIAETCA INoMecTbe Xbipeda. VCKI0-
YMTEJIBLHO PeAKMMMU ABIAIOTCHA MIIIO3UMOHUCTH-
YecKMue TIIaHHO B IJIAaBHOM  3JaHMKU. AHaJo-
IMYHbIC TIAHHO M3BECTHHI TOJBKO B Tpex Mo-
MecThbAX OCTOHMM, HO M OHM O4YeHb ILIOXO
COXPAHMINCHL., HacrTeHHas KMUBOIMUCHL MMeeTcs
B JBYX TOCTMHBIX, OBallbHOM 3alle, yBeHYaH-
HOM KynoloM, M B KOMHaTe 332 3ajlom. Ha
BBICOKOM TIOTOJIKE-KYITOJle PAaCIoIO¥eHbl M-
JIIO30PHBIE KECCOHBI, a TaKiKe IMPOKuit Gpua
¢ u300pazkeHMeM dHelloBedeCKUxX Guryp. Mesxw-
AY OKHAMM, [ABEPbLMM M HUIIAMM pasMelleHbI
IIOJNIYKOJMOHHLI € KaHHelopamu. Tpuymdandb-
Hoe IecTBMe Ha (pMa3e KylojJa B 3alle u300-
paskaer psaJd BOMHOB B PUMCKHMX oJlexjaax, Ha
TpUyM@daNbHyI0 TeMy HallMCaHbl TaKMe dYe-
ThIpe OoJbluMe KAPTMHBI, PaCHoJIOMeHHbIe Ha
creHax JApyroro 3aja. JIIOHETEI Ha CIOMREThbI
aHTUYHBIX MMUGOB HaJ [ABEpPbHMU HE COBHANAKOT
0 CIOKeTy ¢ OCHOBHbIM odopmiennem. Bia-
rojapsa ob6HapyeHHoU mnoanucu «Neus 1811»,
TerepsL Ham M3BeCTeH aBTop dpusa. M3 3a-
PYyOesKHBIX TPMMEPOB II000HOTO poaa hpusy
Haubodee OJMBKM pocnymMcu A. MaHTeHBM, M300-
paskalolue  IoGeJHble  TopiKecTBa  llesaps.
ITopasurellbHO OJIM3KM pocnucu B Xbipeaa
TBOpYecTBY [MoBaHHU Bartucra CKOTTH, KO-
TOPBIIL paGoran B Ilerepdypre mu MOCKBe B
Havalle XIX B., B YbMX MNPOMBBeJEeHUAX A0CTa-
TOYHO 3auMCTBOBaAHMIL Y B3HaMEeHUTbIX macre-
poB Manryu. IIpasja, srTa B3aMMOCBA3bL JUIIL
KOCBEHHO JloKadyema, Tak Kak J0 CHUX TIop
He HAWJAeHBI AOKYMEHTHI, Kacalolluecsd WMCTo-
pPuMx CTPOUTENBLCTBA IIOMeCcThbA. (€. 39—42)

Tepy Pupgnep. I'padpura I'ITP. B HUBHU MCRYC-
crBa T'ZIP 1o cuxX Top CYLUECTBEHHYIO DOJb

UrparpT crapble XYy[AoXeCcTBeHHbIe ILeHTPbI —
Bepnu#, [OpesjeH, Jeunpur, TrAe HaXOAATCH
XyJLoXKeCTBEeHHbIe BhiCIIMe y4YeOHbIe 3aBejie-

HUA. BaMHoe 3HAYEHMe B IPOBEJEHMM BbICTa-
BOX HMMeT rajepen. [eATelIbHOCTH M TBOpYe-
crBo npodeccopos  Xenaura, Marrxayspa wu
Tio0Ke M ITOHBIHE BO MHOTOM ONpexessiiorT pas-
BUTHE KuUBonmex u rTpaduru B JIeMNIUTICKOM
orkpyre. JAYyXOBHBIM LEHTPOM HBJIAETCH Bric-
mwas MIKoJa rpadMKM M KHUIKHOro odopmie-
HuUA B Jleiinuure. BIMAHWE JIEHNMUUTCKON BiIC-

e MKoJLI YyBCTByeTecss M B JAPYIMX Mec-
Tax, Harnpumep, B HKapa-Mapke-IItagre. B
BepiiuHe, HECMOTPA HaA TO, HTO 3/leCh AOMU-

HUPYIOT KUBOMUCH M CHKYJIBIITYPA, €CTh TakiKe
¥ npusHAaHHBbIe rpaduKn. Hapaay ¢ HUMM pa-
GoTaer M MOJOAOE ITOKOJEeHHE XYHOMHUKOB-
rpa@uKos. M3aarelibCcTBa TP B OCHOBHOM
HaxoaArca B Jleinuure M BeplnHe, MOTOMY
eCTeCTBeHHO, YT0 3[eCh KMUBET MHOIo XyJA0mR-
HUKOB, O(OpMIAIOIMX KHUIM. JMMeHHO 3a
CBOM TpaauIuKM JipesjeH TPU3HAH XYJAOMHecT-
BEHHBIM LEHTPOM, B [EepBYH oudepeAb cleayer
HagBarth I. [JEKHEpa, KOTOPLIA, HeCMOTpS Ha
CBOI CONMAHLIM BO3PACT, O CHUX [OpP OcCTaercs
TBOPYECKM aKTUBHEIM, (C. 43—47)




SUMMARY

_Boriss Bernstein. The 5th Graphic Trien-
nial. The 5th Graphic Triennial took place
in the autumn of 1980. Since then just so
much time has elapsed that the moment for
immediate critical remarks has gone, but the
event itself has not yet become art history.
Therefore it is right to discuss the problems
that have remained open and have not lost
their acuteness. The discussion embraces
three main problems-—which were the gene-
ral tendencies of development, what makes
the difference between the Lithuanian, Lat-
vian and Estonian graphics, and what does
Estonian graphic art look like on the back-
ground of the art of its neighbours. Starting
with the last circle of problems, one has to
state that Estonian graphics is characterized
by the greatest stability of the both the
artists and their work. Those who displayed
their production at the triennial for the first
time have not brought about abrupt changes
in the general countenance of our graphic
art, either. Of course, graphic art itself sets
limits for renovations, and so the phenomena
on the borderline lose part of their acuteness
and yet aesthetically enriched (L. Lapin,
J. Okas, R, Meel, V. Taiger). Although there
were principally no new ideas to be traced,
the Estonian exposition gave a possibility to
appraise the perfection of the artists by the
already known art conceptions (P. Ulas,
H. Eelma, V. Vinn, M. Leis, S. Liiva, A. Kee-
rend, and others). It was in the Estonian
exposition that there happened to be the
greatest number of works in which such
a perfection guarantees the prints a long-
standing and autonomous existence (because,
after all, the life-time of the work is not
restricted to the duration of the exhibitions,
only). The phenomenon analyzed by the art
critics—the attempts of <«the generation of
the seventies» to make different cultural
period converge in the present times, could
also be stated at the triennial. Such an
appeal to culture has acquired very diffe-
rent forms -— the subjects are history,
mythology, folklore, literary associations,
etec. That tendency should be most clearly
felt in Lithuanian graphics, being here parti-

cularly closely connected with visual and
verbal folklore. That kind of connection
arises every time when contemporary art

wants to manifest its national character. But
an appeal to previous cultural periods also
contains a certain danger, culture cannot
feed on culture alone. In the Estonian exposi-
tion that ''feeding on culture'’ was represen-
ted to the slightest degree, the treated themes

being most closely connected with the
present day. For that reason the creative
potential of Estonian graphics seems to be

rather promising. (pp. 2—7)

Tiina Pikamde. Nude in Estonian Sculpture.
The history of Estonian sculpture starts with
academic art, therefore the nudes of A. Wei-
zenberg and A. Adamson are executed in an
academic manner. Their beatifully shaped
human bodies were symbols of legends, irreal
thoughts and perceptions. The 20th century
sculpture was introduced into Estonia by
Jaan Koort who derived his examples from
French art and was also influenced by
ancient Egyptian sculture. Although he was
in the first place a portraitist, he made also
a number of interesting nudes during the
1920s. The cubist-constructivistic trend was
represented by the works of J. Raudsepp and
H. Olvi. Nudes dominated in the work of

A. Starkopf, whose manner was formed
during the 1930s. A significant role in the
development of Estonian sculpture was

plaved by A. Starkopf and V. Mellik. Nude
plastic were cultivated in the first place by
F. Sannamees, H. Halliste, M. Saks. The
1940s-—1950s were poor in nude plastics. In
the 2nd half of the 1950s one could notice an
awakened interest in modelling the human
body once again. The works by K. Reitel,
A. Rimm, E. Taniloo represent the first
attempts to treat the nude in a contempo-
rary manner. The 1960s brought along diffe-
rent problems in sculpture once again. The
1970s witnessed once again an intenser
production of nude sculptures, especially by
E. Kolk and H. Palm. The portrait predomi-
nated in the work of the artists who emerged
towirds the end of the decade (U, Oun, M. Mi-
kof, A. Kuulbusch), but some single nudes
by those vouns masters also deserve atten-
tion. (pp. 8—12)

Jaak Olep. The
Sculpture. The
in sculpture, as compared
rative arts, are different. That peculiarity
comes from the physical difference of the
images rendered in sculpture and painting
or graphic art: in the latter, they are created
on the basis of imagination, while every
sculptural image is at the same time a physi-
cal object, in respect to which all the laws of

Greatness and Poverty of
possibilities of expression
with other figu-

nature are valid. That circumstance conside-
rably restricts the range of subjects of
sculpture, at the same time giving it a pecu-
liar hypnotic power that is lacking in other
figurative arts, A sculptor does not only
depict a body, but he recreates it as a physi-
cal mass. For that reason sculpture is ineffi-
cient in depicting social and mental problems,
but strong in such instances where the physi-
cal or emotional qualities and urges have to
be emphasized. (pp. 13—17)

Jaak Soans. The Boundaries of Sculpture.
During a couple of recent decades, con-
temporary sculpture has increased the amount
of its means of expression especially impe-
tuously. The three-dimensional quality of
sculpture has expanded into very complica-
ted spatial and voluminal relations. A num-
ber of new tendencies in contemporary tech-
nological sculpture base on cybernetic or
electromechanical components. The new
working media of the artists are now moni-

tors, film cameras, projectors, luminescent
gases, holography, audio-visual systems,
etc. In addition, direct human activities,

borrowings from the theatre, TV -— all that
shows that sculpture has actively entered a
process of a synthesis of different arts.
Alongside of that complicated system, there
are also more traditional directions to be
stated, for example constructivism. Recently
one has experienced an awakening interest
in figural sculpture once again. (pp. 18--21)

Eha Ratnik. The Work of Aleksander Vardi.
A. Vardi celebrated his 80th birthday in 1981.
Being in the first place an outstanding
painter, he has successfully cultivated
drawing and theatrical design., and has like-
wise acted as an art teacher. During his long
creative career A. Vardi has been connected
with different stages of development in
Estonian art. In 1919—1925 he studied at the
art school "Pallas’” where one of his teachers
was Konrad Magi. During his study years,
A. Vardi was influenced by German expressio-
nism. In 1925—1929 he perfected his art in
France, which also meant a re-orientation in
his aesthetic concepts. In the autumn of 1927,
A. Vardi together with Adamson-Eric, J. Muks
and K. Teder took part in a sensational
exhibition in Tartu, which also marked the
maturity of the first artists who had got their
professional education at home in the period
after the revolution. A. Vardi's vision is
particularly sensitive to colour and light, The
beginning of the 1930s marks a preference
for a pale grayvish colouring, while the most
vivid colours both in Estonian painting in
general and A. Vardi's own work can be
observed in the second half of the 1930s.
A new accent in the artist’'s manner is con-
nected with a trip to Paris in the autumn of
1937. After that Vardi's individual style
stabilizes, coming near to post-impressionism.
During the post-war years the artist has been
active as a teacher at the Tartu State Art
Institute. His free creative work got into
swing again in the second half of the 1950s.
In the middle of the 1960s he produced a
number of abstract compositions. At the end
of the 1960s he took up his old individual
manner of painting once again, producing
works that excel in light, grace and subtle
colouring. A. Vardi bears the honorary title
of Merited Artist of the Estonian SSR,
(pp. 24—28)

Jaak Kangilaski. Edvard Munch. The article
represents a survey of the life and work of
the great artist. The author introduces and
compares different approaches to Munch's
work and criticizes some onesided interpre-
tations, especiallv those which explain the
peculiarity of the artist’'s work only or
mainly by hi schildhood experience of his
mental life and his fate. Like the work of
all the outstanding masters, in the same way
E. Munch's work is likewise a combination
of general and particular elements, of social
and individual aspects. The unity of the pre-
expressionistic, symbolistic and national-
romantic pursuits in his work reflects, in
the first place, the shifts and contradictions
in the condition, in the moods and in the
ideology of the contemporary society in
general and among the intellectuals in
particular. (pp. 29—31)

Juri Hain. Some Features in the Late Pro-
duction of Eduard Viiralt, E. Viiralt left
Estonia in Aprill, 1944 to make preparations

for his one-man show in Vienna. That
date marks the beginning of the period
in the artist’'s work that is least known

to wus. Beginning with Vienna one notices
a new line in the artist's production that
lasts until 1950—namely, Viiralt is engaged
in reworking his earlier prints. For example,
the portrait of Kristjan Raud, the 'Esto-
nian Girl” and others. Arriving in France
in 1946, the artist finds almost all of
his plates that had remained there, and this
enables him to rework his earlier prints as
well. The extent of perfection of the earlier

works has not been stated as yet. In the
spring of 1946 in Sweden Viiralt started to
create quite new works as well, for the time
being, yet, in his old style (“Little Gisele").
Since May 1948 one can notice a great
change in Viiralt's work: the artist has got
back the confidence in his power of imagi-
nation, the ability of proceeding from intui-
tion in conveying his thoughts and feelings.
As a direct sequel of the work of the second
half of the 1930s one can regard the prints
depicting animals. Beginning with 1950, Vii-
ralt produced the graphic prints that mark
the point of culmination of his later work.,
Not taking into consideration the reworked
part of the earlier production, the number of
prints belonging to the last period of Vii-
ralt's work borders on 30. (pp.35—38)

Juhan Maiste. The Frieze “Triumphal March”
at Horeda Manor. About 20 manor houses,
mainly from North Estonia, may be conside-
red the most notable examples of Estonian
classicist manor architecture. One of the
most original among them appears to be
Horeda Manor. Its illusionistic wall paintings
are quite unique. Analogical murals are
known only in three other Estonian manors,
where they have been only very poorly
preserved. At Horeda, the paintings can be
found in two state rooms: in the oval cupola
hall and in an adjoining room. The high cupo-
la ceiling is executed in the manner of an illu-
sory panel ceiling, and below it there is a
broad painted frieze with human figures. In
the spaces between the windows, doors and
niches there are painted half-columns with
fluted stems. In the triumphal procession
depicted on the frieze of the cupola hall one
can see a long line of warriors in Roman
costumes. The subject of triumph is also
treated in the four big panels on the walls of
the adjoining hall. The lunettes on subjects
of ancient mythology, which are placed above
the doors, do not concur, in respect to the

theme, with the principal design. Today,
thanks to the discovered signature “Neus
1811, we know the author of the frieze.

Searching for paragons one can notice the
resemblance with A, Mantegna's paintings
depicting Caesar’'s triumphal festivities. The
paintings at Horeda Manor are surprisingly
near to the works of Giovanni Battista Scott,
who worked during the first decades of the
19th century in Petersburg and Moscow, and
whose paintings contain enough loans from
the Mantuan masters. Suyh a connection can
be oly indirectly proved because the ' docu-
ments concerning the construction of the
manor have no yet been found. (pp. 39—42)

Gerd Fiedler. Graphic Art of the German
Democratic Republic. In the art life of the
German Democratic Republic the old art
centres and seats of the principal art
schools — Berlin, Dresden and Leipzig
appear to have retained their leading posi-
tion, art galleries play a significant role in
organizing exhibitions. The development of
painting and graphic art of Leipzig area has
up to the present been greatly influenced by
the activities and work of the professors
Heisig, Mattheuer and Tibke. The spiritual
centre appears to be the Leipzig Higher
School of Graphic Art and Book Design. The
influence of that school is felt in other
places as well, for example, in Karl-Marx-
Stadt. Regardless of the predominance of
painting and sculpture in Berlin, one can
find there outstanding graphic as well.
Beside the older known masters, a number
of younger graphic artists are active here
as well. Since the publishing houses of the
German Democratic Republic are situated
mainly in Leipzig and Berlin, it is natural
to find a number of book designers living
here. Dresden has been acknowledged as art
centre due to its traditions; here one has to
mention in the first place G. Glockner who,
regardless of his old age, has been creati-
Xely active up to the present time. ((pp. 43—
7).
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