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Mart Eller 

Arvukad püstitatud ja kavandatavad mo
numendid näitavad, et meil on viimastel aas
tatel hakatud monumentaalskulptuuri le jär
jest suuremat tähelepanu pöörama. 

Märkides tähtsaid sündmusi rahva võitlus
teelt, tähistades saavutatud võite, mälestades 
langenud kangelasi ja austades väljapaistvaid 
tegelasi, on monumendil suur tähtsus juba 
sisuliselt. Vahetu sideme tõttu laiade rahva
hulkadega on monumendil tähtis osa niihästi 
kasvatuslike kui ka kunsti spetsiifiliste üles
annete lahendamisel. 

Olulist osa etendab mälestusmärk linna
pildis arhitektuuril iste ansamblite kujunda
misel. Sellepärast tuleb mälestusmärgi loo
misel skulptoril ja arhitektil tihedas koostöös 
lahendada väga palju mitmesuguseid prob
leeme. Kõige raskemaks ja sisuliselt olulise
maks on muidugi oma ideele kunstilise kehas
tuse leidmine. See on aga alati konkreetne 
küsimus ja sõltuv kunstniku loomingulisest 
individuaalsusest ning valitud teemast. Selle 
peamise ülesande edukas lahendamine on 
seoses mitmete üldisemat laadi küsimustega. 
Neist üks esimesi on mälestussambale sobiva 
asukoha leidmine, seda nii sisuliselt kui ka 

kompositsiooniliselt. Sisuliselt peaks mäles
tusmärgi asukoht olema kas otseselt või 
kaudselt seotud tähistatava sündmuse või 
isikuga. Kompositsioonilises paigutuses tuleb 
arvestada monumendi ja ümbruskonna vas
tastikust mõju. Tuleb silmas pidada, kas 
monument on mõeldud vaadeldavana igast 
suunast, ühe peavaatega või peab tema silueti 
esiletoomiseks kasutama kontrastset fooni. 
Linna püstitavate mälestussammaste puhul 
on oluliseks küsimuseks ka liiklus. Monument 
ei tohi takistada liiklust ja peab olema hästi 
vaadeldav vajalikust distantsist. Kõige õigem 
tee mälestusmärkide püstitamiseks oleks 
muidugi nende projekteerimine koos arhitek
tuuriliste lahendustega. See eeldaks teatud 
perspektiivplaani olemasolu, mis arvestaks 
ideelis-temaatilise külje kõrval ka asukoha 
valikut ning suunaks mitmekesisusele kom
positsiooniliste lahenduste otsinguil. Tähtsa 
tegurina tuleks siin arvestada linna üldist 
arhitektuuril ist laadi. 

Meil püstitatud monumendid asuvad ena
masti haljasaladel ja on alles viimase kaudu 
seotud ümbruse arhitektuurilise laadiga. See 
võimaldab kavandamisel teatavat vabadust, 
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mis on voib-olla vajalik just seetõttu, et 
monument on tulnud püstitada juba varem 
kujundatud alale. Seos asukoha looduslike 
tingimustega on meie monumentaalskulptuu
rile lisanud omapäraseid jooni, mis süvene
vad ja arenevad edasi uute valmivate mäles
tusmärkide juures. Varem loodud monu
mentide puhul annab tunda nende püstita
mise aeg. Nii omab ühiseid jooni enamik 
1950. aastate algul kavandatud mälestussam-
baid. Tänapäeval on aga märgata juba mit
mekesisemaid otsinguid. 

Lahendada tuleb ka monumendi suuruse 
küsimus. Mälestussamba mõõtmed on tihe
dalt seotud selle asukohaga, läheduses asu
vate ehituste, puude ja muude esemetega 
ning ümbritseva ruumi avarusega. Kui mä
lestusmärk on mingi kindla piiratud terr i to
riaalse ansambli osaks, siis võib ta kõrge 
asukoha või väljapaistva suuruse puhul 
saada ka kogu linna silueti üheks elemen
diks. Selliseks monumendiks võib Tallinnas 
pidada M. Pordi ja L. Tolli loodud «Jääretke 
obeliski». 

Ümbruse suhtes domineerivad on ka mit
med maale rajatavad mälestusmärgid. Neist 
tuleks eelkõige nimetada praegu kavandata
vat A. Murdmaa monumenti Kalevi-Liivale. 
See mälestusmärk on kompositsiooniliselt la
henduselt väga omapärane ja mõjub lihtsuse 
ning monumentaalsusega. E. Rebase ja 
V. Tamme kavandatud monument fašismi-
ohvrite mälestamiseks, mis püstitatakse Tartu 
lähedale, on kooskõlas maastiku iseloomuga, 
mistõttu monumendi suurus ja ilmekus hästi 
mõjule pääseb. Kunstnikud on ette näinud 
monumendile ümbruse ja tausta loomise 
puuderühmade ning platsi kujundamise teel, 
et paremini esile tuua nürinurgakujulist 
monumentaalse reljeefiga mälestusmärki. 
Asendiplaanist sõltuvad tingimused võimal
davad reljeefmonumenti vaadelda ühest kül
jest. 

Linnadesse püstitatavad monumendid on 
oma mõõtmetelt eriti sõltuvad läheduses 
asuvatest ehitustest ja vaatlemiseks jäävast 
distantsist. Tuleb arvestada vaatenurka, foo
niks jäävaid hooneid ja muid tegureid, mis 
määravad nii mälestusmärgi suuruse kui ka 
suhte tema üksikute osade vahel. Tundub, 
et selles mõttes on õnnestunult kujundatud 
skulptor E. Taniloo ja arhitekt Ü. Sirbi Saa
remaa ülestõusu monument Kingissepas. 

Punasest tellisest sein on siin heaks tagapõh
jaks figuraalsele dolomiitgrupile. 

Monumentide kavandamisel lahendamist 
vajavate arvukate probleemide hulgas on 
üheks väga oluliseks ja järjest suuremat osa
tähtsust omandavaks küsimuseks mälestus
märgi kooskõla tänapäeva arhi tektuuri pla
neerimise uute põhimõtete ja vormidega. 
Asendi valiku, ümbrusega seostamise ja 
muude üldiste probleemide lahendamisel 
väljatöötatud põhimõtete edukas rakenda
mine on meie monumentaalskulptuuri käes
oleva etapi üks iseloomulikke jooni. 

Oma loomingus on meie skulptoritel ja 
arhitektidel tulnud leida lahendusi väga 
mitmesugustele teemadele. Pärast Suurt 
Isamaasõda pöörati peatähelepanu lange
nud kangelaste mälestuse jäädvustamisele. 
1950. aasta algul püstitati mitu monumenti 
V. I. Leninile ja teistele väljapaistvatele revo
lutsiooni- ja ühiskonnategelastele. Praegu on 
valmimas esmajoones just revolutsioonilist 
ja fašismivastast võitlust tähistavad teosed, 
kuid üha rohkem hakatakse edaspidi ka meie 
kunstnike, kirjanike ja heliloojate mälestust 
jäädvustama. Tundub aga, et kõige selle kõr
val on tähelepanust kõrvale jäänud suuri 
võite ja saavutusi tähistavad mälestusmär
gid. Ka mitmed sündmused vajaksid monu
mentaalskulptuuris kajastamist. 

Meie monumentaalskulptuuri arenemine 
suundub järjest monumentaalsema, üldista
vama ja lihtsama käsitluslaadi poole. Selle 
eesmärgi teenistusse on rakendatud vormi
otsingud ja materjali omaduste parem tund
maõppimine. Nõukogude Eesti monumentaal
skulptuuri arenemise algusperioodil, nimelt 
1947. aastal püstitati E. Roosi ja A. Alase 
poolt kujundatud Tallinna vabastamisel lan
genute mälestusmärk. Selle lihtsus, lakooni
lisus ja tagasihoidlikkus on jäänud mõjuva 
monumentaalsuse kõrval üheks iseloomuli
kuks jooneks mälestusmärkide kujundamisel 
ka edaspidi. Rida mälestusmärke, mis loodi 
1950. aastate alguses, kannavad nimetatust 
erinevaid jooni. Tallinna püstitati sel perioo
dil N. Tomski V. I. Lenini monument, mille 
käsitluslaad oli neil aastail teatud määral 
eeskujuks ka meie skulptoritele. Seda käsit
luslaadi iseloomustab täpne realistlik vorm, 
mis püüab edasi anda konkreetset psühho
loogilist karakteristikat ja säilitada maksi
maalselt portreelist sarnasust. 
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E. Taniloo. Reljeef Eestimaa ametiühingute I kongressi dele
gaatide mälestuseks püstitatud obeliskile Uus-Irboskas. Dolo
miit. 1958. 

E. Taniloo. Arhitekt Ü. Sirp. Saaremaa ülestõusu monumendi 
kavand. 



Mälestusmärgi idee avaldub siin kujutatava 
isiku kaudu, tema liigutuste, näoilme ja tun
nete edasiandmisel. Säärane laad oli levinud 
ka paljude teiste nõukogude skulptorite loo
mingus. 

Kuigi 1950. aastate algul loodud mälestus
sammaste juures üldiselt puudusid julged 
otsingud, moodustavad nad siiski olulise etapi 
meie monumentaalskulptuuri arenemises. 

Psühholoogilist ilmestust taotlevas laadis 
on meil loodud ka mitmed hiljem püstitatud 
mälestusmärgid. Kahtlemata pakub see laad 
palju uusi, seni kasutamata lahendusi. 

Uue etapi algust näib tähistavat 1957. aasta, 
kui arvestada monumentide püstitamise aega. 
Arvestades aga mälestusmärkide pikka val-
mimisaega, algas mainitud etapp tegelikult 
juba mõni aasta varem. Tollal valminud ja 
kavandatud monumentide puhul võib mär
gata teatud ühiseid taotlusi. 

Uute teede otsinguid võib märgata skulp
tor E. Taniloo ja arhitekt Ü. Sirbi koostööna 
Eestimaa ametiühingute I kongressi delegaa
tidele püstitatud obeliski juures Uus-Irbos-
kas, samuti Kudina vennaskalmistule püsti
tatud mälestusmärgi puhul. Neis avalduvaid 
uusi tendentse püüab kokku võtta praegu 
teoksil olev monument Saaremaa ülestõusu 
kohta. Huvitavalt on skulptor siin lahenda
nud vormiküsimusi. Vastavalt ideele, mis 
väljendab rahva kindlust ja murdumatust , 

on kunstnik taotlenud monumentaalset ja 
lakoonilist üldmõju suurte pindade ja monu
mendi harja rõhutava vormi kaudu. Mater
jal — Saaremaa dolomiit — on ilmselt sobiv 
ka E. Taniloo isikupärastele püüetele. Selle 
materjali omaduste tundmaõppimine ja ära
kasutamine rikastab kindlasti tulevikus meie 
monumentaalskulptuuri ja avab tema ees 
uusi võimalusi. 

Figuraalsetest monumentidest pakub uut 
Tallinna püstitatavad skulptor A. Möldri ja 
arhitekt M. Pordi mälestusmärk 1924. aasta 
1. detsembri ülestõusu kohta ning skulptor 
A. Kaasiku ja arhitekt U. Tölpuse monument 
Eestimaa ametiühingute I kongressi delegaa
tidele. Kuigi need mälestussambad püstita
takse linna, on nende kavandajatel tulnud 
olulisel määral arvestada koha looduslikke 
iseärasusi. See on omakorda mõju avaldanud 
skulptuuri käsitluslaadile, eriti aga asendi
plaanile ja alusele. Uudseks lahendusvõtteks 
on suhteliselt madala aluse kasutamine. See 
nõuab figuuride käsitluslaadis suurt monu
mentaalsust, kuid võimaldab neid orgaanili
semalt ümbrusega seostada. 1924. aasta 
1. detsembri ülestõusu mälestusmärgi puhul 
on omapäraseks võtteks teksti paigutus piki 
aluspinna äärt. Nimetatud monumentide 
figuurid teostatakse pronksis. Arvestades 
materjali omadust, on A. Mölder kujunda
nud elava ja dünaamilise kompositsiooni. 

E. Rebane. Arhitekt V. Tamm. Fašismiohvrite mälestusmärgi kavand. 



E. Rebane. Reljeefi kavand fašismiohvrite 

A. Kaasiku skulptuur väljendab tugevat sise
mist pinget, näidates sümboolsel kujul rahva 
vabadusvõitlust. Sellist sümboolset figuuri, 
mis on kahtlemata üheks võimaluseks suurte 
üldiste ideede edasiandmisel, on meie skulp
tuuris viimasel ajal vähe kasutatud. 

Senistest küllaltki erinevalt on kujundatud 
E. ja L. Roosi mälestusmärk kommunistli
kele noortele, mis kavatsetakse püstitada 
Tallinna. Monument koosneb paljudest üksi
kutest figuuridest, mis moodustavad omaette 
tervikliku ansambli. 

Oluliseks komponendiks meie monumen
taalskulptuuris näib kujunevat reljeef nii
hästi figuraalsete ja obeliskikujuliste mäles
tusmärkide juures kui ka iseseisva monu
mendina. Taolisi mälestusmärke on meil püs
titatud juba mitmeid, nagu A. Laikmaa 
monument Taeblas (skulptor J. Raudsepp), 
L. Koidula monument Vändra rajoonis ja 
1905. aasta revolutsioonile pühendatud 
mälestusmärk Pärnus. Monumentaalset rel
jeefi kasutab ka A. Eskel 1905. aasta revo
lutsiooni tähistaval obeliskil Viljandis ja 
Tallinna Kadriorgu kavandataval M. Ait-
sami, J. Kalmuse ja P. Imbergi mälestus
sambal. 

Uusi taotlusi vormiotsinguis võib näha 
E. Taniloo kavandatud Irboska obeliskreljee-
fil, mille kaudseks eeskujuks on vana-egip-
tuse reljeef sisselõigatud kontuur joonest 
tuleneva vormiga. Selline lahendusviis annab 
õigel valguse arvestamisel häid tagajärgi. 

Tähelepanu väärib teoksil olev E. Rebase 
suur monumentaalne reljeef fašismiohvrite 
mälestusmärgile. Siin püüab kunstnik leida 
uusi teid nii vormi kui ka ülesehituse osas. 
Kompositsioon on õnnestunud. Idee väljen
dub äärmiselt jõulises ja ekspressiivses vor
mis. Tööle saab anda lõpliku hinnangu mui
dugi alles siis, kui reljeef on valminud mater
jalis — dolomiidis. 

E. Rebase monumendi laadiga võrreldes 
on käsitlusviis mõnevõrra traditsioonilisem 
R. Rannasti ja arhitekt M. Ivaski kavandatud 
Töölispataljoni Harju rajooni lahingu tähis
tamiseks püstitatava mälestusmärgi reljeefil. 

Meie monumentaalskulptuuri edasises 
arengus omab reljeefi kujundus monumen
taalse mälestusmärgi detailina küllaltki täht
sat kohta. 

Esimesel pilgul näib büst-mälestusmärk 
kõige traditsioonikindlama monumentaal
skulptuuri liigina. Kuni viimase ajani on siin 
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A. Murdmaa. Kalevi-Liiva monumendi kavand. 

domineerinud peamiselt portreelist sarnasust 
taotlev käsitluslaad, mis püüab monumendi 
ideed rõhutada mõne iseloomujoone esile
toomisega kujutatava näoilmes. Puuduseks 
paljudel seda liiki mälestusmärkidel on 
vähene monumentaalsus. Kuid ka siin otsi
vad skulptorid ja arhitektid uut. Ja ehkki 
väliselt me uute kavandite juures radikaal
seid muudatusi ei märka, on siiski asutud 
ellu viima küllaltki huvitavaid ideid. Kadri
orgu püstitatakse skulptor A. Eskeli ja arhi
tekt A. Murdmaa kavandatud mälestusmärk 
Amandus Adamsonile. Kunstnike mõtete ko
haselt on monument kujundatud intiimses 
laadis. Sammas on asetatud lehiste alla vaba

kujulisele paeplaatidest platoole. Skulptu
raalses osas paistab silma üldistuse ja monu
mentaalsuse taotlus. Monumentaalses laadis 
on õnnestunult lahendatud ka M. Saksa 
kujundatud J. Anveldi büst mälestusmärgile, 
millele on aluse kavandanud arhitekt U. Töl-
pus. 

Nõukogude Eesti monumentaalskulptuuri 
arengut iseloomustavad viimastel aastatel 
seniste traditsioonide jätkamise ja süvenda
mise kõrval uute teede otsingud. See on meie 
monumentaalskulptuuri tunduvalt mi tme-
kesistanud ja selle üldmuljet rikastanud, 
aidanud lahendada mitmeid olulisi probleeme 
ja paremini väljendada kaasaja suuri ideid. 



K R I S T J A N T E D E R — M E E L E O L U R I K K A 
L I L L E M A A L I L O O J A 

Voldemar Erm 

Maalikunstnik Kristjan Tedre (1901— 
1960) mälestusnäitus Tartu Riiklikus Kunsti
muuseumis 1961. aastal oli paljudele kunsti
sõpradele üllatuseks. Näituse külastajad 
tundsid senini tema loomingut vaid üksikute, 
sagedasti hämarasse saalinurka surutud lille-
maalide järgi. Nende tööde põhjal oldi har
jutud teda pidama meie kunstielu ääremaa
meheks, kes kusagil endamisi vaikselt oma 
kunstiaeda harib. Selliseid poolunustusse 
jäänud kandimehi on meie kunstivallas 
enamgi. Nähes äsjasel mälestusnäitusel 
K. Tedre mitmesaja teoseni ulatuva loomingu 
paremikku, tutvudes tema sügavalt realist
liku loomingu omapäraga ning selle vahetu 
emotsionaalse mõjuga, tunned tõsist rõõmu 
võimeka maalijatalendi taasavastamisest. 
Ühtlasi tunned kohustust teha korrektiive 
kunstniku loomingu senises hinnangus ning 
paigutada tema «lilleaed» sooservalt eesti 
kunsti arengu peamagistraalile tunduvalt 
lähemale. 

Õppides 1919.—1925. aastani maalimist 
kunstikoolis «Pallas» K. Mäe jt. õppejõudude 
juhendamisel, tuleb ilmsiks K. Tedre huvi 
maastikumaali ja natüürmordi vastu. Tema 
õpilastööde vormikäsitluses esineb kerget 
stilisatsiooni, koloriidis eelistab ta selgeid 
lokaaltoone, mis annavad teostele värvika 
üldilme (näit. «Maastik karjusega» ja «Vaade 
aknast»). Nende tööde põhjal võib konstatee
rida nooruki värvimeele virgumist, ilmselt 
K. Mäe mõjul. 

Jätkates aastail 1926—1928 maaliõpinguid 
Pariisis kunstnik Vassili Suhhajevi vaba-
akadeemias, satub K. Teder aga senisest eri
neva, rangema õppemeetodi mõjukonda. 
V. Šuhhajev nõuab oma õpilastelt nii joonis
tuses kui ka maalis eeskätt inimkeha plasti
lise vormi veenvat edasiandmist, kuna kolo-
riidiprobleemid nihkuvad tagaplaanile. Joo
nistamises ei suuda K. Teder nõudlikku õpe
tajat rahuldada, küll aga teeb ta märgata
vaid edusamme maalimises. Sellest ajast säi
linud aktimaalides äratab tähelepanu model
lide kindel üldistav skulpturaalne vorm ja 

väga tagasihoidlik pruunikas üldkoloriit, 
mida elustavad vaid paar-kolm täiendavat 
värvitooni. Peamiseks ülesandeks on heledate 
ja tumedate toonivahekordadega modellee
rimine. Tuhmid rohekad, roostepruunid ja 
hallid toonid annavad ta tolleaegseile linna-
vaateile nukravõitu üldilme. Natüürmorte ja 
lillemaale iseloomustab asjalik konkreetse 
vormi ja materiaalsuse rõhutamine, ühtlasi 
aga esemete lokaaltoonidest lähtuv vaheldus
rikas ja elav värvigamma. Omapärase haju-
vil kompositsiooni ja ülalt-alla vaatenurga 
ning maitseka koloriidiga paistab eriti silma 
«Natüürmort baklažaanidega» (1927). 

V. Suhhajevi juures väljakujunenud rea
listlik vormitunnetus jääb K. Tedre töödele 
omaseks ka hiljemini, kuna tema koloriidis 
toimub mõne aasta pärast uus murrang vär
vikuse suunas. 

Edusammud maalikunstis võimaldavad 
K. Tedrel oma töödega esineda paaris Pariisi 
kunstigaleriis, võtta aastail 1927.—1928. osa 
kaasaegse kunsti rändnäitusest Kagu- ja Ida-
Aasia linnades, korraldada 1928. aasta mais 
koos Adamson-Ericu ja E. Viiraltiga näitus 
Oslos ning sama aasta suvel ka Tallinnas ja 
Pärnus. 

Pöördunud 1928. aastal kodumaale tagasi, 
satub K. Teder siin ahistavasse olukorda. 
«Publik oli kujutavast kunstist võõrdunud, 
ostjaskonda peaaegu polnudki. Tuli pintsel 
ajutiselt nurka visata ja hakata maad orja
ma,» iseloomustab ta seda aega. Sugulaste 
abiga rajab ta Tartus Ropka eeslinnas vilja
puuaia ja mesila ning lõpetab 1933. aastal 
aiandusmesinduskooli. Krundile püstitatud 
majandushoone ülakorrusest saab aedniku-
kunstniku püsiv eluase ja tööruum. Kõik see 
nõuab pidevat hoolt ja aega, mistõttu kanna
tab loominguline töö. 

Ent maalikunstist K. Teder ei loobu, sest 
see on ta tõeline kutsumus. Kuuludes 1928. 
aastast peale EKKKÜ liikmeskonda, esineb 
ta pidevalt uute töödega kodumaistel kunsti
näitustel ning võtab osa kõigist eesti kunsti
näitustest välismaal, 1935. aastal ka Moskvas. 
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K. Teder. Floksid, Õli. 1955. 

Kodumaal valminud varasemate tööde 
temaatikas on ülekaalus linnavaade ja port
ree. Neid iseloomustab Pariisis omandatud 
realistlik vormikäsitlus ja tagasihoidlik kolo
riit. Nii on kunstniku isa, ema ja vanaisa 
portree 1929. aastast maalitud vaid kahe-
kolme värvitooniga. «Isa portrees» on suure 
siirusega jäädvustatud kondise näo ja halli 
habemega lihtsas talupojarõivastuses vana
mehe karakteerne kuju, mis jääb kauaks 
meelde. Asjaliku ruumitunnetusega on maa
litud «Avatud aken» (1928) ja «Vaated Toom
pealt» (1928 ja 1930), kus tuhkhalli , tellise-
punase ja rohelise kooskõlad annavad usuta
valt edasi Vana-Tallinna ajaloolist hõngu. 
Hollandi vanameistrite laadi meenutab 
«Lillekorv» (1933), mille ühtlasel soojal taus
tal värvilised suvililled loovad harmoonili
selt kauni värviakordi. 

Oma võimete värskendamiseks õpib 
K. Teder aastail 1933—1934 kõrgemas kunsti
koolis «Pallas» maalikunsti A. Vabbe atel

jees. Viimase õppemeetod tõstab realistliku 
vormikäsitluse kõrval taas esiplaanile kolo
riidi- ja faktuuriprobleemid. Siit saadud 
mõjudel hakkavad K. Tedre loomingus ilm
nema uued tendentsid. Näiteks 1933. aasta 
sügisel valminud «Natüürmordis lilledega» 
on kasutatud senisest julgemaid värvikont-
raste. Kui osa esemeid laual on maalitud veel 
täiesti konkreetses vormis, siis lilled vaasis ja 
taust on kujundatud juba vabama, hoogsama 
pintslitõmbega, kusjuures valgus ja õhuline 
keskkond etendavad maali meeleolu väljen
dajana olulist osa. Umbes analoogiline prot
sess — impressionistliku maalilisuse taot
lus — ilmneb neil aastail ka Adamson-Ericu, 
A. Vardi ja J. Grünbergi loomingus. 

Puutudes aiatööl kokku looduse ja lille
dega, kiindub K. Teder üha enam viimaste 
vormi- ja värvirikkusesse. Lillede kujuta
mine pakub tema poeetilisele hingelaadile 
suurimat veetlust, mistõttu lillemaal muutub 
1930-ndate aastate teisel poolel valitsevaks 
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K. Teder. Lilled õuntega. Õli. 
1937. 

žanriks kunstniku loomingus. Sellel alal saa
vutab ta aastal 1936—1939 kunstilise küpsuse 
ja täie emotsionaalse väljendusrikkuse. Et 
kevadisel aiatööde hooajal maalimiseks aega 
ei jätku, siis kujutab kunstnik peamiselt lop
sakaid suvi- ja sügislilli. Tema palett muu
tub heledaks ja värvikaks, neutraalsete foo
nide ja lauapindade asemel kasutab ta nüüd 
sageli kirjumustrilisi laudlinu ja värvilisi 
draperiisid. Täie värvikõla saavutamiseks 
sugeneb ta töödesse üha rohkem valgust ja 
õhku. Kompositsioon ja faktuur muutuvad 
artistlikult vaheldusrikkaks. Nüansirikka 
impressionistliku käsitluslaadi ilmekaks näi
teks on peene pintslikirjaga maalitud «Lilled 
rohelises vaasis» (1935), kus haprad õied 
otsekui sulavad ümbritsevasse õhulisse kesk

konda. Värvirõõmsas heledas koloriidis on 
maalitud «Lilled» (1936), «Lilled õuntega» 
(1937), «Natüürmort krüsanteemidega» (1937) 
ja rida teisi töid. Ent valmib ka dekoratiivse 
kallakuga lillemaale, nagu «Daaliad» (1936 
ja 1938), kus õite eredad kontrastsed punased, 
kollased, lillad jt. lokaaltoonid üksteise kõr
val kõlavad otsekui energilised fanfaarihelid. 
K. Tedre lillemaalide käsitluslaad ja elamus
lik sisu on väga vaheldusrikas, kord nukker, 
kord elurõõmus, kord täis seesmist pinget. 

Lillemaali kõrval püüab K. Teder viljelda 
ka maastikumaali, portreed ja figuraalset 
kompositsiooni. Huvitavad ja omapärased on 
tema kaks «Talvist Tartut» 1937. aastast. 
Need kujutavad Tartu agulimotiive, kus ker
ged puumajad kulissidena ääristavad kitsaid 
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lumiseid tänavaid jalutajatega. Suured erk-
sais lokaaltoonides värvipinnad annavad 
mõlemale teosele dekoratiivse üldmõju. Kom
positsioonis ja figuuride käsitluses ilmnev 
lapselik naiivsus ei mõju segavalt, vaid on 
kooskõlas teoste siira elurõõmsa laadiga. 
Portreedes saavutab K. Teder küll veenva 
välise sarnasuse, aga kujutatud isikute psüh
holoogiline iseloomustus kipub jääma vähe
ütlevaks. 

1936. aastal katsetas K. Teder ka linool- ja 
puulõike alal. Saavutamata siin aga tõhusa
maid tulemusi, jäi see vaid episoodiks ta 
loomingus. 

Nõukogude võimu taaskehtestamise järel 
1940. aastal võtab K. Teder aktiivselt osa 
Tartu kunstielu reorganiseerimisest. EN 
Kunstnike Kooperatiivi Tartu osakonna esi
mehena aitab ta lahendada paljusid pakilisi 
päevaküsimusi kunstnike töö korraldamisel 
ja nende uudisloomingu tutvustamisel näi
tuste kaudu. Ta ise esineb mitmel näitusel 
lillemaalide, maastike ja portreedega. Saksa 
fašistliku okupatsiooni ajal elab ta tagasi
tõmbunult Tartus. Pärast kodulinna vabasta
mist Saksa fašistlikest okupantidest lülitub 
ta taas innukalt organisatoorsesse töösse 
EN Kunstnike Liidu ja Kunstifondi Tartu 
osakonna juures. Aastail 1950—1955 töötab 
ta jällegi peamiselt aianduse-mesinduse alal 
Tamme puukoolis Rõngus ja Eesti Põllu
majanduse Akadeemia aianduse kateedris. 

Aedniku-kunstnikuna esineb K. Teder 
sõjajärgsel perioodil paljudel kunstinäitustel, 
välja arvatud aastad 1950—1954, mil ta on 
seotud oma kutsetööga. Tema armastatud 
põhialaks jääb nüüdki lillemaal. Vastavalt 
ajastu nõudeile rakendada sotsialistliku rea
lismi meetodit loomingulises töös ilmnevad 
kunstniku käsitluslaadis uued jooned. 

Vaheldusrikkalt ja emotsionaalselt kujutab 
K. Teder arvukais töödes aialillede toredat 
värvisära, tagasihoidlikke põllulillede kimpe, 
sirelite mahedat meeleolu. Ta püüab neisse 
töödesse sisendada kogu oma hingehelluse ja 
rõõmu looduse õitseaja pillavast eluküllusest. 
Et seda maalis saavutada ja tugevamini rõhu
tada, kujutab ta tavaliselt suuri, kogu pildi 
pinda täitvaid mitmevärviliste lillede kimpe, 
kus õite puhtad kontrastsed lokaaltoonid 
aitavad värvide intensiivsust vastastikku 
tõsta. Aruharva kujutab ta üksikut lille või 
õitsvat puuoksa vastava meeleolu edasiand

miseks, näit. teoses «Õitsvad murelioksad» 
(1959). Peale harilike kammerlike bukettide 
haarab kunstnik kompositsiooni rikastami
seks kaasa ka osa interjööri või aknast paist
vat loodust, näit. «Lilled kübaraga» (1945), 
«Krüsanteemid kolmes vaasis» (1947) jt. Eriti 
intensiivse värvimõju saavutamiseks maalib 
ta lilli otse akna taustal, kus vastukumav 
päikesevalgus annab õitele hõõguva sära, 
kuna taamal paistev maastikulõik moodustab 
lilledele tagasihoidliku õhurikka fooni, nagu 
teostes «Natüürmort palmiõitega» (1947), 
«Gladioolid» (1959). K. Teder tunneb 
hästi lillede spetsiifikat ning oskab ka intiim
setes lillemaalides nii vormi kui värvivahen-
ditega edasi anda iga kimbu erinevat võlu ja 
meeleolu. Peenest värvimaitsest kõnelevad 
meisterlikult maalitud «Floksid» (1955), «Val
ged roosid ja jaapani sirelid» (1957), «Daa
liad» (1959) ning peaaegu igal aastal kordu
valt maalitud sirelid. Koloriidilt suurepärane 
on ka «Natüürmort» (1949) sellel kujutatud 
kööginõude ja aedviljaga. 

Pideva huviga töötab K. Teder ka maasti
kumaali alal. Siingi võib täheldada tagasi
pöördumist realistliku, kahjuks aga kohati 
isegi kuivalt asjaliku käsitluslaadi juurde. 
Oma paremais peisaažides annab ta siiski 
ilmekalt edasi looduse vahelduvaid meeleolu
sid. Kodulinna Tar tu t kujutavais teostes on 
ta siira realismiga tabanud päikesepaistelise 
talvepäeva karget meeleolu («Talvised katu
sed» 1942), nukkerhall i üldkoloriidi abil fik
seerinud talveõhu sompu atmosfääri («Tal
vine Tartu motiiv» 1948), heledas koloriidis 
hoogsalt jäädvustanud sõjajärgse Riiamäe 
varemetevälja (1948). Naiivse otsekohesu
sega, ent sooja südamega kujutab ta oma 
lähemat koduümbrust erinevail aastaaegadel, 
nagu «Aed talvel» (1940—1941), «Kevadine 
aed» (1947), «Suvi» (1959) jt. Lühimatkadel 
Lõuna-Eestisse maalib ta rea meeleolukaid 
suve- ja talvemotiive. 1947. aastal viibib 
K. Teder Kunstnike Liidu loomingulises 
majas Hostas, kus valmib rida selle suvitus-
koha ja Salme küla vaateid Kaukasuse jala
milt. 1957. ja 1959. aastast pärineb hulk töid 
Krimmi lõunarannikul asetsevast Gurzufist 
ja selle lähemast ümbruskonnast. Valguskül-
last, värvikat lõunamaist loodust kujutades 
muutub kunstniku pintslilöök ja vormikäsit
lus vabamaks, koloriit elavamaks, teoste üld
mõju emotsionaalsemaks («Krimmi mäestik 
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K. Teder. Sirelid. Õli. 1958. 

õitsva mandlipuuga», «Õitsvad virsikud», 
mitmed Gurzufi etüüdid). 1959. aastal Koola 
poolsaarel valminud töödes on vastavalt 
Põhjamaa karmile loodusele ka koloriit ja 
meeleolu tõsisemad, kaljumägesid kujutavais 
töödes isegi sünged. 

Portreedes on K. Teder aeg-ajalt jäädvus
tanud oma perekonnaliikmeid, teatriinimesi, 
aednikke jne. Tema portreed on komposit
sioonilt hästi läbimõeldud ja mitmekesised. 
Ent liigne natuur i kammitsas seismine pidur
dab ta väljendusvõimalusi, mistõttu kuju
tatu hoiak on sageli tardunud ning psühho
loogiline ilmestus pealiskaudne. Vähesed 
figuraalsed kompositsioonid kujutavad ena
masti ühe või paari tegelasega staatilisi 
stseene kunstniku kodumiljööst. Neis näeme 
tema abikaasat ja poega klaveri taga harju
tamas, poegi laua taga õppimas, klaverikunst
nik M. Sarve musitseerimas jne. Aia- ja 
põllutööd kujutavais žanristseenides jäävad 
inimesed enamasti vaid loodust elustavaks 

stafaažiks. Portree ja figuraalne komposit
sioon ei vasta ilmselt kunstniku kalduvustele, 
mistõttu ka tulemused jäävad keskpärasteks. 

K. Tedre loomingu paremiku moodustavad 
ikkagi lillemaalid ja natüürmordid. Nendes 
on ta saavutanud kõrge kunstilise taseme, 
rikastades eesti maalikunsti paljude väär
tuslike teostega. Lähtudes alati natuur i 
tundmaõppimisest, püsib K. Teder oma 
töödes kindlalt realismi pinnal. Oma isi
kupärase kirka värvigammaga rikastab ta 
meie valdavas osas tagasihoidlikku ja nüan-
sirikast toonmaali tunduvalt erineva värvika 
käsitluslaadiga. Oma lillemaalide ja na tüür
mortide sügava tõepärasuse, julge värvikäsit-
luse ja emotsionaalsusega saavutab ta vaatle
jas sugestiivselt haarava kunstilise mõju. 
Seetõttu on K. Tedre looming omandanud 
suure populaarsuse ning levinud väga palju
desse töötajate kodudesse, tuues endaga kaasa 
«päikest, elurõõmu, värve ja valgust», nagu 
mainib üks tema tööde näituse külastajaid. 
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« K A L E V I P O E G » K R I S T J A N R A U A L O O M I N G U S 

Helmi Üprus 

Er. R. Kreutzwaldi luuleteose «Kalevipoja» 
trükis ilmumisest on möödunud tänavu sada 
aastat. Saja aasta kestel on «Kalevipoeg» 
innustanud ja omapärastanud rahvuslikku 
kunstiloomingut, niihästi muusikat kui ka 
kujutavat kunsti. Uued kunstiteosed on 
elustanud eepose sündmusi ja kangelasi ning 
teinud neid alati lähedasteks. Rahvuseepos 
on rikastanud rahvuslikku kultuuri tõsiste 
kunstiteostega. 

Kõigi teiste Kalevipoja-kunstnike kõrval 
seisab eesti rahvusliku kunsti suurkujuna 
Kristjan Raud. Ja just nimelt «kõrval», sest 
Kristjan Raua looming läbib pikki aasta
kümneid, läbib eesti rahvusliku kunsti aren
gutee tema algusest kuni Nõukogude perioodi 
algusaastateni. 

Andumuses mõttekunstile, jutustavatele, 
mõtlemapanevatele teemadele, kulges Raua 
looming juba algusest peale teist rada võr
reldes tema kaasaegsete loominguga. Rauale 
oli kunst mõtlemiseks kõige sügavamas 
tähenduses. Selleks andis rahva minevik ja 
olevik rohkesti ainet. 

K. Raua tegevus eesti rahvakunsti kogu
mise organiseerijana ja Eesti Rahva Muu
seumi rajajana on tihedalt põimunud ta 
kunstnikuisiksuse kujunemisloosse. Siit päri
nebki K. Raua omapära, mille juured peitu
vad rahvatraditsioonide ja rahvapärimuste 
tundmises. 

K. Raua kiindumus rahvasse ja süvene
mine rahvuslikku algas juba tema loomingu 
varasemas etapis sooja ja siiralt realistliku 
maaelu käsitlusega ning jätkus töödes, mis 
olid kantud tema seesmisest kalduvusest 
mõttekunsti sügavustele, ükskõik milliste — 
realistlike, sümbolistlike või ekspressionist
like — väljendusvahenditega. See kõik on 
olnud omamoodi otsimine, loominguline 
ettevalmistus kunstiliseks sünteesiks, mil
leks kujunes K. Rauale «Kalevipoeg» ja 
kogu tema elu viimase aastakümne loo
ming. 

Rauale jäi kunst mõtlemiseks kõige süga
vamas tähenduses. Selleks pakkus «Kalevi
poeg» rohkesti võimalusi. 

«Kalevipoega» võib täie õigusega nimetada 
K. Raua elutööks. Ja mis kõige tähtsam, 
«Kalevipojaga» saavutas K. Raud oma loo
mingus kulminatsiooni, andis sünteesi, milles 
ta oma pika kunstnikutee püüdlused kokku 
võttis. Aastakümnete vältel ei kustunud 
«Kalevipoja» teema, õigemini probleem, 
kunstniku huvi- ja tegevusorbiidist. K. Raud 
on harva oma töid dateerinud, kuid üks neist, 
«Tüli Soome sepa juures», kannab daatumit 
1914. See on K. Raua varaseim dateeritud 
Kalevipoja-aineline joonistus. Seevastu vii
mane, «Kalevi tagasitulek» (ka «Kalevipoja 
tagasitulek»), kannab aastaarvu 1942. See ligi 
kolme aastakümne pikkune distants kasvab 
veelgi, sest teame, et «Kalevipoeg» ei ole 
K. Raua loomingus mingiks omaette näh
tuseks, vaid on sellest orgaaniliselt välja kas
vanud ja sellega läbi põimunud. 

Loomupärane, aga ka töös üha süvenev 
juurdlemine oli K. Rauale kindlaks baasiks 
üldistavate kunstiliste kujundite juurde jõud
misel, mida nõudis eepos. K. Raua realism 
ja konkreetsus võttis algusest peale üldistava 
laadi. «Pakri talunaine», «Ema», «Linda», 
«Mure», «Lein», «Nukrus» — ükskõik kuidas 
ka oleks pealkirjastatud see Raua loomingus 
nii sageli esinev üksik naisfiguur, seob ome
tigi kõiki neid kujusid teatav kindel tunne
tuslik heli. Seepärast ongi üsna raske kind
laks määrata, kus lõpeb K. Raua muu loo
ming ja kus algab «Kalevipoeg», või ümber
pöördult. 

Juba oma esimestes Kalevipoja-ainelistes 
töödes annab K. Raud tabavaid karaktereid. 
Ühel joonistustest «Tüli Soome sepa juures» 
on sepa poja riiaka poosi ja Kalevipoja jõu
liste rusikate kõrval kompositsioonis olulis
teks teguriteks laudkonna põhjamaine pika-
tajulisus, teisel samateemalisel hilisemal 
joonistusel sajatusviha. Kogu sündmustik ja 
meeleolu nii ühel kui teisel joonistusel on 
visandatud meisterlikult. On tunda Soome 
suure kunstniku Akseli Gallen-Kallela põh
jamaist realismi ja rahvalikku tabamisosa-
vust joontes. Taas sekkub klassikalises kuns
tis sajandite kestel viljeldud traditsioone. 
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K. Raud. Tüli Soome sepa juures. Pliiats. 1935. 

Koik on väljendusrikas, kuid ainult visanda-
tult, kaasa arvatud Kalevipoeg. 

K. Raua Kalevipoeg on algusest peale vaba 
žanrilisusest. Ta räägib ise enda eest. Juba 
esimestest joonistustest peale on Kalevipoeg 
individualiseeritud. Ta erineb mõõtmetelt 
teistest. Ta on kompositsioonis leidlikult esile 
tõstetud. Kuid need on kõik formaalsed abi
nõud kangelase veenval kujutamisel. K. Raud 
ei tunne Kalevipojale folkloristide ja kir
jandusloolaste poolt omistatud ebaplastilisust. 
K. Rauale on Kalevipoeg hiid, kes kehastab 
rahvast ja selle paremaid püüdlusi. K. Raua 
teadmistele ja emotsioonidele piisab sellest, 
et visandada ja kiiresti vormida Kalevipoja 
väline kuju. Hiiu vaimse palge kujutamisel 
töötab K. Raud aga pikki aastaid. Kunstniku 
poolt heldekäeliselt jagatud arhaiseerivatele 
mõttekäikudele ja sellele vastavalt ka vor

midele leiame juba algusest peale kangelase 
kunstilises tõlgenduses tendentse, mis on 
omased K. Raua hilisemale, kindlailmelisele 
kangelasele, sellele kangelasele, kes K. Raua 
loomingu viimasel etapil võtab kokku kõik 
eelneva, kuid teeb seda nii, et toob esile 
hoopis uusi aspekte. See on kangelane, kes 
otsustavalt juhib linna rajamist, kes meele
kindlalt esineb sünges stseenis öise võõraga, 
kes süttib vihases võitluses vaenlastega, 
kelle seesmine kunstiline kvintessents on 
antud «Sureva Kalevipoja» ühes variandis. 

Kõik need tööd kannavad aastaarvu 1935. 
Kes on see «Kalevipoeg»? Igatahes mitte pr i 
mitiivne ja stiihiline loodusjõud. Ka mitte 
võõras ja kauge antiikajastu jumal-kange-
lane. Ammugi mitte rahvuslik deklaratsioon. 
Pigem rahvas peituva vaimse ja füüsilise jõu 
kontsentraat; lähemalt iseloomustades: kar t 
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matu, uhke, aval, mõtlev ja tahtejõuline, 
nagu see on saanud renessansiajastu inime
sele iseloomustavaks. Nii on ka K. Raud teda 
kujutanud: hiiglaslik turi ja käsivarre liha
sed kangestumas, hambad «Surma kütke pii
nades» kokku surutud, kuid uhke ning alis
tamatu. Kaldale roomanud Kalevipoja kuju 
interpretatsiooni tuum ei seisne mitte füüsi
lises jõus, vaid kangelase näoilmes. Siin 
ta ongi see «. . . suur elu korraldav jõud, kõige 
pahasuste, inetuste, takistuste ja hädaohu 
kõrvaltoimetaja . . .» ', kellest K. Raud kõne
les juba 1912. aastal, öeldes: «Meie lugulaul 
«Kalevipoeg» on niisama väärtusi sisaldav 
rahva produkt. Mis on Kalevipoeg muud kui 
suur, korraldav, loov jõud, kui rahvast kaitsja 
ja juhtija sümbol! Hiiglaline isik. Ta pilk ula
tab ühest maa servast teise. Nagu pilvedest 
vaatab ta alati alla. Ikka elu eest takistusi 
kõrvale saates, ikka valvates, ikka valmis 
isamaa eest seisma».2 K. Raud ei ole kunagi 
Kalevipoja kujusse suhtunud kui ainult füü
silisse jõuallikasse. Juba 1912. aastal Eesti 
Rahva Muuseumi koosolekul peetud kõnes 
selgub kunstniku kindel veendumus ja kont
septsioon eesti muinasmaailma inimesest kui 
mõtlevast inimesest. «Nagu laulud, nii olid ka 
muinaslood tõsise tagapõhjaga. Filosofeerijad 
pead, rahva targad olid neid kokku sead
nud.»3 See K. Raua kindel kontseptsioon on 
rahvuseepose ja selle kangelase vääriline. 
K. Raud realiseerib selle kontseptsiooni kuns
tis, eriti 1935. aastaks valminud «Kalevipoja» 
töödes, kus Kalevipoeg on kunstiliselt jõud
nud valgustatud inimese lähedale. 

K. Raua Kalevipoeg ei tarvitse kujuneda 
etalooniks, sest iga kunstnik interpreteerib 
kirjanduslikke kujusid vastavalt oma kont
septsioonidele. 

Seos renessansi inimvaimu ja humanismi 
idee kandjatega on K. Raua Kalevipojas isegi 
välist laadi. Seda ei reeda mitte üksi Kalevi
poja sirged näojooned, tahtejõuline profiil 
ning selle eelistamine enamikes kompositsioo
nides. See hõõgub läbi K. Raua kunstilisest 
kontseptsioonist, mis avaldub mitte üksnes 
kompositsioonilistes võtetes, vaid ka kindla
tes mõtteseostes. Väljendusrikkaks puändiks 
on selles «Linda rööv» — kompositsioon, mis 
on üles ehitatud klassikalises kunstis jõu
vahekordade kujutamisel eksisteerinud kõige 
dramaatil isemate stseenide põhimõtteil. Siin
kohal liiguvad mõtted renessansskunstis 

Heraklest ja Antaiost kui ka hüdravõitlusi 
kujutavate teoste suunas. Meenuvad Polla-
juolo Heraklase-pildid Uffizis. Linda ahas
tus ja meeleheide on võrdne Liibüa hiiglase 
Antaiose karjatusele pärast tema õhkutõst-
mist maast, millega oli seotud ta jõud. Klassi
kalistele traditsioonidele kunstis vihjab ka 
tegelaste värviiseloomustus. Tuuslari kuju 
on tume, Linda hele. Nii on sajandite kestel 
kunstis piltlikult iseloomustatud positiivset 
ja negatiivset leeri. 

Kalevipoja kuju oli K. Raual eepose kuju
tamisel kahtlemata üks peamisi probleeme, 
kuigi mitte ainus. Kunstnik tundis suurt huvi 
Linda kuju vastu. Arvukatel lehtedel leiame 
leinava Linda, sageli eleegilise alatooniga, 
kuid alati monumentaalses lahenduses. 
Linda kui ema probleem on K. Rauale eriti 
südamelähedane. 

Kuid mitte üksnes seepärast ei näi K. Raud 
tundvat Linda vastu sügavat huvi, vaid just 
seetõttu, et Linda-episoodid kuuluvad eepose 
sõlmpunktide hulka. Sõlmpunktide avastami
sel oli K. Raud aga eriti osav, sest ta tundis 
hästi eepost, mitte ainult selle süžeed, välist 
sündmustikku, vaid «Kalevipoja» kunstilisi 
jõude. Seejuures ei takerdu K. Raud sõna-
sõnalisusse. Tal on silmade ees «Kalevipoeg» 
tervikuna. Sellele läheneb ta suurepärase 
dramaturgina, toimides kindlakäeliselt, 
kindla isikliku maitsega ja suhtumisega 
eeposesse. Selles ei ole midagi juhuslikku. 
See on läbimõeldud eepos pildis, mille 
K. Raud on meile pärandanud. K. Raua «Ka
levipoja» dramatiseeringu sõlmedeks on suu
red ühiskondlikud momendid (maadeavasta-
mine, linna rajamine, lahingud, võitlused ja 
jõukatsumised vaenlastega) ning sügavad 
eetilised episoodid (Linda rööv, Kalevipoeg 
ja Saarepiiga jne.), kusjuures nende motii
vide interpreteerimisel dramaatil ine heli aas
tatega üha intensiivistus. Selles laadis viib 
K. Raud põhiliselt oma töö lõpule, andes 
1935. aastal suure seesmise pingega teoseid. 
Seevastu eepose suurepärane lüürika ei ole 
K. Raua element. Tema kompositsioonide 
mehises figuraalses miljöös on see jäänud 
vaid saateks ega ole kunagi kujunenud inter
pretatsiooni sihiks. Ka ei ahvatle K. Rauda 
«Kalevipoja» fantastilised episoodid. Tema 
valik langeb valdavas enamikus realistlikule 
mõttekäigule eeposes. 

K. Raua oskuslik motiivivalik on tekitanud 

14 



motiiviepigoone «Kalevipoja» illustreerimi
sel, mõnikord ka kompositsiooniepigoone. 
Ometigi peitub eeposes rikkalik varu maali
tavaid motiive, mida K. Raud ei ole valinud, 
kuid mis eepose värsi- ja mõttevärvikuses 
ootavad avastamist kunstnike poolt. 

K. Raua oskuslik motiivivalik ja selle 
läbimõeldud interpretatsioon on kantud 
kunstniku poolt väärikasse kunstivormi. Ehi
tades oma tööd üles lihtsusele ja masside 
mõjule, ületab K. Raud teatavate kindlate 
aastatega seotud kunstimaitse ning annab 
seega püsivama väärtusega kunstiteoseid. 
Ühtlasi astub ta pikema sammu lähemale 
tänapäeva kunstimaitsele, kui teised K. Raua 
kaasaegsed seda suutsid. 

K. Raua tööde eriliseks kunstiliseks väär
tuseks on nende lihtne, monumentaalne kom

positsioon, ka siis, ja eriti siis, kui tegemist 
on ainult ühe figuuriga. Eriti haaravalt annab 
K. Raud edasi kõige tegevusetumaid, kuid 
kõige sügavamatest elamustest kantud 
stseene, nagu «Kalevipoja surm», «Kalevi
poeg ja Saarepiiga», «Kalevipoeg ja öine 
võõras», «Kalevipoeg magamas» jpt. Nii neis 
kui ka enamikus teistes töödes vastandab 
K. Raud figuurid taustale jõuliselt ja leid
likult. Sageli teeb ta seda taevalaotuse või 
«tühjuse» foonil, kus siiski ei ole ühtki 
täiesti tühja kohta. Eriti aktiivselt võtavad 
kompositsiooni moodustamisest osa pilved. 
Kõik figuure ümbritsev aga on antud nii
võrd diskreetselt, et kogu pildi mõjujõud 
kontsentreerub figuuridesse. «Kalevipoja 
surmas» haarab vaatajat Kalevipoeg, kuid 
tähelepanemata ei jää ka loodus: jõgi, niit, 

15 



kõrkjad. «Vägikaika vedamises» kontsentree
rib võitlejate paar kogu tähelepanu, kuid me 
näeme, kus ja milliste veekasvude läheduses 
toimub võitlus. «Noor Kalevipoeg» kerkib 
meie ette hiiglasena kodumaa metsade kes
kelt ja «Laulvas Kalevipojas» on hiiu kõrval 
kuused vaksapikkused. Peaaegu igal pildil 
on mõni habras leht, lill või puu. Tahtmatult 
tõmbad võrdlusjooni meie kunsti vanimate 
monumentaalteostega, kirikutega, kus sak
raalarhi tektuuri lihtsas, kuid võimsas vormi
kõnes etendavad suurt osa väikesed, sageli 
nagu piilaritele ja portaalidele unustatud 
raidkivist lehed või õied. Jääb mulje, et 
eepose kangelase ümber on subtiilne kaja 
kõigist neist loomulikuna tunduvatest pisi
asjadest, mis ümbritsevad eepose tegevust. 

Vararenessansi meistritele omaselt on loo
dus kui foon, millelt figuurid eralduvad. Nii 
on see Giotto maalidel, kus inimese ja loo
duse kooskõla ei ole veel täielikult elustu
nud, kus valitseb ruumi lõpmatus ja kuhu ei 
ole veel ulatunud hilisrenessansile omane 
kindlate piirjoontega ruum. Seesugune 
ruumi lõpmatuse tunne kandis K. Raua 
kunstiloomingut juba varem (tsükkel «Ini
mene ja öö»). Kuid K. Raud on andnud oma 
loomingu lõpp-perioodil ka niisuguseid töid, 
kus loodus on muutunud süžeeks, esinedes 
kompositsioonis niisama olulisena nagu 
figuurid («Kalevipoeg ja Saarepiiga»). 

Kristjan Raud on eepose interpreteerimisel 
lähtunud luuleteose kõige monumentaalse
matest joontest. Ta käsitleb neid rahulikult 
ja distsiplineeritult. Ka kõige figuuririkka-
mates kompositsioonides, isegi sõjatuhinas, 
valitseb kindel kompositsiooniline organisee
ritus. Ei mingit kaootilisust. Kompositsioonid 
on üles ehitatud läbikaalutult, peaaegu arhi
tektuurse selgusega. See annab rahulikul 
pildipinnal kunstniku ideele monumentaalse 
väljendusjõu. Vaatleja tõdeb, et K. Raud 
käsitab eepose sündmusi kui muinsusi, lähe
nedes neile kindla meetodiga, valides mida 
jutustada, otsustades kuidas jutustada — nii 
nagu minevikusündmusi antakse edasi hea
des kirjandusteostes. K. Raud ei püüa elada 
eeposega ühes ajas. Ta on maha raputanud 
kaasaegsete armastuse elu pisidetailide vastu. 
K. Raud vaatab tagasi ja ta teeb seda pisiasju 
nägemata. Nagu pooljuhuslikult rõhutab ta 
mõnd üksikut detaili, et oma üldistustele 
elutukset anda. 

Mõnikord K. Raud sammub hämmastavalt 
lähedal klassikalistele kompositsioonitõde-
dele. «Kalev kosjas», millest Raud on maa
linud mitu varianti, kannab meid metsade 
sügavusse. Ürgne loodus, nii nagu võinuks 
olla ürgkodu. Suurejooneline rühmade pai
gutus. Paremal ratsude-rivi. Vasakul talu 
pere, kelle hulgas mõned figuurid on pööra
tud seljaga vaataja poole. Keskel aga män
gib «tükk», nagu renessansimaalides. Töö on 
klassikalise kompositsiooniga, kuid tingituna 
individuaalsest vormist samaaegselt ise
laadne, põhjamaine, rahvuslik. 

On iseloomulik, et K. Raud annab oma 
kompositsioonide vormilisele küljele sageli 
ulatusliku sisulise taotluse. Ta ehitab kom
positsiooni üles kindla süžeelise portaaliga. 
Enamikus on selleks ebasümmeetriliselt tung
levad pilved. Selliselt juhib ta vaataja viivi
tamatul t olulisele pildis ja koondab tähele
panu teose kesksele mõttele («Sõit maailma 
õtsa», «Teekond allmaailma», «Assamalla 
lahing» jne.). 

Luua niisuguseid kunstiteoseid nagu 
K. Raua «Kalevipoeg», tähendab omada sel
get ettekujutust kunstiteose sisust, ideest ja 
ühtlasi kunstiteose vormi jõuressurssidest, 
omada vastavaid kogemusi ja teadmisi. 
K. Raud ei eitanud mõjude ja mõjutuste või
malusi, küll aga nende teadlikku aktsepteeri
mist. Ka Raua loomingu aines ei olnudki 
kunstniku kreedo järgi mahutatav eksistee
rinud ja eksisteerivate kunstistiilide ja käsi
tuste raamidesse. K. Raud oli selleks liiga 
juurdlev, et üht või teist vormi mehaaniliselt 
üle kanda. Loominguline meetod ei olnud 
tal eesmärk, vaid abinõu. Tõde näib peituvat 
K. Raua pihtimuses, « . . . ma ei ole tahtnud 
ei sümbolist ega realist olla, vaid olla see, 
kes ma olen!» 4 See K. Raua «oma tee», mil
lest ta kõneles 1940. aastal, oli siis juba kinni
tuse saanud tema loomingu näol. 

Kui kunstiajaloolane K. Raua loomingut 
analüüsides on sunnitud tõmbama paralleele, 
avastama seoseid ja mõjutusi, siis on see vaid 
tõendiks, et K. Raud ei olnud eremiit, vaid 
elas oma ajas, kõike elavat, ka kunsti liiku-
misjõu avaldusi tundes ja tunnistades. Kuid 
on suurim eksitus arvata, et K. Raud oma 
kunstiteoreetilistes kirjutistes on andnud 
kompassi tema loomingu analüüsijatele. 
K. Raud oli kaugel sellest, et kunsti arene
mise nähtustest eelistada vaid seda, mida ta 
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K. Raud. Kalevipoeg ja öine võõras. Süsi. 1935. 

ise oli suuteline matkima või mis oleks vasta
nud tema loomingulisele kontseptsioonile. 
K. Raua sõnavõttude põhjal veendume kui 
hästi ta tunneb, analüüsib ja hindab kunstis 
värviprobleeme, kuigi ta ise jääb monokroo-
mia juurde. Ta hindab samavõrdselt täiesti 
erinevaid kunstiavaldusi, kui see on vaid hea 
kunst. Ta kõneleb vaimustusega Paul Gau-
guinist, kelle loominguga K. Raua kunstikõne 
omab teatud sugulussidemeid. Ent niisama
suguse vaimustusega kõneleb ta ka Paul 
Cezanne'ist. K. Raua looming näitab, et ta 
ennast ei lahustanud selles tema poolt nii 
kiitvalt hinnatud XX sajandi kunsti kaleidos
koobis. K. Raua eruditsiooni ei tohi ära 
segada tema loomingulise kontseptsiooniga. 
Millised kokkupuuted on K. Raua loomingul 
tema kaasaja kunstinähtustega, seda on rida 
kunstiajaloolasi püüdnud analüüsida, kuid 
üksikasjad ootavad veel lahendamist. Üks aga 

on kindel: niihästi rahvuslik aines kui ka 
rahvakunstis peituv rahva loov vaim, samuti 
rahvakunsti vormimaailm kujundas K. Raua 
omalaadse kunstikõne. 

K. Raud tundis suurepäraselt eesti rahva
kunsti. Kuid oleks väär pidada K. Raua loo
mingu allikaks etnograafikat, nagu sageli on 
väidetud. Tõsi, palju entograafika elemente 
leiame K. Raua mõtteharjutuslikes joonistus
tes, milles ta siiralt imetleb esivanemate poolt 
loodut. Kuid enamikule nendest joonistustest 
tuleb ikkagi vaadata kui materjali kogumi
sele millekski suuremaks. Esivanemate mate
riaalset kul tuuri hästi tundes saavutas 
K. Raud loomingulise elutarkuse: tunnetada 
etnograafiliste esemete kaudu neid esemeid 
loonud rahva vaimseid jõuvarusid. See oli üks 
alustest, millele K. Raud ehitas oma loomin
gulise kontseptsiooni ja mis avaldub kuju
kalt ka K. Raua Kalevipojas. K. Raua Kalevi-
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K. Raud. Kalevipoeg ja Saarepiiga. Pliiats. 1934. 

poeg on vaba etnograafilistest rekvisiitidest. 
K. Raua Kalevipoeg tegutseb peaaegu alati 
looduses. Üksnes harva, nagu soome sepa 
talus, on K. Raud viinud tegevuse siseruumi 
ja rikkamasse etnograafilisse miljöösse, mis 
kannab põhjamaade rahvakunsti kaunist pit
serit. Kui näiteks sajandi esimestel aasta
kümnetel Oskar Kallise ja paljude teiste 
kunstnike Kalevipoeg kandis Muinas-Eesti 
sõduri ülikonda, mida oli tutvustatud 1904. 
aasta «Lindas»,5 siis K. Raud ei ole end 
kunagi sidunud ei sellega ega ka mingi muu 
kindla etnograafilise kõnega. Kalevipoja rõi
vastuseks on pigem riidelõige kui kindel 
arheoloogiline või etnograafiline kostüüm. 
See riidelõige vastab eesti vanimate maalei-
dude omale ja on nii materjali kui ka tehnika 
astmelt arhailine. Jämedatoimne või silmus-

koeline vammus, särgi kinnitina vitssõlg — 
see on peaaegu kõik. Erandlikult esitab 
K. Raud motiivi «Kalev kosjas» XIX sajandi 
rahvarõivaste täies dekoratiivsuses, nagu 
taotledes mingit «ehisstiili». Kuid siingi ei 
satu ta deklaratiivsusse, vaid tunneb teatavat 
uhkust rahvakunsti rikkuste üle. Seejuures 
jääb valitsema K. Rauale omane arhailisus 
ja monumentaalsus, mis näitab veenvalt, 
et etnograafiline miljöö ja rekvisiidid ei 
olnud talle vahendiks oma ideede kunsti 
valamisel. 

K. Raud tunneb rahvakunst i ja Kalevi
poega ühevõrra hästi. Ilmselt jääb kunstnik 
must-valge, s. o. söetehnika juurde just see
pärast, et ta juba algusest peale omab silma 
rahvakunst i vormi, mitte värvi jaoks, kuigi 
viimane oma XIX sajandi värvirikkuses oli 
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meelitavalt kirgas, õ n toepoolest küsitav, 
kas K. Raud eepose polükroomse miljöö mõ
jul oleks jäänud püsima must-valge juurde? 
Võib-olla mitte. «Kalevipojas» lokaalvärvid 
peaaegu ei esine. Värve kohtame eeposes 
harva ja siis ka peamiselt nimetusis, nagu 
«sinilill», «punalõng», või klassikalistes mui
nasjutu sõnakombinatsioonides («sinivesi», 
«sinisuits»). Värve asendab eeposes kirgas 
valgus, õigem helk — «päikesesära», «lainte-
läige» jne. — kas taevakehadelt või metalli
delt. Valgusallikad — päike, kuu, tähed, eha, 
eriti sageli koit — ning niisama ohtralt ka 
kuld, hõbe, vask, raud, panevad «Kalevi
pojas» pildi pildi järel «kumama», «haljen
dama», «põlema» või jätavad selle pimedusse, 
«öö-ilma varjule». See helkiv valgus-vari 
jä tab lokaalvärvid mõistatuslikuks. Eepost 
lugedes jääb mulje, nagu oleks selles kindel 
seos eesti vanema rahvakunstiga, mida ise
loomustab ehete, s. o. metallide rohkus ja ese
mete monokroomsus, mis alles hilisematel 
sajanditel vikerkaarevärvides kirendama 
lööb. Söemaali pinnal loovad mustast valgeni 
antud kujundid ja varjundid valgusest hõõ
guva imelise meeleolu. See kõik on meie 
rahvakunsti le omane, kuidagi sugulaslik pui
dule osaks saanud töötlemise ja töötlematuse 
jälgedega eseme pinnal. Seega on K. Raud 
oma töödes saavutanud nii eepose kui ka rah
vakunsti kunstilise kõla. See annabki K. Raua 
tööde must-valges väljendatud muinasmaale 
nii intellektuaalse kui ka emotsionaalse loo
gika — aegumata komponendi kunstis. 

See K. Raua kunstiline valik ei keela 
muidugi anderikastel järglastel avastada uusi 
tõdesid eeposest. Ka K. Raud pöördus eepose 
juurde värvipaletiga («Kalev kosjas»), kuid 
seda võib pigem nimetada komponeerimi
seks värviliste pindadega kui maalimiseks. 
Kogeme, et sama kompositsioon must
valges on rohkem maal kui tema värviline 
teisend. 

Monokroomne maal ei ole kunstiajaloos 
tundmata nähtus. Vastupidi, see on seotud 
suurte ja epohhi loonud meistrite nimedega. 
Meenutagem vaid Uccello monokroomseid 
hiiglasi Paduas, Palazzo Vitalianis, Jan van 
Eycki grisaille-maalinguid altaritel, või 
sajandeid hiljem Püvis de Chavannes'i töid 
oma peaaegu monokroomses rahus. Kõik need 
näited üldisest kunstiajaloost omavad sugu
lusjooni K. Raua loominguga. Kõigile neile 

on ühine monumentaalsus, rahu, lihtsustatud 
vorm ning väärikas olemus — omadused, mis 
iseloomustavad ka K. Raua Kalevipo jä
maale. Neis töödes on K. Raud andekalt seos
tanud klassikalise kunsti ja rahvakunsti t ra
ditsioonid rahvuslikuks kunstikõneks. 

K. Raua loomingut analüüsivad kirjutised 
sisaldavad hulgaliselt omadussõnu. Neist jää
vad kõlama sagedasemad — primitiivne, 
monumentaalne, rustikaalne, arhailine, 
naiivne, lapidaarne, abstraheeriv, sümbolist
lik, pinnaliselt dekoratiivne, tahutud jne. 
Korduvaks on kujunenud ka väljendus koh
makas, isegi maamehelikult kohmakas. See 
on väga kirju sõnavara ja selle kasutamine 
veelgi kirjum kui sõnad ise. Kui enamikes 
neis on midagi õigustatud, siis küll vormi, 
kuigi diferentseeritult. Kas ja missugused 
tunnetuse iseloomustamiseks ja millises 
konkreetsuses, see töö seisab veel kunsti tead-
lastel ees. Ka K. Raua Kalevipoeg ei ole 
tervikuna mahuta tav ühe ja sama iseloomus
tuse alla. Alguses on see kiiresti visandatud, 
rahvalikult lihtsustatud, alati realistlike 
kujundite maailm. 1935. aasta «Kalevipoja» 
väljaandega seoses võtab see aga kunstniku 
kätes tugeva kunstilise rafineerituse ilme nii 
vormi kui ka sisu seisukohalt. 

Sellel viimasel etapil saavutas K. Raua 
Kalevipo j a-aineline kunst omamoodi «suure 
stiili», mida arvustus kord varem on märki
nud. See oli 1937. aastal, Eesti Kunstinäituse 
puhul Riias, kus läti kunstiarvustajad mär
kisid K. Raua tööde monumentaalsust, tõm
mates võrdlusjooni K. Raua loomingu ja Bel
gia XIX sajandi rahvažanriliste komposit
sioonidega.6 

Missuguses ühenduses on K. Raua looming 
üldise kunstiajalooga, on äärmiselt huvitav 
probleem, mis nõuab tõsist uurimist. Kuid et 
Kristjan Raud oma elu lõpul saavutas suure 
stiili, seda näitab esmajoones tema «Kalevi
poeg». 

On inimlikult mõistetav, et mitte kõik 
K. Raua tööd ei saavutanud «suure stiili» 
kõrgusi. Luues kunstnik mõtleb ja otsib, mõt
leb ja kogub, mõtleb ja valib, mõtleb ja kat
setab. K. Raua loomingus on töid, mis on 
poolel teel. On hulk katsetusi. Teema, 
motiivi kordamine annab tunnistust pidevast 
otsimisest, rahulolematusest. Korduvalt on 
K. Raud töötanud «Kalevipoja laulu» motii
viga, kahekümne aasta kestel uuesti ja uuesti 

3* 19 



selle juurde tagasi tulles. K. Raud on loonud 
mitu varianti «Kalevipoja surmast», tõsiselt 
kunstnikku köitnud suurest tragöödiast, mil
lest jutustab eepose XX laul. K. Raud ei 
tundnud enda ülehindamist ega rahva ala
hindamist, seepärast ei rahuldunud ta ker
gesti. Kui kõrgelt hindas K. Raud avalikkuse 
ette ilmumist, seda näeme tema poolteise 
aasta pikkusest pingerikkast tööst enne 
«Kalevipoja» ilmumist 1935. aastal. Tulemu
sed aga näitavad, kui oluline oli see ava
likkuse ette astumine, kus kunstnik veel kord 
läbi mõtles ja läbi töötas paljud oma ande
kad, kuid kunstiliselt viimistlemata mõtted 
eeposest. 

Mitte üksi eepos «Kalevipoeg», s. o. rahva
luule, vaid kogu vaimne ja materiaalne vana
vara ümbritses K. Rauda, sõna otseses tähen
duses täitis tema elu, eriti Tartu perioodil. 

Arvesse võttes K. Raua elu ja tegevust, mis 
oli t ihedalt seotud rahvakunsti ja rahvaloo
minguga laiemas mõttes, võiks arvata, et 
K Raual oli l ihtsam kui kellelgi teisel luua 
eepose ainetel. K. Raud oli «Kalevipojasse» 
liiga sügavalt vaadanud ja selle kujutamise 
raskustele liiga palju mõtelnud. Nii oli see 
aastal 1911, kui kerkis üles «Kalevipoja» 
illustreerimise küsimus. Nii oli see ka aas
taid hiljem, siis kui kunstnik oli juba aasta
kümneid «Kalevipojale» kui kunstiteemale 
mõtelnud. Oma 75. aasta juubeli päevil 
1940. aastal pihib K. Raud intervjueerijale, 
et ta ise ei ole veel rahul oma Kalevipojaga. 
Ometigi oli Raud siis juba saavutanud 
Kalevipoja-kunstnikuna erilise lugupidamise 
ja populaarsuse. Rahvas mõistis kunsti, 
mille loojaks oli olnud sügava tunnetekae-
musega ja tõsiselt hari tud kunstnik. 

K I R J A N D U S 

1. Mõtted rahva kunsti tööde korjamise puhul. (Osa Kr. Raua kõnest «Kas kasvame 
või kaome»). «Eesti Rahva Museum» 1913, (ERM-i väljaanne Nr. 8), lk. 3. 

2. K. Raud. Eesti muinastööst. «Eesti Kirjandus», 1912, lk. 230. 
3. Sealsamas. 
4. «Postimees», 20. juuni 1940, Nr. 164. 
5. «Linda» 1904, Nr. 47. 
6. «Kirjandus ja Kunst», 1937. 



KALEVIPOEG EVALD OKASE LOOMINGUS 

Lev Gens 

Evald Okase uued, autolitotehnikas teosta
tud illustratsioonid «Kalevipoja» juubeli-
väljaandele on silmapaistvaks nähtuseks meie 
vabariigi kunstielus. Need on orgaaniliselt 
seotud novaatorlike otsingutega meie vii
maste aastate raamatugraafikas. 

See võib näida mõnevõrra kummalisena, et 
E. Okas loob «Kalevipoja» illustreerimise 
ajaloos tegelikult esmakordselt eepose kuns
tiliselt tervikliku kujunduse. Kristjan Raua 
monumentaalsed söejoonistused «Kalevipoja» 
1935. aasta luksusväljaandele on tegelikult 
mõeldud vabagraafilise sarjana. Neid oleks 
isegi tahtnud näha ühiskondlike hoonete 
seintel kunstniku surematu elutöö kajasta-
jaina. Kuid mitmekordselt vähendatud lehe-
küljeliste illustratsioonidena kaotavad nad 
palju oma mõjujõust. Ka ei olnud Hando 
Mugasto meisterlik, isikupärane kujundus 
kooskõlas K. Raua laadiga, mistõttu 1935. 
aasta väljaanne ei mõju sisulise ja dekora
tiivse tervikuna. 

Uuemates «Kalevipoja» väljaannetes on 
kasutatud kas puhtdekoratiivset ornamen
taalset kujundust (P. Luhtein) või jällegi 
leheküljelisi toonillustratsioone (A. Hoidre, 
R. Sagrits, O. Kangilaski). Neis avalduvad 
meie sõjajärgse raamatugraafika iseloomu
likud arenemistendentsid — dekoratiivne 
kallak esimestel sõjajärgsetel aastatel ning 
leheküljelise toonillustratsiooni domineeri
mine neljakümnendate aastate lõpul ja viie
kümnendate algul. 

E. Okas ei loobu leheküljelisest i l lustrat
sioonist, see jääb tema seeria oluliseks kom
ponendiks. Kuid kunstnik arvestab toonillust
ratsiooni põhilisi puudusi; välise tõepära taot
lust ja vähest seost raamatu kui tervikuga. 
Praegu, mõningalt ajalooliselt distantsilt 
vaadates on ilmne, et toonillustratsioon rikas
tas meie raamatugraafikat, arendas oskust 
kunstiliselt tõlgendada kirjandusteost tema 
ajaloolises konkreetsuses, õpetas täpselt edasi 
andma süžeelist situatsiooni, tüüpide psüh
holoogilist ja sotsiaalset iseloomustust. See 
oli vajalik etapp meie raamatukunst i arene
mises, tõi uue kvaliteedi ajalooliste ja sot-

siaalkriitiliste klassikaliste kirjandusteoste 
kujundusse. Kuid «Kalevipoja» illustratsioo
nides ilmnevad ka toonillustratsioonide tõsi
sed puudused. 1951. aasta väljaandes lähtus 
autorite kollektiiv sel perioodil valitsenud 
proosalisest olustikulisest, kujude asjalikust 
konkreetsusest. Eepose spetsiifikat ignoree
rides jäeti seepärast peaaegu täiesti välja 
muinasjutuline fantastika, romantiline paa
tos. Leheküljelistes illustratsioonides domi
neeris kuivalt kirjeldav käsitluslaad («Lin
nuse ehitamine»), Kalevipoega aga ise
loomustati laia muheda näoga heatahtl iku 
talupoisina. 

E. Okas väldib leheküljelistes illustratsioo
nides väliselt jutustavat laadi, tonaalsete 
vahekordade ruumilist illustratsiooni, liites 
neid orgaaniliselt raamatu graafilise kujun
dusega. Ta toob oma seeriasse traditsioonilisi, 
kuid uue kvaliteediga kunstilisi elemente — 
vahetiitleid, päisliiste, lõpu vinjette, mis vii
mastel aastatel on muutunud meie raamatu
graafika olulisteks sisulisteks komponenti
deks. Kui leheküljelistes illustratsioonides 
kasutab E. Okas oma eelnevates «Kalevipoja» 
illustratsioonides traditsiooniks saanud epi
soode (Linda röövimine, Soome sepa juures, 
kivi viskamas, võitlus sarvikuga jne.), siis 
vahetiitlites ja päisliistudes taotleb ta sisu 
üldistavat, sümboolikale lähenevat käsitlus
laadi, kajastab teose emotsionaalset põhimee
leolu. Tendents kontsentreerida peatüki graa
filist kujundust lakoonilises, napisõnalises 
sisutihedas vahetiitlis või päisliistus domi
neerib meie viimaste aastate raamatugraafi
kas ja E. Okas on seda võtet järjekindlalt 
rakendanud. Kuid paljudest teistest kunstni
kest erinevalt ei loobu ta leheküljelisest 
illustratsioonist, liidab tervikuks üldistavad 
ja süžeeliselt jutustavad kujunduslikud ele
mendid. E. Okas paneb samuti suurt rõhku 
ümbrispaberi, eeslehtede, musttiitl i ja pee-
geltiitli kujundamisele. Isegi kaitsekarp on 
illustratsioonide tsükli tähtsaks osaks. 

Peene kunstilise vaistuga jagab E. Okas 
illustratsioonide sisulised rõhud üksikute 
kujunduslike elementide vahel. Kaitsekarbi, 
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ümbrispaberi ja eeslehtede horisontaalne 
formaat dikteerib monumentaalset suure
joonelist lahendust. Ja tõepoolest, E. Okas 
keskendab just nendesse illustratsioonide 
sarja võimsatesse algus- ja lõppakordidesse 
eepose põhiteemad, selle ideelise tuuma. 

Kaitsekarbi hoogne, dünaamiliselt-paatos-
lik «Sõttaminek» üldistab patriootilist vaba
dusvõitluse teemat, mis läbib kogu «Kalevi
poja» teksti. Vägilaslikult ülev «panteistlik» 
ümbrispaberi illustratsioon «Kalevipoeg kül
vamas» kodumaa avara panoraami taustal 
sümboliseerib eepose teist põhimotiivi — 
loova töö teemat. Eeslehtede illustratsioonid 
«Sõjasarv» ja «Kalevipoeg kündmas» süven
davad omakorda kaitsekarbi ja ümbrispaberi 
teemasid ning moodustavad koos nendega 
kujunduse aktiivsemad ja mõjukamad ele
mendid. 

Eepose tähtsamad sündmused, dramaati l i
sed võitlusmomendid, heade ja kurjade jõu
dude haaravad heitlused on koondatud põhi
liselt leheküljelistesse illustratsioonidesse. 
Vahetiitlites ja päisliistudes aga kajastuvad 
«Kalevipoja» muinasjutulis-fantastilised epi
soodid ja samuti lüürilised maastikulised 
motiivid. Lõpuvinjetid täiendavad tähtsamaid 
süžeelisi sõlmpunkte kõrvalepisoodide ja 
emblemaatiliste motiivide iseloomulike detai
lidega. E. Okas ei jaga illustratsioone mehaa
niliselt. Fantastilisi, muinasjutulisi motiive, 
samuti maastikulist tausta leiame lehekülje-
listes illustratsioonides, vahetiitlid aga süven
davad leheküljelistes illustratsioonides käsit
letud tegevustikku. 

E. Okas on arvestanud õigesti oma ande 
isikupäraseid jooni. Illustratsioonides pole 
tunda eepilist monumentaalsust, raualikku 
laadi, siin jääb kõlama E. Okase loomingule 
omane dünaamilis-dramaatil ine ja romanti 
liselt paatoslik toon. Eriti inspireerivad 
kunstniku fantaasialendu groteskselt eks
pressiivsed sortside parved, Sarviku käsila
sed ja teised fantastilised olevused. Eepose 
muinasmaailm leiab E. Okase illustratsiooni
des mitmekesise ja sugestiivselt väljendus
rikka käsitluse. 

E. Okas. Illustratsioon eeposele «Kalevipoeg». (Sisse
juhatuseks). Autolito. 1959. 
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Okas. Kalevipoeg isa haual. Illustratsioon eeposele «Kalevipoeg». Autolito. 1959. 



E. Okas. Võrgud allmaailma teedel. Illustratsioon eeposele «Kalevipoeg». Autolito. 1959. 

Kunstnik on loonud «Kalevipoja» oma
pärase maastiku, mis jälgib eeposesse põimi
tud looduslüürikat. E. Okase maastik pole 
K. Rauale iseloomulik sünge, kivine, arhaili
selt l i ikumatu loodus, vaid tulvil elu, roman
tilist meeleolu, pigem lüüriline kui vägilas-
likult suursugune. E. Okase maastikes liitub 
omapäraselt peene loodusetaju julge fantaa
siaga, konkreetsed kodumaa vaated sulavad 
ühte muinasjutuliselt ebareaalsete, M. Grüne-
waldi Isenheimi altari looduslikku tausta 
meenutavate motiividega. 

Puhtmaastikuliste ja ka figuraalsete illust
ratsioonide looduslikus taustas avaldub eri
lise jõuga graafiliste tehnikate kunstiliste 
võimaluste põhjalik tundmine, nende oskus
lik rakendamine, väljendusvahendite sisukus 
ja emotsionaalsus. Autolitode omapärane 
faktuur, kord akvatintalikult pehme, kord 
jõuliselt kontrastne, on paindlikult allutatud 
maastikumotiivi meeleolule. Faktuur on 
imetlemisväärselt mitmekesine ja meenutab 
hõõguvat laavat selle pinnal lõhkevate mulli
dega või taevalaotusel sätendavaid tähti või 
jälle tuhmi udulooriga ümbritsetud valgus
kehi. Mõnikord on lito pind nagu lõhkevate 
šrapnellide kildudest üles küntud. Need võt
ted annavad suure kunstilise kõlajõu sisse
juhatuse, kolmanda ja neljanda loo vahetiit-
litele. Eriti mõjuvad on aga kuueteis tküm
nenda loo illustratsioonide virvendava põhja
valgusega, kosena langevate valgusjugadega 
maastikulised taustad. 

Maastikuliste motiividega liituvad tihedalt 
fantastilised, muinasjutulised episoodid. 

Puude okstest kasvavad välja viirastuslikud, 
ilmekalt grotesksed sortside lõustad, tormi-
pilv hargneb kümneteks irvitavateks maski
deks, puude juured muutuvad elusolendi 
jäsemeteks, faktuuri virvendav pind ähvar
davalt pimeduses helkivateks hundisilma-
deks. Muinasjutumaailm, mis Kreutzwaldi 
«Kalevipojas» suur t erikaalu omab, on 
E. Okase illustratsioonides võib-olla esma
kordselt sellise veenva käsitluse osaliseks 
saanud. 

Seerias leidub palju mitmesuguseid lahin-
gumotiive. Nendes on vähem kunstilisi leide 
ja nad kordavad enam-vähem E. Okase popu
laarseid, traditsioonilise ülesehitusega sõja-
stseene, meenutades tema varasemaid Mahtra 
sõja ainelisi vabagraafilisi lehti, «Tasuja» 
illustratsioone jne. Nende episoodide kujun
damises on E. Okas omas sõiduvees. Joonis
tustes haarab ta siin-seal möllava katla hõõ
guvast inimmassist välja käe, jala, mõõga, 
hobusepea, andes sellega edasi lahingustseeni 
dramaatilist pinget. Stseenides, mis kujuta
vad sõda ristirüütlitega, sattus kunstnik para
tamatul t harjunud lahenduste mõju alla. 
Stseenid Kalevipoja võitlusest sortsidega on 
aga omapärasemad, kunstniku fantaasia või
mutseb siin takistamatult . Eriti mõjuv on 
vahetutel seitsmeteistkümnendale loole, mis 
kujutab lahinguvälja pärast taplust. Selle 
ebamäärasest hämarusest paistavad grotesk
selt soomusrüüdes rist irüütli te üksikud keha
osad, kiivrid, odad jm. 

Teravmeelselt ja leidlikult on kujundatud 
lõpuvinjetid, milledes leiame konkreetseid 
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E. O/cas. Kalevipoeg võitluses Tuuslari sõdalastega. Illustratsioon eeposele «Kalevipoeg». Autolito. 1959. 
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väljendusrikkaid pisiepisoode. Osa neist tugi
neb tekstile, osa on kunstniku loova kujut
lusvõime vili, mis aga kasvab orgaaniliselt 
välja faabula loogikast. Meeldejäävad on 
huumoriküllane lõpu vinjett kahe teineteist 
pilguga neelava profiiliga kaheksateistküm
nendale loole, hobust murdvate huntidega 
kaheksanda ja toreda siiliga kaheteistküm
nenda loo juures jm. 

Erilist tunnustust väärib E. Okase väljen
dusvahendite rikkalik arsenal, mitmekesised 
ja leidlikud kompositsiooni võtted. Dramaat i 
listes episoodides kasutab ta jõulisi valgus-
varju kontraste, illustratsiooni pinnal aga 
salapäraselt jaotatud heledaid ja tumedaid 
vormituid laike. Suurema dünaamika saavu
tamiseks jaotab ta näiliselt juhuslikult varju-
partiid näole, rehielamu seinale, puutüvele, 
kehale jne. E. Okas väldib teadlikult arhitek
tuuri , maastikulise tausta või esemete konk
reetselt plastilist ruumilist iseloomustust. 
E. Okase omapärane valgus-varju käsitlus 
on järjekindlalt läbi viidud kogu i l lustrat
sioonide seeria ulatuses ja aitab edasi anda 
romantil ist-muinasjutulist meeleolu. Ainult 
kohati rõhutatud maalilisus mõjub impres
sionistlikult-juhuslikult ja ebamääraselt . 
Enamiku episoodide omapärane vormi
käsitlus ergutab vaataja fantaasiat, kohati 
aga esitab vaataja kujutlusvõimele liialt 
suuri nõudeid. 

Kompositsiooni väljendusrikkuse suuren
damiseks kasutab kunstnik sageli i l lustrat
siooni ääri, lõigates oskuslikult ära osa figuu
rist, esemetest või maastikulisest taustast. 
Näiteks vahetiitlis kaheksandale loole on 
kündev Kalevipoeg pildi äärega liikuvast 
hobusest ära lõigatud, selle olemasolu reedab 
kangelase hoiak. Pildi äär muutub nagu müü
riks, mida kangelane peab oma üleloomuliku 
jõuga ületama. Sellega annab E. Okas ilme
kalt edasi vaevarikka töö tohutut pinget. 
Vahetiitlis kuueteistkümnendale loole on t ra 
ditsiooniline «sõit maailma õtsa» lahendatud 
uudselt: illustratsioonil näeme purje nurka, 
esiplaanil fragmentaarselt näidatud Kalevi
poja figuuri, tagaplaanil teiste laevasõitjate 
ebamääraseid kujusid. Sellise kompositsioo
niga saavutab E. Okas suure sisemise pinge. 
Anda fragmendi kaudu edasi tervikut, detaili 
abil kogu eset — see ökonoomne kunstiline 
võte on eepose illustratsioonides järjekind
lalt läbi viidud. 

Juubeli väljaande kujunduse kõrval teostas 
E. Okas ka monumentaalse vabagraafilise 
sarja eepose ainetel ning kavatseb edaspidi 
süvendada «Kalevipoja» peamiste kujude ja 
episoodide kunstilist tõlgendust. Tõepoolest 
näib, et kunstnik pole veel suutnud peatege
lase — Kalevipoja — kuju kogu seeria ula
tuses lõpuni veenvalt lahendada. Silmapaist
valt hea on külvava Kalevipoja vägilaslikult 
suurejooneline kuju ümbrispaberil . Siin ei 
piirdu kunstnik kangelase välise jõu ja ül i
inimliku suuruse kujutamisega, vaid loob 
eepose peategelase mõtleva, hingestatud port
ree. Veenev on samuti monumentaalne 
Kalevipoeg isa haual. Selle illustratsiooni 
puhul meenub Rodini «Mõtleja». Staatilise
mates episoodides, nagu Soome sepa juures 
kuuendas loos ja põrguväravas kolmeteist
kümnendas loos, jääb iseloomustus pealis
kaudseks. Kahjuks pole kunstnik suutnud 
anda jõulisemat lahendust forntispissi kan
gelase kujule ja kahekümnenda loo lõpulau
sete illustreerimisel. Mõlemal juhul jääb 
puudu jõulisest üldistusest. Arvestades 
E. Okase suuri potentsiaalseid võimeid, võib 
kunstnikult nõuda suuremat süvenemist 
eepose peakujusse, seda enam et paljudes 
illustratsioonides on ta andnud Kalevipoja 
väljendusrikka kuju. 

E. Okase sari kutsub kahtlematult esile 
vaidlusi ja isegi vastuväiteid. Tõepoolest, 
E. Okase litod erinevad oluliselt senistest 
Kalevipoja illustratsioonide tsüklitest. On ju 
teada, et K. Raua suurejooneline söejoonis-
tuste sari on muutunud nagu Kalevipoja 
tõlgendamise ainuõigeks etalooniks, mõõdu
puuks ja kindlaks eeskujuks igale kunstni
kule, kes asub «Kalevipoega» illustreerima. 
Seda enam on hinnatav E. Okase julgus 
otsida ja leida uusi teid Kalevipoja kujude 
kunstilisel lahtimõtestamisel. Kui K. Raud 
toetub eepose rahvaloomingulisele allikma
terjalile, taotleb illustratsioonides eepilist 
suurust ja karget lihtsust, siis E. Okas lähtub 
konkreetsest teosest — Kreutzwaldi «Kalevi
pojast», selle lüürilisest romantilisest laadist, 
mitmeplaanilisusest ja isegi mõningasest stii
lilisest ebaühtlusest. E. Okase «Kalevipoja» 
illustratsioonid on välja kasvanud meie 
tänapäevast, nendest mõtetest ja tunnetest, 
mida äratavad kaasaja lugejas eepose kujud. 
K. Raua Kalevipoeg on loodud kunstniku 
poolt, kelle kunstivaateid kujundas rahvus-
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JB. Okas. Kalevipoeg külvamas. Autolito. 1959. 

romantiline suund, mis valitses sajandi algul 
ja millele K. Raud jäi t ruuks kogu oma loo
mingu vältel. See Kalevipoeg on eesti kul
tuur i tähtsa ja viljaka arenemisjärgu ere
daks kunstiliseks avalduseks ja on sellisena 
kordumatu. Oleks aga ebaõiglane läheneda 
umbusalduse ja kahtlusega igale katsele 
leida uusi teid «Kalevipoja» illustreerimi
sel. K. Raua söejoonistused on kõrge kuns
tilise kvaliteedi tõeliseks mõõdupuuks, nad 

on rahvusliku kunsti tõeliseks aardeks, kuid 
nad ei tohi muutuda kaanoniks, millele peab 
alluma iga kunstnik, kes tahab asuda eepose 
illustreerimisele. 

«Kalevipoja» juubeliväljaande graafilise 
kujunduse õnnestumine näitab neid ammen
damatuid ning avaraid võimalusi, mida 
pakub eepose tekst kunstnikule ja ühtlasi 
ergutab graafikuid julgemalt eepose illust
reerimisele asuma. 
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L E N I N I P R E E M I A L A U R E A A T E 

I G A V E S T I N O O R JA P Ä I K E S E L I N E . . . 

MARTIROS SARJANI LOOMINGUST 

Aleksander Kamenski 

Üle kuuekümne aasta on möödunud sel
lest, kui seitsmeteistkümneaastane Nahitše-
vani nooruk Martiros Sarjan 1897. aastal üle 
Moskva Maalikunsti, Skulptuuri ja Arhitek
tuuri Kooli läve astus. Sellel suurepärasel 
kunstnikul on seljataga pikk, raske ja kuul
susrikas tee kunstis. Ta on töötanud lakka
matult, innukalt, vaimustusega ja loonud 
kümneid aastaid kestnud pingelise tööga sadu 
lõuendeid, joonistusi, monumentaalseid pan
noosid, teatridekoratsioonide eskiise. Täna
päeval on Sarjani nimi kuulus nii meie maal 
kui ka selle piiride taga. Teda peetakse õigu
sega üheks väljapaistvamaks nõukogude maa
likunsti meistriks ja suurimaks kunstnikuks 
Armeenias, mille inimestele, loodusele, aja
loole on pühendatud suurem osa meistri loo
mingust. 

Sarjan õppis ja elas palju aastaid Moskvas, 
tema õpetajate hulgas olid niisugused vene 
kunsti korüfeed, nagu V. Serov, K. Korovin, 
A. Arhipov, I. Levitan. Kunstnik on paljus 
tänu võlgu vene maalikunstile, vene kul tuu
rile kõige laiemas mõttes. Põhjalikult ja süga
valt uuris ta samuti 19. sajandi lõpu — 
20. sajandi alguse parimate prantsuse maali
kunstnike meisterlikkust. Kuid Sarjani kunsti 
peamised lätted peituvad siiski tema kodu
maal Armeenias, selle sajandite vanustes 
kunstitraditsioonides, kordumatul t kaunis 
looduses, selle iidse maa inimeste rahvusli
kult omapärases karakteris. 

Peab ütlema, et Armeenia teema muutus 
kunstniku loomingus keskseks alles pärast 
Oktoobrirevolutsiooni. Enne seda töötas Sar
jan peamiselt niisuguste teemade juures, mis 
olid seotud Lähis-Idaga — Egiptuse, Pärsia 
ja Türgiga, kus ta noil aegadel viibis. Kuid 
nende kaugete maade kujutused, mis on loo
dud kunstnikule omase rahvusliku kul tuuri 
traditsioonide vaimus, kajastavad mõtisklusi 
ja unistusi inimkonna kaunist ja õnnelikust 
tulevikust, mis revolutsiooni eelõhtul eru
tasid Venemaa rahvaste parimaid inimesi. 

Sarjani varasemates maalides põimuvad 
omapäraselt fantastika, muinasjutulisus ja 
nimetatud maade argielu täiesti reaalsed, 
konkreetsed jooned. Silmitsegem näiteks 
maali «Datlipalm. Egiptus» (1911. a.) Tretja-
kovi galeriis. Näeme massiivset puutüve, ini
meste kujukesi selle jalal, kaameli valvsat 
pead, kirevaid savionne, taeva ühtlast sina . . . 
Kogu stseen tundub vaatlusena, mitte välja
mõeldisena. Kuid mis see on, kas etnograafi
line pildike? Olustikužanr? Hoolikalt ja täp
selt teostatud reisijoonistus? Ei, me tunneme 
kohe, et selle teose sisu on hoopis tähtsam, 
avaram, komplitseeritum. Mida kauem me 
maali vaatame, seda reljeefsemalt hakkame 
tajuma, kuidas taeva, maapinna, majade 
õrnad ja teravad, pinevad ja loiud, valjud ja 
vaiksed värvid «laulavad», kui omapäraselt 
areneb rü tm — kiire ja terav suurte palmi
lehtede lehviku uhkes lennus, rahulik ja 
sujuv stseeni teistes osades. Päikesevalgus, 
mille võimu siin tajub kõikjal — eredalt 
valgustatud kohtades ja tihedas varjus, — 
ühendab värvikihid ja annab maalile üldise 
kiirgavalt kuldse tooni. Ühenduses lõuendil 
jäädvustatud inimeste ja loomade rahulikult 
väärika eluga täidab see poeetiline maal 
jutustus südame rõõmu, õnne, ilu taju
musega. 

Samasugune kujunduslik laad on ka pal
judel teistel Sarjani varasematel maalidel. 

Kuid pärast Oktoobrirevolutsiooni, kui 
vaba ja õitsele puhkeva Armeenia elu muu
tub meistri teoste peamiseks, peaaegu ainsaks 
teemaks, kaob tema lõuenditelt ilus, kuid 
mõnevõrra abstraktne unistav õhkkond. Sar
jan jutustab täideläinud unistustest, kä t te
võidetud õnnelikust elust, näitab oma loo
mingus tegelikkuse täisverelist ilu. Ta muu
tub tõeliseks rahvakunstnikuks selle ülla 
sõna kõige kõrgemas mõttes. 

Millises žanris Sarjan ka ei töötaks, ta on 
alati originaalne ja omapärane. Peab tunnis
tama, et mitte kõik Sarjani kunsti arvukad 
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M. Sarjan. Autoportree, õli. 
1942. 

harud pole esialgu väärilist tunnustamist 
leidnud. Näiteks on kriitika peaaegu surnuks 
vaikinud kunstniku teostatud portreed. See 
on ilmne ülekohus. Tema portreekomposit-
sioonid on sügavad, sisukad, huvitavad. Ja 
väga tihti ebatavalised. Vahel ühendab Sar
jan ühes lõuendis mitu inimese kujutust eri
nevas seisundis. Niisuguste teoste hulgast on 
kõige tun tum maal «Kolm iga» (1943), kus 
kunstnik kujutab iseennast noorus-, küpsus-

ja vanadusaastail. Selle kolmik-autoportree 
taustaks on monumentaalne Armeenia maas
tik, mis seob ühte kõik komplitseeritud kuju
tuse osad ja omab muidugi kindlat sümbool
set mõtet: selle maaga, tema looduse ja ini
mestega on seotud kunstniku elu ja looming. 

Sarjan on loonud rohkearvulise ja tõepoo
lest hiilgava portreedesarja väljapaistvatest 
nõukogude kunsti- ja kirjandustegelastest: 
arhitekt A. Tamanjan (1933), klaveri-
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kunstnik K. Igumnov (1934), režissöör R. Si-
monov (1939), luuletaja A. Isaakjan (1940), 
baleriin G. Ulanova (1940), luuletaja ja tõl
kija M. Lozinski (1944), kujur N. Nikorosjan 
(1952), filmirežissöör A. Dovženko (1956), 
kirjanik I. Ehrenburg (1959) jt. Nendes port
reedes pole kunstnik kunagi piirdunud ainult 
välise sarnasusega (kuigi see on tavaliselt 
antud väga tabavalt). Ta püüab esmajoones 
kogu kordumatuses ja terviklikkuses avada 
inimese vaimset maailma, tema hingeelu, 
karakterit , mõtteid ja tundeid. Kunstnik 
saavutab seda mitmesuguste vahenditega, 
kuid kunagi ei kuulu nende hulka üksikasja
lik kirjeldamine, olustiku detailide täpne 
«üleslugemine» jne. Tavaliselt annab Sarjan 
suures plaanis näo ja osa figuurist, taust aga 
ei kujuta enamasti inimese reaalset ümbrust , 
vaid sellel on ühel või teisel määral süm
boolne iseloom. Näiteks arhitekt Tamanjani 
portrees näeme ennekõike kogu lõuendi kõr
guses antud teravat, energilist nägu, mis kan
nab elava temperamentse mõtte pitserit. 
Tausta sügavuses aga paistavad Jerevani 
ooperiteatri hoone, Tamanjani ühe parima 
teose võimsad piirjooned. Nii on üldistatult, 
julgete ja reljeefsete võtetega loodud väljen
dusrikkuselt suurepärane portree looja ja 
mõtleja hinge ning palgega inimesest. 

Mitmetes portreedes kõrvutab kunstnik 
inimese ja maastiku, teistes aga (näiteks hil
juti maalitud I. Ehrenburgi portrees) piirdub 
ta puhtdekoratiivse raamistusega, mis aga 
samuti tõstab kuju väljenduslikkust: värvide 
kõlavus, nende kooskõlad ja kontrastid 
antakse kujutava inimese «karakteri helis
tikus». 

Pidevate otsingute vaim iseloomustab ka 
Sarjani aastatepikkust tööd natüürmordi 
alal. Tema parimad teosed selles žanris on 
täis sügavat elulisust, heledat optimismi. 
Tavaliselt sisendavad need rõõmsat, ülevat 
meeleolu, tunduvad lauludena kodupinna 
andidest, elu õnnest. 

Kunstnik on oma natüürmort ide ülesehita
mises ammendamatul t leidlik. Vahel kulgeb 
kujutus pika värviküllase lindina, mis sageli 
ei pöördu sügavusse nagu tavaliselt kombeks, 
vaid ülalt alla, nagu iidsetel idamaistel minia
tuuridel; kord on see rahulik ja rütmil t 
sujuv, kord otsekui tormihoost kantud. Sar
jan ühendab natüürmordi sageli maastikulise 
taustaga, vahel ümbritseb selle dekoratiivse 

kangaga jne. Kõiki neid mitmekesiseid kom
positsioonivõtteid ei kasuta kunstnik puht-
väliste vormiefektide pärast. Igal Sarjani 
natüürmordi l on kindel emotsionaalne ise
loom, tunnete, elamuste, mõtiskluste laad, ja 
kõik maalikunsti väljendusliku «keele» ise
ärasused on allutatud keskse kujundusliku 
ülesande lahendamisele. Näiteks «Jerevani 
natüürmort» (1957) oma puhaste kõlavate 
värvide rõõmsa säraga, esemete paigutuse 
oivalise vabadusega, energilise mehise rü t 
miga sisendab vaatajale tajumuse värsku
sest, rõõmust, õnnest, maise ilu piiritu 
rikkuse vabast omamisest. Natüürmordis 
piduliku pühendusega «Armeenlastele-Isa-
maasõja võitlejaile» (1954) võtab lõuendile 
heldelt kuhjatud kaunis ja lõhnav viljade 
ning õite aed õrna tänuliku naeratusega 
vastu kuulsusrikkaid sõjamehi, kes pärast 
kangelaslikku võidukat võitlust fašismi vastu 
koju tagasi tulevad. Vaadelge kümneid teisi 
Sarjani na tüürmorte ja te veendute, et see 
suurepärane kunstnik oskab anda suure inim
liku sisu igale selle näilikult puhtdekoratiivse 
žanri teosele. 

Veelgi sügavamalt ja täielikumalt avaldub 
Sarjani loomingu omapärasus tema loodud 
maastikes. Nagu teisedki meistri tööd, nõua
vad ka need vaatajalt keskendunud vastu
võtlikkust, sissemõtlemist. Mõni näituse
külastaja on Sarjani maastikke vaadates val
mis lausuma tavalist fraasi: «Elus nii ei ole!» 
Kus võis kunstnik näha niisuguseid ebatava
lisi, kummalisi värvikombinatsioone, nii tera
vaid valguse ja varju kontraste, enneole
matuid rütmi «hüppeid»! 

Kuid tõelise suure kunsti tõde ei ta r 
vitse arvestada õpilaslikult kohusetundlikku 
«välist tõepärasust». Hoolikas ja mõttetu loo
duse kopeerimine kõlbab ehk botaanika-
atlasesse, kuid selles puudub kuju ega leia 
väljendamist inimese mõtted ja tunded. 

Loomulikult ei mõtle Sarjan oma maas
tikke välja stuudio nelja seina vahel. Välja
arvatud väga haruldased erandjuhtumid, ei 
maali ta üldse midagi ettekujutuse järgi. 
Teda inspireerib vaid elav loodus, mida ta 
sügavalt, hoolega, väsimatult uurib. Kuid 
lähtudes oma kodumaa looduse objektiivse
test vormidest ja värvidest, reaalsetest vaa
detest, üldistab kunstnik neid julgelt ja oma
päraselt, jäädvustab kõige olulisemat ja 
tähelepanuväärsemat. Üldistuse iseloomus, 
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M. Sarjan. Minu perekond, õli. 1952. 

M. Sarjan. Kolhoos Karindž Tumanjani 
mägedes. Oli. 1952. 
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looduse individuaalse nägemise ja kujutamise 
iseärasustes avaldub ühtlasi kunstniku maa-
ilmatajumus, kõlavad tema poeetilised 
mõtisklused, nõukogude kunstniku lüürika. 

Vaadelgem Sarjani viimastel aastatel loo
dud maastikke. Maal «Armeenia» (1957). 
Meie ees pole muidugi mitte mingi fotogra
feeritud «tükike loodust». See on kotkalennu 
kõrguselt nähtud Armeenia, kogu see oiva
line maa — päikesepaisteline, uhke, karm 
oma suuruses ja inimlik oma ilus. Taeva poole 
pürgivad, sinakassse vinesse mähitud mäed, 
haljendavad põllud eelmäestikus, õitsevad 
aiad orgudes. Milline tohutu ruumiline haare! 
Milline imetaoline värvide kõlavus! Segune
mata täiendavad nad üksteist, harmoneeru
vad oma säravas puhtuses — sügavad, täis 
päikest, mis alati valgustab Sarjani maale. 

Muidugi, kui lähedalt vaadata, siis ei näe 
niisuguseid vabarnavärvi künkaid, nii raevu
kalt kollaseid põlde, helendavalt siniseid 
mäekülgi, nagu me näeme sellel lõuendil. 
Kuid «nägu näo vastu vaadates ei näe nägu, 
rohkem näeb vahemaa tagant», nagu ütleb 
poeet. Kunstnik ei hooli detailide edasiand
misel nokitsevast täpsusest, kuid selle-eest 
on ta loonud oma kodumaa tervikliku üldis
tatud kuju, reljeefselt, julgelt, teravalt rõhu
tades selle palge peamisi iseloomustavaid 
jooni. See hingehaarav mõõtmete avarus, 
võimsate värvikihtide vaibalik kirevus ja 
intensiivsus, päikese hele, rõõmus võidutse-
mine — kui õigesti ja peenelt annavad need 
edasi Armeenia looduse kordumatu poeesia! 
Kunagi öeldi inglise maastikumaalija Tur-
neri kohta, et ta on «avastanud» Londoni 
udu, sest see kunstnik õpetas oma maalidega 
mõistma niisketesse udulinikutesse mähitud 
suurl inna ilu. Selles mõttes võib ütelda, et 
Martiros Sarjan on «avastanud» Armeenia 
maastiku: enne teda pole keegi suutnud nii 
sügavalt mõista selle mägise maa ilmeka loo
duse saladust ega niisuguse jõu, ereduse ja 
meisterlikkusega jäädvustada tema muinas
jutulist ilu. 

«Armeenias», «Puuvilla kogumises Ararat i 
orus», «Karindži kolhoosikülas Tumanjani 
mägedes» ja paljudes teistes Sarjani maali
des, kus peakoht on maastikul, näeme «iga
vese» looduse piltide kõrval inimeste ja loo
made figuure, kolhoosnikute maju, tööstus
hooneid, lühidalt, paljusid tänapäeva elava 
elu, nõukogude kaasaja tunnusmärke. Kõik 
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need detailid ei kuulu mitte sellepärast maas
tikku, et ajale lõivu maksta. Nad kuuluvad 
kujutatavasse rahulikult ja loomulikult, moo
dustades selle lahutamatu orgaanilise osa, 
andes majesteetlikele vaadetele erilise inim
likkuse, elava soojuse. Märkimisväärne on 
see, et kuigi figuurid on tavaliselt väikesed, 
mõõdetelt miniatuursed, ei kao nad monu
mentaalsete maastike piirituisse avarustesse. 
Nende kompositsiooniline paigutus ja mõtte
line tähtsus on selline, et nad on kogu ümb
ritseva tohutu maailma peamiseks lüliks, 
keskpunktiks, hingeks. 

Kuid Sarjani maalide kujundlik olemus ei 
piirdu kunagi jutustamisega maastiku ilust, 
looduses areneva argipäevategevuse stseeni
dest. Kunstnike lõuendeil on alati nagu kaks 
kihti, kaks voolu, kaks külge. Üks on väline 
pale, kõige nähtava väline väljendusrikkus. 
Teine on see, mida kirjanduses ja teatris 
nimetatakse «alltekstiks» — kõige kujutatava 
poolt sisendatud meeleolu, tunnete, mõtete, 
elamuste iseloom, mille kutsuvad esile 
lõuendi süžeeline jutustus ja selle vormid, 
rütm, koloriit. Need kaks külge mõjuvad 
muidugi dünaamiliselt koos, moodustavad 
ühtesulanud terviku. Kujundlik kavatsus, 
mõtiskluste ja tunnete teatav suunitlus «otsi
vad» ja leiavad oma värvideharmoonia, oma 
rütmiliikumise, oma kompositsioonilaadi. 
Meistri äraproovitud kujutamisvahendite ja 
-võtete arsenal aga võimaldab suurima täiuse, 
selguse ja mitmekülgsusega kehastada ideede, 
tajumuste, vaimu ja südame rikkust, mis 
kunstnikku inspireerivad. Teiste sõnadega, 
Sarjani teostes sammuvad vormi ilu ja sisu
kus käsikäes. 

Kunstniku autoportreede hulgas on erilise, 
täiesti pälvitud tunnustuse saanud see, mille 
ta maalis raskel sõjaajal, 1943. aastal. Sarjan 
on ennast kujutanud töötamas, palett ja pint
sel käes. Tema ilme on keskendunud, vaade 
range ja terane. Kunstniku kogu palges — 
laiades kulmukaartes , laiade samade naha 
teravates voltides, kangekaelselt kokkusuru
tud huultes, hallinevates sasitud juuksesal
kudes — tajub tohutut sisemist pinget, loo
mingulise tahte pingutust. Energiliselt on 
tõusnud pintslit suruv käsi, kohe langeb see 
alla ja kannab julge, otsustava tõmbe vaata
jaile nähtamatule lõuendile. Mõningas kont
rastis selle vaimu ja südame range distsiplii
niga, mis nii selgesti avaldub kunstniku näos 



ja figuuris, on kirev värvidesegu paletil. Kuid 
selles vastandamises peitub sügav, tähtis 
mõte. Meistri sihikindlal loomingulisel ener
gial on võluvõim, ta suudab sellest esialgu 
veel mõttetust, hingetust värvipigmentide 
mateeriast luua oivalist heledate, päikese-
liste kujude maailma. Selles inimese loova 
jõu uhkes rõhutamises kätkeb portree huma
nistlik paatos. See oli sümboolne siis, kui käis 
võitlus fašismiga, vabaduse ja inimlikkuse 
vaenlasega; see säilitab kogu oma tähendus
rikkuse ka nüüd, rahu päevil, suure loova 
töö ajastul. 

Kui mul 1959. aasta sügisel oli õnn külas
tada Sarjani Jerevanis ja näha, kuidas ta 
praegu elab ja töötab, võrdlesin mõttes 
kunstniku praegust palet sellega, mille ta oli 
jäädvustanud suurepärases 1943. aasta port
rees. Selle portree loomisest oli möödunud 
17 aastat ja 28. veebruarini 1960 — kunstniku 
80. sünnipäevani — olid jäänud vaid mõned 
kuud. Välimuselt on ta jäänud vanemaks, 
tema tormakad juuksed on nüüd üleni hõbe
dased, kortsud tema näol on teravamad ja 
sügavamad. Aga kui Sarjan pintsli kätte 
võtab, siis kaks tema «kolmest» east otsekui 
haihtuvad. Ta töötab nii noorelt ja helgelt, nii 
innustunult ja kirglikult, et unustad ea. Kui 
ma saabusin, seisis stuudios molbertil mõne 
päeva eest lõpetatud Ilja Ehrenburgi port
ree — kahtlemata üks parimaid Sarjani port-
reeteoseid. Seinte äärde aga olid paigutatud 
kümned erinevais žanreis lõuendid, mis olid 
maalitud viimase aasta-poolteise kestel. Neist 
oleks saanud terve näituse. Ja veel missu
guse! On olemas poolnaljatlev ütlus: «Noorus 
tuleb aastatega.» Sarjani suhtes võib seda 
vist küll sõna-sõnalt rakendada. Tema tugev, 
tiivuline loominguline jõud on võitnud aja. 

Ühel ilusal päeval sõitis Martiros Sarjan 
Jerevanist umbes neljakümne kilomeetri 

kaugusele mägestikurajooni etüüde tegema. 
Paistis jahe sügispäike, õhk oli puhas ja 
selge, taeva, mägede ja põldude värvid tava
lisest mahedamad. Sarjan valis kaua tööta
miseks sobivat kohta, lõpuks oli talle meele 
järgi üks künkarida. Siit avanes vaade kau
gele: tee, kivised põllud, silmapiiril mäed, 
mis sel päeval ei olnud mähitud udusse, vaid 
kerkisid tihedate massiividena, selgete siluet
tidena. 

Kui molbert oli üles seatud ja värvid pale
tile pigistatud, võttis kunstnik pintsli, kuid 
kaua aega ei puudutanud sellega lõuendit. 
Ta silmitses teraselt enda ees laiuvat maas
tikku, heitis vahel pilgu puhtale lõuendile, 
uuris ja mõõtis midagi, otsekui vestles loo
dusega. Lõpuks tegi ta otsustava liigutuse — 
ja töö algas. Ja sel hetkel meenus mulle 
1943. a. autoportree: seesama range terane 
pilk, seesama kindel võimukas käeliigutus. Ja 
80-aastase inimese juures hämmastav kirglik 
energia. Sarjan ei tõusnud enne, kui oli lõpe
tanud suure etüüdi, ja isegi siis, kui teda 
sunniti einet võtma, ei pannud ta pintslit 
käest ja jätkas tööd. 

Lõuendil sündis aga selle ajaga nagu 
muinasjutus sügisese Armeenia imekaunis 
kuju — jahedate päikesekiirte puhtas kiirgu
ses suplevate värviküllaste niitude maaliline 
põiming, Armeenia majesteetlike mäetippude 
võimas koor, kõrge põhjatu taevas. Loodus 
oleks otsekui ise avanud oma laulikule ja 
poeedile kogu oma ilu, kujunedes ümber 
tema lõuendil, muutudes veelgi kaunimaks ja 
inimlikumaks. Seisin vapustatuna ja vaa
tasin vaimustatud, armunud pilguga 
vana meistrit, kummardudes tema halli-
juukselise nooruse, igavesti väreleva südame 
ees, mis aastatega polnud minetanud pala
vat armastust inimeste ja kogu maise ilu 
vastu . . . 
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Hiljuti kuulsin üht oma kolleegi nördi
nult lausuvat: «Maailmas on vist küll ainult 
kaks ala, mille kohta igaüks arvab enesel 
nii tarkust kui õigust jätkuvat, et «asjatund
likult» ja «õpetlikult» sõna võtta. Nimelt 
arsti teadus ja a r h i t e k t u u r . . . » 

Võib-olla oli tal koguni õigus. Kuid puu
dub põhjus kibestumiseks. Pigem võib seda 
võtta kui kujukat tõendit, millest nähtub, et 
rahva kõige laiemad kihid on huvitatud 
arhitektuurist kui ühest oma heaolu tõst
mise põhilisest vahendist niisama tõsiselt 
nagu oma tervisestki. 

Rahva heaolu tõstmise kõige teravama
teks probleemideks on praegu ebarahulda
vad korteriolud, paljude koolide töötamine 
mitmes vahetuses või vähesobivates ruu
mides, lasteasutuste ja haiglakohtade mit te
küllaldane arv. Nende kitsaskohtade kiireks 
ja otsustavaks likvideerimiseks on uues 
NLKP programmis kindlaks määratud kon
kreetsed ülesanded. 

Möödunud aastal ehitati kogu meie suu
rel kodumaal iga 1000 elaniku kohta kor
tereid arvukamalt kui kusagil mujal maa
ilmas — ligi kaks korda rohkem kui USA-s 
ja üle kahe korra rohkem kui Inglismaal. 
Viimase viie aasta jooksul sai uue korteri 
50 miljonit inimest, see tähendab ligi nel
jandik kogu meie maa elanikkonnast. See 
ei ole aga piir. Igal aastal käiku antavate 
uusehituste mahu kasvutempo on umbes 
kaks korda suurem kui toodangu juurde
kasv teistes rahvamajanduse harudes. See 
süvendab veelgi veendumust, et kavanda
tud grandioossed ehitusplaanid täidetakse 
ja ületatakse. 

Nii on lood kvantiteediga. 
Kuidas arenevad aga asjad kvaliteedi osas? 
Võib julgesti väita, et viimaste aastate 

jooksul on tunduval t paranenud projektide 
üldine tase. Nõukogude arhitektid ja inse
nerid on kavandanud arvukalt häid ehitusi, 
mille lahendused ei jää maha parimatest 
rahvusvaheliselt tunnustatud töödest. Mee
nutagem vaid NSV Liidu paviljoni Brüsseli 

maailmanäitusel, Kongresside Paleed Krem
lis, hotelli «Junost», pioneerilaagrit «Mors-
koi 2» Uues Artekis, Volški hüdroelektr i
jaama, kinoteatreid «Rossia» ja «Mir», pio
neeride uut keskpaleed, Tallinna laululava, 
mitmeid meie vabariigi kaupluste, restora
nide ja kohvikute sisekujundusi, arvukaid 
individuaalelamuid ja suvilaid. Ka uute, 
alles ehitamisjärgus olevate hoonete projek
tid (näiteks Tartu «Vanemuise» teatr i - ja 
kontserdihoone, TPI kompleks, Tallinna 
panoraamkino, Teaduste Akadeemia raama
tukogu, «Eesti Tööstusprojekti» büroohoone, 
Mustamäe ja Sillamäe uued elamurajoonid, 
elumajade ja koolide tüüpprojektid jt.) 
tõendavad, et ka meie vabariigi arhitektide 
ja inseneride meisterlikkus on juba saavu
tanud hinnatava taseme ja et see tase are
neb pidevalt edasi rõõmustavas suunas. 

Võrreldes esimeste sõjajärgsete aastatega 
võib mõnevõrra optimistlikuma hinnangu 
anda ka ehituste teostamise tasemele. Rõõ
mustavast edasiminekust võib kõnelda toor-
ehituste kvaliteedi, ehituste üldise kapitaal
suse ning vastupidavuse suurendamise ja 
industriaalsete ehitusmeetodite laia leviku 
alal. Kuid üldkokkuvõttes ei saa ehituste 
kvaliteediga meie vabariigis veel kaugeltki 
rahule jääda. Eriti jäävad vajalikust tase
mest maha viimistlus- ja sanitaartehnilised 
tööd, seadmed ja materjalid, mille tagajär
jel siin on esialgu veel lubamatul t harva 
võimalik midagi kiiduväärset esile tõsta. 

Tavaliselt on kombeks kvaliteedist kõnel
des lausuda mõned õige sapised sõnad ehi
tajate ja ehitusmaterjalide tootjate aad
ressil. Muidugi on selleks omajagu põhjusi, 
mida ei saa maha salata ega tohi kinni 
mätsida. Kuid vaadelgem seekord asju pisut 
teisest aspektist. 

Mul on olnud võimalus mitmes välisriigis 
viibides võrrelda meie ja kapitalistlike 
maade ehituste maksumusi. Kui võtta 
selguse mõttes võrdluse aluseks toidu- ning 
tööstuskaupade hinnad ja töötajate keskmi
sed kuupalgad, siis selgub, et analoogilised 
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ehitused piiri taga, olenevalt liigist, on segi
läbi 2,5 kuni 4 korda kallimad kui meil. 
Selles seisab nende suhteliselt kõrgema 
kvaliteedi peamine saladus. 

Tahtmatult tekib mõte: aga miks siis 
mitte ka meil tõsta ehituste eelarvelisi mak
sumusi, ütleme, kahekordseks? Ka meie 
võiksime sel juhul igas hoones anda kaks 
korda rohkem mugavusi, kasutades kalli
maid ja kaunimaid materjale, paremaid 
seadmeid, suurendades ruumide pindu ja 
nende loetelu. Ehitada võiks sel korral kaks 

korda kauem ja tõsta vastavalt ka nõud
likkust kvaliteedi alal. 

Võib-olla oleks niisugune tee õige? Me 
teame ju kõik, et täna ehitatavad hooned 
peavad rahuldama ka kommunismiajastu 
inimeste kasvavaid nõudeid ning seega üle
tama igas suhtes vastavaid ehitusliike kapi
talistlikus maailmas. 

Et asjasse selgust tuua, vaatleme lühidalt, 
mille nimel, kellele ja millises ulatuses ehi
tatakse välismaal ja meil. 

Kapitalistlikus maailmas on peaaegu iga-
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Sügüse ehitusalase tegevuse ajendiks kasum, 
kallid üürid, kallid õppemaksud ja ravi-
tasud, mis on üldreeglina seda kõrgemad, 
mida luksuslikum on uus hotell, elamu, 
kool, ülikool, haigla või sanatoorium. Nii
sugune olukord stimuleerib ehitama vähem, 
kuid ülihästi. Eesmärgiks ei ole ju rahul
dada laiade kihtide tõelisi, tihti otse karju
vaid vajadusi, vaid ainult saada suuremat 
tulu selle võrdlemisi kitsa, privilegeeritud 
kihi kapriiside rahuldamisest, kelle tõhusad 
sissetulekud pärinevad töölisklassi otsesest 
või kaudsest ekspluateerimisest. 

Välismaiste ehituste tehniline täiuslikkus 
juhib sageli mõtted ja tähelepanu kõrvale 
nende vajalikkuse küsimustelt. Nähes mõnda 
efektset, laitmatult teostatud hoonet unus
tame mõtlemast selle üle, kellele ja kui pal
judele kasutajatele on see määratud, kelle 
kulul ja mille ehitamata jätmise arvel on 
see püstitatud. 

Sotsialistlikus ühiskonnas on olukord 
teine. Meil puuduvad privilegeeritud kihid. 
Ehitatakse kõigile ja võrdsetel alustel. Ehi
tada on tarvis väga palju, sest kõigi ini
meste elamistingimused ei olnud kaugeltki 
rahuldavad enne sõda, sõjas hävitati aga 
tohutu arv hooneid. 

Õppimine ja ravi on meil tasuta, korteri
üürid aga sedavõrd madalad, et katavad 
hädavaevalt ehituste igapäevase korrashoiu 
kulud. Peagi kaovad needki sootuks. Seega 
on peaaegu ainuvaldavaks uusehituste 
finantseerimise allikaks meil riigieelarve. 

Kapitaalehituseks kulutatakse Nõukogude
maal otse astronoomilisi arve meenutavaid 
summasid. Kuid ka need ei ole piiramatud, 
nagu ei ole piiramatud ka ehitusmaterjalide 
kogused, ehitustööliste ja mehhanismide arv, 
linnade terri tooriumide suurused. 

Plaaniorganid, riiklikud ehituskomiteed, 
paljud teaduslikud ja projekteerimisasutu-
sed on partei ja valitsuse juhtimisel ära 
teinud väga suure töö ning igakülgsest 
statistilisest analüüsist lähtudes täpselt 
välja selgitanud meie suure kodumaa 
v a j a d u s e d j a v õ i m a l u s e d kapi
taalehituse alal ligemateks aastakümneteks. 
Selle töö tulemused avalduvad Kommunist
liku Partei programmis. 

Siit loeme käegakatsutavaid aastaarve, 
mis näitavad, kunas likvideeritakse korter i- j 
puudus, kui kiiresti paranevad õppet ingi- ; 

mused koolides ja internaatkoolides, kuidas 
suureneb kohtade arv lasteasutustes ja haig
lates. 

Kõigi nende küllaltki keerukate arves
tuste aluseks on: 1) võimalike kapitaalmahu
tuste üldsuurus, 2) ehitusprogrammi täit
mise tähtajad, 3) vajalik kohtade (s. t. koo
lides õpilaste, lasteasutustes ja haiglates 
voodikohtade, elamutes elanike jne.) arv ja 
4) igas alaliigis ühe «koha» ehitamiseks 
keskmiselt kulutada võidav rahasumma. 

Need neli faktorit on praegu, kui kasu
tada kantseleikeelt, «ažuuri viidud» nii
suguse arvestusega, et esimese aastakümne 
lõpuks saavad uue korteri kõik perekonnad, 
kes veel elavad halbades ja kitsastes korte
rites. Teise aastakümne lõpul on igal pere
konnal, kaasa arvatud noorpaarid, korralik 
korter, mis vastab tervishoiu ja kultuurse 
elu nõuetele. Teisel aastakümnel peab igal 
perekonnal olema võimalus lapsi ja alaealisi 
soovi korral tasuta lasteasutustesse paigu
tada. Lähema aastakümne jooksul kehtes
tatakse üheteistkümneklassiline koolikohus
tus kõigile kooliealistele lastele. Kõik koo
lid saavad head hooned ja lähevad üle ühes 
vahetuses toimuvale õppetööle. Üliõpilaste 
arv suureneb 1980. aastaks 8 miljonini, s. t. 
üle 3 korra. Tasu maksmine korteriüüride 
ja rea kommunaalteenuste eest kaotatakse 
täielikult. 

Niisuguste ülesannete täitmine ei ole kau
geltki kerge. Olukorra muudab veelgi kee
rukamaks asjaolu, et linnaelanike arvu kasv 
on viimastel aastatel Nõukogude Liidus tun
duvalt ennetanud esialgseid arvestusand-
meid. Seitseaastaku lõpuks kasvab nimelt 
märgitud arv 15 miljoni inimese võrra roh
kem, kui varem eeldati. 

Kui nüüd tagasi tulla kaalutluse juurde — 
ehitada kaks korda paremini ja kaks korda 
kallimalt — siis jõuaksime võrdlemisi troos
ti tute tulemusteni. Ehitusmahud kahanek
sid poole võrra. Korterikitsikuse likvideeri
mine nihkuks teiselt aastakümnelt vähemalt 
neljandale. Koolidesse jääks püsima mitme-
vahetuseline õppetöö, kuna laste juurdekasv 
ületaks uute koolide ehitustempo. Naised 
oleksid eemale kistud ühiskondlikult kasu
likust tegevusest lasteasutustes valitseva 
suure kohtade puuduse tagajärjel. 

Teiste sõnadega — poolele Nõukogude 
Liidu elanikkonnast tähendaks see elamist 
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kuni surmani kitsastes tingimustes, samal 
ajal kui teine pool saaks kasutada seni 
ehitatud uute hoonetega võrreldes luksus
likumaid elamistingimusi. 

Enesestmõistetavalt ei oleks niisugune 
ehitusprintsiip mingil määral kooskõlas 
kommunismi laiahaardelise ülesehitustöö 
põhiprintsiipidega. Seepärast on meie põhi
suunaks ehitada ökonoomselt ning tehnili
selt ratsionaalselt, kuid rahuldada samaaeg
selt ka kõiki põhilisi sotsiaalseid, funktsio
naalseid, esteetilisi, hügieenilisi ja linnaehi
tuslikke nõudeid ja vajadusi. 

Kuid kas eeltoodust tuleb järeldada, nagu 
seisaks meie arhitektuuri ees aastakümneid 
kestev karm paratamatus suruda kõige pare
mad loomingulised taotlused ja soovid öko

noomiliste võimaluste kitsastesse raami
desse? 

Ei tule! 
Esiteks ei ole praegu kehtivad ökonoo

milised raamid hoopiski mitte kuidagi eba
normaalselt kitsad, vaid võimaldavad oskus
liku projekteerimise korral luua häid, täiel 
määral kaasaegseid ja kauneid ehitusi, kuigi 
mitte ülemääraselt luksuslikke. 

Teiseks on projekteerijail võimalik ühe 
koha keskmist maksumust mitte unustades 
teha ettepanekuid ruumide programmide 
otstarbekamaks muutmiseks, uudsete kom-
positsioonivõtete kasutamiseks jne. eesmär
giga anda hoone kasutajaile maksimum 
hüvesid antud võimaluste piires. 

Kolmandaks — ja see on peamine — on 
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meie käsutuses seni veel kasutamata võimas 
reserv nii ehituste kvaliteedi tõstmiseks kui 
ka ehitusmaksumuse alandamiseks, mis 
omakorda võimaldab edaspidi samade kulu
tuste piires anda rohkem mugavusi, ilu, 
pinda ja kubatuuri . See suur reserv on Nõu
kogudemaal lõplikult juurdunud ehitamine 
tööstusliku masstootmise meetoditega. 

Välismaised ehitused on meie omadest 
mitmeid kordi kallimad eelkõige seepärast, 
et neid ehitatakse veel praegugi kõrge 
kvalifikatsiooniga oskustööliste poolt nii, 
nagu omal ajal ehitati käsitsi kauneid 
tõldu. Meie ehitusplatsid hakkavad aga iga 
kuuga üha rohkem ja rohkem sarnanema 
suurte autotehaste lõppkonveieritele, kus 
monteeritakse kokku mitte inimkäte, vaid 
masinate poolt valmistatud kõrgekvalitee
dilisi, täpsete mõõtmetega lõplikult viimist
letud valmisdetaile ja sõlmi. Et seeriaviisi
liselt tehastes valmistatud autod lõppkokku
võttes kõrvale tõrjusid käsitsi tehtud tõllad 
(kuna nad osutusid odavamateks, parema
teks, mugavamateks, kaunimateks ja aja
kohasemateks) on kõigile tuntud tõsiasi. 
Praegu on käimas sama protsess ehitusalal, 
kusjuures võib uhkusega märkida, et ka 
sellel alal sammub Nõukogude Liit praegu 
kogu maailmas esirinnas. 

Ent asja uudsuse tõttu ei ole me veel 
jõudnud õppida täiel määral kasutama kõiki 
uues meetodis peituvaid võimalusi, sisemisi 
reserve. Esialgu ei ole tehastes toodetud 
ehitused isegi hinnalt endistest märkimis
väärselt odavamad, kuigi edaspidised suu
red väljavaated selles osas on enam kui 
päevaselged. Siin seisab meie loominguliselt 
mõtlevate arhitektide, inseneride ja ehita
jate ees veel väga lai ja kaasakiskuv töö
põld: luua pidevalt uusi, senisest täiusliku
maid, tööstuslikult kiiresti ja hõlpsasti too
detavaid hoonetüüpe ja -näidiseid, viimist
leda ja muuta neid otstarbekohasemateks, 
mitmekesisemateks, kujunduslikult meeldi
vamateks ja ka odavamateks. Tuleb mär
kida, et meie ülesehitustöö grandioossete 
maastaapide juures võimaldab ainuüksi ela
muehituse maksumuse alandamine 1% võrra 
igal aastal ehitada täiendavalt üle plaani 
terve linna 100 000 elanikule! 

Ehituste omahinna alandamine ongi see 
suur reserv, mis võimaldab meil assignee
ringuid suurendamata muuta hooneid seni

sega võrreldes mitu korda kvaliteetsemaks 
ja rikastada nende ruumiprogramme. 

Mingi ehitusliigi keskmise maksumuse 
limiteerimine ei tohi mingil juhul viia 
mehaanilisele nivelleerimisele, tüüphoones-
tusega täisstantsitud uute linnaosade üks-
luisusele, tuimusele, individuaalsete ja kor
dumatute joonte kadumiseni. Ka keskmise 
maksumuse piirides on täiesti võimalik 
leida vahendeid linnaehituslikult vajalike 
ansamblite esiletõstmiseks ja rõhutamiseks; 
luua vaheldusrikkust, rütmi, värvirõõmu ja 
kontraste ka industriaalselt toodetud mass-
ehituste juures. Kõik uued hooned ja ehitus-
rajoonid peavad koos eeskujuliku heakor
rastuse ja haljastusega pakkuma täit estee
tilist rahuldust. 

Ühe «koha» maksumuse limiteerimine ei 
tohi viia ka plaanilahenduste nivelleerimi
sele. «Eesti Projektis» ja mujal valminud 
eksperimentaalprojektid tõendavad, et ka 
tehastes toodetud ühtsetest detailidest on 
võimalik anda võrdse maksumuse piirides 
küllalt erinevaid korterite plaanilahendusi, 
mis rahuldavad erinevate koosseisudega 
perekondade vajadusi ja jätavad korterisaa-
jatele valikuvõimalused. Sama kehtib ka 
koolide, lasteasutuste, haiglate ja muu kohta. 

Ühtlasi on aeg juba praegu tõsiselt 
mõelda täna ehitatavate hoonete edaspidise 
kasutamiskõlblikkuse üle. Ilmselt võib ja 
tuleb kaugemas tulevikus, vastavalt kasva
vatele majanduslikele ja tehnilistele võima
lustele, ümber vahetada ajakohasemate 
vastu rida praegu kasutatavaid tehnilisi 
seadmeid ja materjale (näiteks köögisisus-
tused, santehniline aparatuur, põrandakat
ted, aknad jne.). Kuid projekteerijail tuleb 
juba praegu mõelda ka sellele, et iga aas
taga hakkavad suurenema ühele elanikule 
eraldatavad elamispinna normid. Sellega 
arvestades peaksid tänapäeval ehitatavad 
hooned olema tulevikus hõlpsasti rekonst
rueeritavad, võimaldama igakülgset moder
niseerimist, vaheseinte ümberpaigutamisi, 
ruumide ja korterite liitmisi nende suuren
damiseks jne. 

Meie projekteerijad peavad endale hästi 
selgeks tegema, kuidas kõige tulemusrikka
malt lahendada neid suuri ülesandeid, mida 
meie ette asetab kommunistlik homne päev 
ja milliste vahenditega on nende ülesannete 
täitmine kõige tulemusrikkam. 



« P I L K K U N S T I K Ö Ö K I » 

M Õ T T E I D VÄRVI V Ä L J E N D U S L I K K U S E S T 

Agu Pihelga 

Nii nagu muusikule, heliloojale heli, nagu 
sõnakunstnikule, kirjanikule või näitlejale 
sõna, nagu ehitajale puit või tellised, nii on 
maalijale värv selleks põhiliseks väljendus
vahendiks, mida ta peab põhjalikult tundma, 
et üldse midagi täisväärtuslikku luua. Maa
lija mõtleb oma töös väga palju värvidest, 
õigemini, ta tunneb ja mõtleb värvides, sest 
ta näeb maailma eelkõige värvides ja värvi 
kaudu. Maalija õpetab oma tööga ka vaatajat 
nägema looduses kätkevat ilu ja väärtusi. Ent 
ta saab seda teha edukalt siis, kui ta ise oskab 
näha maailma ja loodust iseseisvalt ja nii 
öelda oma silmaga. Selleks on aga vaja loo
dust ja maailma põhjalikult tundma õppida, 
vaadelda ja analüüsida, et kasutada seal 
leiduvaid seaduspärasusi. 

Kõneldes värvist, mõtleme värvi tähendust 
laiemas mõttes, s. o. värvust kui osa valgus-
spektrist, mille moodustab erineva laine
pikkusega valguskiir, ja teiseks värvi kui 
värvainet. Kolmanda mõistena tuleks eral
dada esemete nähtavat värvust. 

Kuid maalijale, kellele värv on üheks alg-
elemendiks, mida ta kasutab oma teoste üles
ehituses, ei ole ainult spektris esinev värvuste 
jaotus ainsaks jagamatuks põhivaraks. See 
koosneb värviharmooniaist ja dissonantsidest, 
kontrastidest, komplementaarvärvidest, soo
jadest ja külmadest, värvide intensiivsuse ja 
neutraalsuse astmestikest, lõpmatuist värvi ja 
tooni eriväärtustest. Ja kõneledes toonidest, 
peab märkima, et astmestik värvitoonides 
võib olla mitmesuunaline ja mitmesuguse eri
neva väärtusega. Gradatsioon võib esineda 
ühe ja sama spektrivärvi erineva väärtusena 
(valöörina), sama värvi tugevaimast astmest 
kuni nõrgemani. Kuid sama värvi või tema 
erinevais astmeis toonide segunemine spekt
ris «ülal» või «allpool» asetseva värvi või 
selle eri tugevusastmes esineva tooniga annab 
lugematu hulga uusi värviüleminekuid ja 
toonivariante. 

Spektris leiduvatele täiendvärvidele, mis 
segunemisel annavad neutraalsetele hallidele 

lähedasi toone, võime lisada musta ja valge 
kui n.-ö. äärmised poolused, millede segune
misel ükskõik millisele spektris esinevale 
üksikvärvile me saame jällegi lõpmatu rea 
erinevaid toonivariante, olenevalt vahekor
dadest, milles nad segunevad. 

Lühidalt, maalija käsutuses on värvi osas 
väga rikkalikud väljendusvõimalused, võiks 
öelda, piiramatud võimalused. 

Kuidas aga neid võimalusi kasutada, seda 
määrab iga üksiku maalija karakter, tunne ja 
temperament, intellekt ja maitse. Kuid ka 
suhtumine värvisse on erinevate kunstnike 
juures sageli vägagi erinev. 

Nagu kõik maailmas on suhteline, nii on 
suhteline ka värvide maailm, mida kunstnik 
tundma õpib. Pole vaja rohkem kõrvutada, 
kui ükskõik, millist kaht maalijat. Ja kui nad 
ka kõrvuti maaliksid üht ja sama objekti 
kumbki omal lõuendil, annab kumbki kuju
tuse omas erinevas värvigammas. Kui ka üks 
neist maalib soojemas, teine külmemas kolo
riidis, üks intensiivsemates, teine tagasihoid
likumates toonides, võivad nende poolt edasi
antud vormi- ja värvivahekorrad siiski olla 
suhteliselt lähedased looduses esinevatele, 
kui aluseks on realistlik looduskujutus. Kuid 
sealjuures võib juhtuda, et üks neist on ase
tanud pearõhu värvile, värvuste kontrasti
dele, teine aga tonaalsele hele-tumedusele, 
kontuurile ja joonistuslikele elementidele. 

Maalijale vajalikust kahest põhielemen-
dist — joonistuslikust ja värvi tunnetus-
likust — on kumbki neist ühele või teisele 
maalijale lähedasem või mõistetavam. 

Need kaks põhilist suunda on esinenud 
kõrvuti kogu kunstiajaloo vältel. 

Säärases erinevas käsitluses võib olla tegu 
kalduvusega, karakteri te erinevusega, näge
mise ja tunnetuse, kui ka värvimeele erine
vusega. Kuid sageli siiski ka harjumusega, 
või nn. silmaseadega. Sest väga palju oleneb 
siiski ka sellest, kuidas ollakse harjunud või 
harjutatud vaatama, kuidas nähakse ümbri t 
sevat tegelikkust. Sest iga kunstnik annab ju 
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edasi ka oma seesmist tõde, oma suhtumist 
kujutavasse. Kui kujutus on antud veenvalt 
ja vajaliku sisseelamisega, siis ta õpetab ka 
vaatajat just nii vaatlema ning nägema ja 
uskuma, et just nii on õige. Sest nii ühel kui 
ka teisel põhisuunal on omad tunnustatud 
autoriteedid, kelledele toetutakse, kellede 
järgi sageli õpitakse ka loodust vaatlema ja 
nägema. 

Nende kahe kõrvuti esineva suuna põhili
seks iseloomustamiseks tuleks märkida, et üks 
kõneleb rohkem tunnetele, teine mõistusele. 
Kui joonistuse osa maalis kaldub rohkem 
intellektuaalsesse valdkonda, siis värvi osa 
omab rohkem emotsionaalseid väärtusi, on 
pidu meeltele, nagu öeldakse. 

On muidugi vaieldamatu tõde, et iga nor
maalse nägemismeelega inimene võtab oma 
nägemismuljed loodusest vastu valguse ja 
värvi kaudu. Ja värv kõneleb väga palju ini
mese tunnetele, tema meeleolule, kuid ka 
mõttemaailmale. Sellega seoses on inimesed 
juba iidsetest aegadest andnud värvidele väga 
suure tähenduse, isegi sümboolse mõiste. See 
pole sugugi juhuslik, ega pole selles ka 
midagi ebausklikku ega ebateaduslikku. 
Värvi mõju inimese tunnetele on vaielda
matu. Värvid võivad meile sisendada rõõmu 
või pidulikkust, nad võivad äratada opti
mismi ja elurõõmu, või ka ängistavat masen
dust, leinameeleolu, kurbust. 

Vaadeldes üksikute rahvaste rahvakunsti 
esemeid, näeme kui suur osatähtsus on siin 
värvil. Kui palju rõõmsaid, kaunikõlalisi 
kooskõlasid ja kontraste, värvi ja joonterütmi 
leidub rahvaloomingu osas kõikidel mandr i 
tel ja maadel. Riietuses ja peaehetes, tarbe
esemetes, kõikjal oli värvi osatähtsus väga 
suur. Siin avaldub rahvaste suur tundeerksus 
ja ehtsus, värvi kaudu avalduv elurõõm. 

Sama siirus ja vahenditus värvi käsitluses 
kandus ka rahvapärasesse maalikunsti. On 
väga huvitav jälgida näit. paljudes vene 
vanades kirikumaalides esinevat siirast ja 
elavat värvikäsitlust, kus autoriteks olid 
sageli rahva hulgast võrsunud värvimeistrid. 
Neil polnudki igakord nimetamisväärset spet
siaalset ettevalmistust, kuid oma tervetele 
värvivaistudele tuginedes lõid nad imetlus
väärse koloriidiga teoseid. 

Teisiti aga arenes maalikunst mitmesugus
tes akadeemilistes koolkondades, kus taotleti 
näilikku realismi. 
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Ei ole vaja eriti keerukat analüüsi, kui 
vaatleme maalikunsti arengut läbi aastasa
dade, et teha seal mõningaid olulisi tähele
panekuid värvi osast maalis ja selle väljen
duslikest võimalustest. 

Akadeemilised koolkonnad asetasid maalis 
pearõhu joonistuslikule küljele vastavalt sel
lele, kuidas kasvasid käsitöölikud oskuslikud 
võtted ja traditsioonid kihtideviisi maalipinna 
ülesehitamisel. Kasvas läbi kaalutud kindla 
astmestiku viisi lähenemine kujutatavale. 
Kujutus lõuendil pidi andma võimalikult 
tõetruu illusiooni loodusest. See meetod kasu
tas kõike, mida inimese mõistuslik analüüs 
suutis esemete ruumilistest omadusist edasi 
anda valguse, varju ning jooneperspektiivi 
kaudu. Kõiki neid ruumilisi tähelepanekuid, 
mida oli inimesele andnud ta taju, kogemused 
ja nägemismuljed, püüdis maalija edasi anda 
lõuendil. Ruumilise illusiooni edasiandmises 
mängisid seejuures hele-tumeduse vahekor
rad eriti tähtsat osa. Toetudes mitmete meist
rite ruumiillusiooni edasiandmise kindlatele 
võtetele, arendasid neid võtteid edasi juba 
terved koolkonnad. Tööprotsessis arenes välja 
rangeile kogemuslikele võtetele rajanev teh
nilise menetluse järjestus, arenes välja maali-
tehnika, mida tunneme nn. vanade meistrite 
maalitehnikana. Taotledes peamiselt tonaalse 
hele-tumeduse ja teoreetiliste plastil is-kume-
rate vormide edasiandmist ruumis, jäi värv 
sellises maalis sekundaarseks. See oli vaid 
koloreeriv, alludes esmajoones heletumeduse 
nõuetele. Sääraste maalikoolkondade juu
res joonistus ja värv maalis olid täiesti ise
seisvad komponendid, mis olid vähem 
üksteisega seotud, kui püüdsid üksteist 
täiendada. 

Üksikutel maalijatel ja paljudel maalikool-
kondadel kujunesid välja oma kindlad võtted 
ja retseptid, kuidas teatavaid maalidetaile 
maalida. Olid ette nähtud vastavad võtted, 
kuidas kihtide viisi maalida kogu pildipinda. 
Alamaal — joonistusele heletumeduse vahe
kordade fikseerimiseks, varjupindade üht lus
tamiseks ja sidumiseks ühe tooniga — toimus 
samuti vastavate reeglite kohaselt. Tehnili
selt kaeti varjupinnad võimalikult läbipaistva 
värvikihiga, nn. rakurssvalgused — või val-
guse-varju üleminekuid maaliti mingis neut
raalses hallis nii nagu kasutas seda näiteks 
Rubens. Ja lõpuks, valgused, kuldsed-soojad 
hõõgumised (harvemini külmad, väljast tule-
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vad valgused) — tehniliselt võimalikult pas-
toossemalt, julgelt ja kindla otsustavusega, 
et efektsemalt edasi anda valgusillusiooni. 
Tekkisid oma kindlad tavad värvi kasutami
seks ja segamiseks. 

Ka maastikumaal loodi põhiliselt ateljees, 
kindla rutiini järgi. Nagu figuuri ja portree 
puhul olid nn. valmis-retseptid näo ja riie
tuse jaoks, nii olid ka maastikumaalis oma 
väljakujunenud tavad värvi kasutamisel. 
Puude maalimisel näit. esinesid peaaegu alati 
ühed ja samad pruunid ja rohelised. Samuti 
taevasügava atmosfääri ja pilvede maalimisel 
olid oma valmis ja äraproovitud värvikoos-
kõlad ja võtted. Pildipindade ruumilisel lii
gendamisel kasutati samuti eelkõige värvi
faktuuri tehnilist kontrasti. Kaugused lasee-
rivalt, õhukese värvikihiga, kesk- ja eriti esi
plaanil asetati aga värvikiht paksemalt ja 
suuremate hele-tumeduse kontrastidega. Kui 
siin esineski värvikontrasti soojade ja kül
made toonide vahel esi- ja tagaplaani vahel, 
siis küll rohkem võrdlemisi passiivse loodu-
sekopeeringuna, kui nende võimaluste tead
likuma ärakasutamisena, nagu me seda 
näeme tänapäeva maalikunstis. 

Teiselt poolt muidugi, kõikidel aegadel on 
leidunud kunstnikke, kelle põhiliseks väljen
dusvahendiks on olnud värv. Kuid kui 
kõnelda värvimeistritest ja koloristidest, siis 
oleks ekslik mõelda, et nende koloriit alati 
ja igal juhul olnuks väga «värvikas», nii
öelda «jõuline» või tugevakõlaline. On tuge
vakõlalist kuid ka «väiksemaid» ja «õrne
maid» koloriste. Ka lineaarses maalis võib 
esineda tugevaid värvikooskõlasid. Vahe on 
aga selles, et ühele on värv kaudseks, teisele 
otseseks väljendusvahendiks. Muidugi pole 
need kaks eri suunda alati nii teravalt eral
datavad. Ka ühe ja sama kunstniku erineva
tes töödes võib esineda vahest erinevaid 
suundi. 

Kui vaadelda näiteks vene maalijaid Repi-
nit ja Surikovi, siis kuigi esimene tundub 
«värvikam», on teise koloriiditunne üldiselt 
siiski vahenditum. 

Kuigi tavaliselt öeldakse, et koloriiditunne 
on suurelt osalt inimesele niiöelda kaasasün
dinud and, joonistusoskust aga saab arendada 
peaaegu igas inimeses, siis pole ka see seisu
koht just päris õige. Ka koloriiditunnet, ka 
värvimaitset saab siiski arendada, väga palju-
deski kasvatada. 

Säärast arengut ja kasvamist ühest suunast 
teise näeme mõnikord ka mõnede üksikute 
kunstnike juures. Ka kunstiajaloost võib tuua 
selles osas mõningaid näiteid. Teatava mää
rani võib säärast arengut ühest käsitluslaa
dist teise näha ka näiteks meie J. Köleri juu
res. Tema diplomitööna valminud Herakleses 
ja paljudes teisteski töödes näeme akadeemi
list toonmaali, mis läheneb rohkem skulp
tuursele vormitajule kui maalilisele käsitlu
sele. Maalis «Eeva granaatõunaga» näeme aga 
juba maalilisele vormikäsitlusele ülesehita
tud kompositsiooni, kus värvi väljenduslik 
osa on juba otsesem ja vahetum. 

Sääraseid näiteid võiks tuua muidugi roh
kem ja võib-olla veelgi iseloomulikumaid. On 
selge, et kunstnik sageli oma õpingute ja 
otsingute järgus teeb läbi mitmesuunalisi 
etappe, enne kui leiab oma õige ja enda 
karakterile ja kalduvustele kõige vastavama 
käsitlusviisi. Akadeemilised suunad on otse
selt või kaudselt mõjutanud vahest sageli 
alguses ka neid kunstnikke, kellede loomingu 
põhisuunad on hiljem kujunenud isikupärases 
kordumatus laadis, ja kes on hüljanud kõik 
akadeemilise kunsti piiratud võtted. Kui vaa
tame näiteks Cezanne'i või van Gogh'i töid 
nende varasemaist perioodidest, siis näeme, 
et nad algul tegid tõsiseid pingutusi, et maa
lida enam-vähem üldiselt väljakujunenud 
akadeemilises laadis. Kumbki leidis hiljem 
oma isikupärase tee kunstis, kuid ühine oli 
võiks siiski öelda mõlemi juures see sisemine 
vajadus väljenduda värvi kaudu, milleni nad 
oma maalija-kutsumuses jõudsid. 

Kui vanades akadeemilistes koolkondades, 
nagu juba eelpool öeldud, värv esines maalis 
sekundaarse elemendina, siis XX sajandi 
maalis oleme juba harjunud sellega, et maa
lija loodustunnetus maalis ei ole väljendatud 
enam kaudsete käsitöölike võtetega, vaid ta 
taotleb igati otsesemat, vahenditumat väljen-
duslikkust. Maalija käsitab oma põhilisi väl
jendusvahendeid juba hoopis teisiti. Värvi kui 
väljendusvahendi kasutamine maalis on 
otsustavalt muutunud. Piltlikult öeldes värv 
pole mitte ainult krohv ehituse seinal, vaid 
tellis, millest hoone ehitatakse. Värv on ka 
ühtlasi vabanenud naturalistlikust jäljenda
misest, selle asemel teda kannab suurem 
üldistus ja ta läheneb rohkem poeetilisele 
metafoorile kui dokumenteerivale konstatee
rimisele. Lühidalt, värvi osatähtsus väljen-
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dusvahendina on muutunud iseseisvamaks ja 
arenenud üksikute maalijate juures ka suu
rema isikupära suunas. Kui vaadelda näiteks 
van Goghi töid, siis näeme neis kirgast ja 
kõlavat värviemotsionaalsust. Kunstnik on 
vaba kõigist ateljeelike kunstisuundade eel
arvamuslikest võtetest, ta loob ise enda sise
mise loogikaga ja spektrivärvide seaduspära
susele rajaneva loogikaga spontaansest tun
netusest kantud teoseid. Kõik komponendid 
on siin orgaaniliselt seotud. Me ei eralda joo
nistust värvist, ega värvi «vormist» (kitsamas 
mõttes vormist, nagu seda väljendit vahest 
on tavaks kasutada). Kõiki kannab tunnetus, 
elemendid koos ja korraga kannavad maalija 
tunnetust. Üks ei ole rajatud teisele, värvi 
emotsionaalne ja joonistuse mõistuslik osa 
esinevad koos, nad on edasi antud korraga. 
Õieti on siin üldse raske üht teisest eraldada, 
ka joonistus on tal koos värviga aktiivselt 
kirglik ja emotsionaalne. 

Ja see ongi üks kõige olulisemaid jooni 
tänapäeva maalikunstis. See on XX sajandi 
maalikunsti (ja ka kogu kujutava kunsti) 
määravamaid sihtjooni, et kunstnik tahab 
oma mõtteid ja tundeid võimalikult vahendi
tumalt, tugevamalt ja emotsionaalsemalt väl
jendada. Ja sealjuures tuleb maalija ikka 
jälle tagasi oma põhilise väljendusvahendi — 
värvi juurde, sest värvi kaudu võib kunstnik 
kõige otsesemalt väljendada kas poeetilisi 
või dramaatilisi, lüürilisi või eepilisi tundeid. 
XX sajandi maalija hülgas passiivse pinna-
ja värvikäsitluse. «Maalimine ei ole värvi
mine» — see Ants Laikmaa lause maalija töö 
kohta on iseloomulik eriti käesoleva sajandi 
maalija töö kohta. Kui varem akadeemiliste 
koolkondade juures, nagu öeldud, ehitati pildi 
joonistus ja koloriit üles töö kogemuslike jär
jestuse põhjal, siis sageli jäi kunstniku otsene 
tunnetuslik seos töö teostusega üsna lõdvaks 
ja võis mõnel juhul mõjuda mehaanilise pin-
nakatmisena, seda enam, et klassitsistlik 
maalimisviis taotles võrdlemisi ühtlast ja 
siledat pinnakatmist. 

Kui aga kunstnikud ateljeedest siirdusid 
vabaõhumaali juurde, siis akadeemiline töö-
menetlus ja järjestus, kogu see visa sihikind
lusega ülesehitatud käsitöölik realism ei leid
nud enam tuge värsketest loodusmuljetest ja 
uuest elutunnetusest. Maalijale ei sobinud 
enam senine kaudne ja ilustatud kõneviis, 
see möödunud sajandi konventsionaalne 

hoiak, vaid ta tahtis oma tundeid ja mõtteid 
väljendada siiramalt ja elavamalt. Ta hülgas 
akadeemilisest arsenalist pärinevad iganenud 
võtted. Maalija avastas elu kogu tema lõpma
tus värvikuses, tema liikumises ja muutumi
ses, tema juhuslikkuses ja seaduspärasustes. 

Kunstnik taotles nüüd otseste muljete ja 
tunnete edasiandmist ka vahenditute võte
tega, tuginedes oma enda otsestele võrdleva
tele tähelepanekutele. Maalikunstis toimus 
murrangul ine vabanemine kahes suunas — 
maalija loodustunnetuses ja maalija töö 
menetluses, tema väljenduslikes võtetes. Va
banedes rutiinist, muutus üksikute kunstnike 
väljendusviis isikupärasemaks ja elava
maks. Impressionistid avastasid looduse elava 
värvikuse, nad näitasid loodust dogmaatiliste 
retseptideta, mis ateljeedes olid väljakujune
nud. Nad andsid värvile kui maalija põhili
sele väljendusvahendile jälle kätte tema 
vahepeal kaotatud õigused. Nad vabastasid 
värvi sekundaarsest sõltuvusest ja käsitasid 
teda temas endas peituvate ja looduses esine
vate spektriseaduste järgi. Nad rajasid maali
kunstile teed hoopis laiematele ja uutele alus
tele. 

Ja tõepoolest, kui suur võib olla väljendus
like võimaluste amplituud koloriidi osas: kir-
kais-intensiivseis täiskõlades või sumbutatud 
raugevais neutraalsetes pooltoonides võib 
värv kõlada kord kirglikult ja tugevalt, kord 
vaikselt ja sumbutatul t . Täiend- või komp-
lementaarvärvustes helisevad kontrastid ja 
soojade ja külmade värvigruppide vahel sün
nivad ruumilised distantsid. See on nagu 
klaviatuur muusikariistal, mida maalija pik
kade tähelepanekute ja kogemuste järgi õppis 
tundma. Ja sellel võib kujutada kõike näh
tava maailma väliseid ja ka sisemisi avaldusi 
koos kunstniku enda sisemiste tunnetega. 

Ja õppides ikka enam tundma koloriidi väl
jenduslikke võimalusi, maalija ei muutnud 
enam värvi joone kuulekaks teenriks, vaid 
sidus ta joonega, s. t. joonistusliku osaga oma 
töös ühtseks orgaaniliseks tervikuks. Maalija 
õppis värvi kaudu, soojade ja külmade, een
duvate ja taanduvate värvide kaudu, inten
siivsete ja neutraalsete toonide vastandamise 
kaudu kujutama ruumilisust, kaugust ja 
lähedust, atmosfääri, valgust ja varju, ese
mete värvust ja vorme. 

Taotledes võimalikult vahenditumat väl
jendusrikkust, tekkis uus maalikvaliteet: 
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maal alla prima, vastandina akadeemilisele 
mitmekihilisele maalile. Püüd loodust jäljen
dada ja kopeerida asendus nüüd looduse 
kujutamisega värvi ja joone kaudu. 

Kuid säärane tee, kogu see uus suhtumine 
kunstniku ülesandesse nõudis maalijalt palju 
suuremat ettevalmistust, kui akadeemiliste 
suundade käsitöölikud kindlakskujunenud 
võtted, mida omandati kindla korra järgi. 
Sest töötamine korraga ja vahenditute mul
jete alusel nõudis kunstnikult senisest hoopis 
suuremat keskendumist ja sisseelamist kuju
tatavasse. Kui akadeemilistes koolkondades 
kunstnik, rakendades kindlat töövõtete jär
jestust, oli enamvähem kindel oma töö resul
taatides, siis uues, vabamas käsitlusviisis oli 
kunstnikul muidugi ka rohkem võimalusi 
«möödalaskmiseks». 

Kuigi impressionistid nagu Monet, Pis-
sarro, Sisley, Renoir jt. tegid väga palju vär
vikultuuri arendamiseks ja väljendusvõtete 
avardamiseks värvi osas, muutusid need uued 
võtted nn. järelimpressionistidel juba ruti i
niks. Ka need võtted tardusid ja ei rahulda
nud maalija otsivat vaimu. Paljudes tekkis 
vajadus vastandina impressionistide hetkeli
sele nägemusele anda loodusest mitte 
momendi hetkelisust, vaid püsivamat sün
teesi, anda värvi kaudu edasi mitte juhus
likku valgust-varju, vaid asjade ja kujutata
vate objektide sisemist olemust. 

Kuigi üldiselt tänapäeva maalikunstnikule 
on värvi väljenduslikud võimalused tundu

valt avardunud ja rikastunud, esineb kaas
aegses Lääne-maailma maalikunstis suundi, 
milledes värv ja koloriit ei oma enam neid 
esteetilisi väärtusi, mida me oleme harjunud 
maalikunstis nägema. Nende värvikäsitluses 
avaldub sageli jõhkrus ja robustsus. Ka seda 
saab avaldada värvi kaudu. Kuid sageli tun
dub, et sääraseis teoseis meil ei ole enam 
tegemist maalidega nende mõistete järgi, mis 
on seni olnud määravad maaliteose hindami
sel. Värv on neis sageli hoolimatult porine ja 
määrdunud, faktuurikäsitluses esineb taht
likku robustsust. 

Iga ajajärk loob kunstis oma väljendusviisi, 
samuti nagu iga isikupärane maalija leiab 
oma tee kunstis. Võib-olla kajastuvad sääras
tes töödes sõdade julmused lähemast mine
vikust; tahe näidata sõdadest tulenevat 
õudust, et äratada rahvaste protesti ja vas
tikust nende õuduste vastu. See võib olla veel 
mõistetav sääraste kunstnike juures, nagu 
Sikeirosel, kes on sealjuures ise karm võit
leja, revolutsionäär sõjaväelise auastmega, 
kuid kui säärane suund esineb mõnel noorel 
maalijal, kes pole ise sõja õudusi näinud ega 
kogenud, või kes säärases «moodsas» kolorii
dis kujutab koguni rahulikku kaasaega, siis 
ei saa küll öelda, et säärased vormivõtted 
oleksid sisust tingitud, siis tundub see võlt
sina ja laenatuna. 

Endaväljenduse võimalused värvi kaudu on 
aga selleks küllalt avarad, et iga maalija leiab 
seal kindlasti oma isikupärase tee. 
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V A R I A 

V I I R A L T I T A M M 

E. Priidel 

Viljandi järve idaosas lookleb 
Viljandi ürgorg. Umbes kilo
meetri kaugusel järve otsast, 
Tamme talu kohal on org rahu
likult lainjas. Kallas laskub 
pikkamööda ja läheb üle lamm-
oruks. Talu kohalt piki orgu 
vaadates avatud maastik kord 
tõuseb, kord alaneb. Talust um
bes 100 m kaugusel kõrgub või
mas tamm. 

Tamm seisab põllul kui süm
bol. Ta on andnud talule kui ka 
sealsele perele nime — mõlemad 
on Tammed. Puu kohta on muis
tend. Nimelt räägib rahvasuu, et 
selle koha peal andnud Põhja
sõja ajal Rootsi väed alla Vene 
vägedele. Rootsi kuninga tõlla-
tiisel olla siin katki läinud ja ta 
löönud selle maa sisse. See läi
nud kasvama ja rahvas hakkas 
puud kutsuma Rootsi kuninga 
tammeks. 

Selle muistendi järgi on tamm 
praegu ligi kolmsada aastat 
vana. 

1943. a. suvel köitis koht 
E. Viiralti tähelepanu. Tamme 
talu sai talle aga sagedaseks 
sisseastumise kohaks. Alaliselt 
peatus Viiralt Uusnas, kust teda 
hommikuti autoga toodi ja õhtul 
viidi. Tamme talu rahvaga tekkis 
tal sõbralik läbikäimine. Alma 
Tamm mäletab teda veel prae
gugi hästi. Algul on Viiralt põl
lul küll omaette nokitsenud. 

Talust on siis tema juures käi
dud. Viiralt olla kohe sõbraks 
saanud, olnud kodune ja tore. 
Talust võtnud ta istumiseks paku
tud tooli, mille õhtul tagasi too
nud. Kui sadanud ja auto järele 
ei tulnud, jäi ta «Tammele» 
öödki. Tammed märkasid, et ta 
sööb ainult kaasapandud leiba ja 
pakkusid süüa. 

A. Tamm iseloomustab Vii-
raltit kui vaikse iseloomuga, 
vähese jutuga inimest. Aga üht
teist olevat ta endast rääkinud. 
Kunstnikuelu iseloomustanud ta 
mittetasuvana, nii et tal on tul
nud kehva toitu süüa. Ise ta 
arvanud, et tervis sellepärast 
ongi halb. Süüa võinud Viiralt 
küll kõike, ja eriti armastanud 
ta sealset koduõlut. Rääkinud 
veel Maroko ja Prantsusmaa 
elust ja töötamisest loomaaias, 
iseloomustades loomi taltsatena. 

Viiralti üheks tööks Viljandi 
lähedalt on «Viljandi maastik». 
See kujutabki eespool kirjelda
tud maastikku. Oli augustikuu. 
Ilm olnud sel korral samasugu
selt pilves, nagu me näeme gra-
vüürilgi. Põld, kus Viiralt töötas, 
oli ristikheina all. Põllul sõid 
mullikad, ja Viiralt on kasuta
nud neid modellideks, kolmest 
küll kahte. Tamme all seisab 
tüdrukuke — Maiu Kulisson, kes 
sel ajal oli Viljandist Tammede 
juures. 

Peale «Viljandi maastiku» on 
Viiralt siin teinud veel teisigi 
töid. Tuntud on ta «Virve». 
«Virvesid» on olnud kaks. A. 
Tamme mälestust mööda on 
nende vahe olnud riietuses. 
Pildi modelliks valinud Viiralt 
ise 8-aastase Virve Orri, kelle 
ilmekus talle silma torganud. 
«Virve» tagapõhjaks on pil
ved ja rukkihakid. Tegelikult on 
töö tehtud Tamme talu ees
toas. 

Kord, kui Goori Tamm tuli 
põllult, tegi Viiralt temast ime
kiiresti pliiatsijoonistuse. See on 
praegugi veel Tammel seinal 
kõrvuti «Viljandi maastikuga». 
Kunstnik soovinud teha pilti ka 
Alma Tammest ja palunud nagu 
ikka selleks luba, aga tema pole 
tahtnud. 

Hiljem saatis Viiralt Tamme
dele kingituseks «Viljandi maas
tiku», «Virve» ja Goori Tamme 
portree. Ei teadnud ta ise, et 
need tööd jäävad kodumaal tal 
viimasteks. On hea, et nendeks 
on sünnimaa loodus ja tööini
mesed. Sellega jäädvustas ta 
oma põhimistes töödes kodumaa, 
mida ta armastas, ja nii ei või
nud ta seda unustada ka võõrsile 
sattununa. Endast jättis Viiralt 
järele jäädava mälestuse: tamme, 
mida varem tunti Rootsi kuninga 
tammena, on rahvas nüüd ümber 
nimetanud — Viiralti tammeks. 
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E. Viiralt. Viljandi maastik. Kuivnõel. 1943. 

K U N S T N I K U D J U U B I L A R I D 

7. detsembril sai 50 aastaseks 
maalikunstnik Lepo Mikk (Mik
ko). Tähtsa koha tema loomin
gus omavad eesti maastikud ja 
vaikelu kujutavad teosed. La
kooniline vorm ja omapäraselt 
peenekoeline koloriit sulavad 
tema maalides ühte suurejoone
listeks üldistusteks. Oma monu-
mentaal-dekoratiivset laadi kom
positsioonides omistab ta pea
mist tähelepanu põllumajandus-

teema käsitamisele. Loova töö 
kõrval on ta kaua aega töötanud 
Riiklikus Kunstiinstituudis dot
sendina. 

14. dets. täitus 60 aastat 
Eesti NSV rahvakunstniku, 
graafiku Aino Liimand-Bachi 
sünnist. Tema eelistatuim eriala 
on portree, armastatuim teema 
töötava naise, noorsoo ja laste 
kujutamine. Graafilistest tehni
katest eelistab sügavtrükke, eriti 

aga akvatintat. Juubelitähtpäe-
vaga seoses avati Tallinna Riik
likus Kunstimuuseumis tema 
tööde näitus. 

30. dets. tähistati tarbekunstni-
ku-moelooja Karin Siim-Juse 
50. sünnipäeva. Varem töötas 
kostüümikunstnikuna teatrites 
«Vanemuine» ja «Estonia», hili
semail aastail moodide joonista
jana ateljeedes ning moeajakir
jade kaastöölisena. 



E. Piipuu. «Lesel' leina lepituseks, kasvas 
kallis pojukene». Šamott glasuuriga. 1961. 

Semaplaat «Kalevipoja» teemal. 

V. Eller. Kaksikkalad. Samott. 1937. 



T Ö I D K O L M E S T N Ä I T U S E S A A L I S T • T A R B E K U N S T 

E. Kurrel. Käevõrud anodeeritud alumiiniumist. 1959—1961. 

A. Reindorff. Album. Madalvool. 1959. 
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M. Adamson. Piltvaip «Tartu». Poolgobelään. 1961 



N O O R T E K U N S T N I K E T Ö I D 

JV. Kormašov. Suvi. Triptühhon. 
Tempera. 1961. 

R. Raamat. Tütarlapse pea. Mono
tüüpia. 1961. 
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H. Mitt. Buhhaara linnamüür. Autolito. 
1961. 

E. Põldroos Tütarlaps ja kaljud, õli. 
1960. 



P. Ulas. Kallaste motiiv. Seepia. 1961. 

-H. Laretei. Ehitusel. Linoollõige. 1961. 



L. Kormašova. Vaasid. 1961. 

K. Kärner. Istuv naine. ÖH. 1959. 



T A R T U K U N S T N I K E T Ö I D 

A. Vabbe. Vestlejad. Õli. 

E. Allsalu. Natüürmort agaaviga. 
Õli. 1961. 



E. Kits. Kevad. Õli. 1961. 
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E. Allsalu. Kunstnik E. Kitse portree. Õli. 
1961. 



K y H C T. 5 
(«M C K y C C T B O») 

AjibMaHax M3o6pa3MTejibHoro M npwKjiaflHoro MCKyccTBa 1961 rop, 

P E 3 I O M E 

O n E P C n E K T M B A X M O H y M E H T A J I B H O U C K y J I b n T Y P b l 

M. SAJiep 

MHoroHMCJieHHtie — KaK yeraHOBJieHHbie, TaK M 
npoeKTMpyeMbie B HacTonmee BpeMH — MOHyMeHTbi 
CBMfleTejIbCTByiOT o TOM, HTO B nocjieflHMe ro^bi 
MOHyMeHTajibHow cKyjibnType y Hac y^ejiHeTCH Bce 
6ojibuue BHMMaHMH. IIoaTOMy c TOHKH 3peHMH n e p -
cneKTMB Ha oy#ym,ee He 6e3MHTepecHO npocjieflMTb 
xapaKTepHbie nepTbi pa3BMTMH MOHyMeHTajibHoii 
CKyjibnTypbi. 

npeoojiaf laiomee oojibiUMHCTBO B03#BnrHyTbix y 
Hac MOHyMeHTOB nocBflmeHO COOMTHHM peBOJiio-
HMOHHOM Öopbobi Hapo^a, naMHTH >KepTB aHTHCpa-
IHHCTCKOM BOMHbl, BblflaiOIUMMCH ^eHTeJIHM o6lU,e-
CTBeHHOM JKM3HM M KyJIbTypbl. 

n p w co3flaHMM MOHyMeHTa CKy.fibnTopy B TecHOM 
co^py>KecTBe c apxMTeKTopoM npMxoflMTCH peuiaTb 
pa3JiMHHbie npoojieMbi. BajKHeMUian M3 HMX, 6e3-
ycjiOBHO, — HaxojK^eHwe Toro xyflo>KecTBeHHoro 
Bonjiouj,eHMH, KOTopoe Jiynuie Bcero pacKpbiJio 6bi 
MfleMHbiM 3aMbiceji. Ho npw STOM HyjKHO ynnTbiBaTb 
M MHorne flpyrwe MOMeHTbi: pacnojio>KeHHH MOHy
MeHTa, HeOÕXOflMMOCTb BnMCaHHH erO B MeCTHOCTb, 
BbiopaTb Hawõojiee noflxoflHmwe raõapMTbi M T. R . 
Cpe^w co3AaBaeMbix B HacTOHmee BpeMH MOHyMeH-
•TOB 3TM HCKaHHH Hawöojiee omyTMMbi B paöoTax 

3 . PeõaHe (apxwTeKTop B. TaMM) — naMHTHMK 
JKepTBaM (pauiM3Ma Ha noflCTynax K ropoay TapTy; 
A. MeJibAep (apxMTeKTop M. IIopT) — BoccTamie 
1 fleKaõpn 1924 ro;;a; A. Kaa3MK (apxwTeKTop 
y . TbiJinyc) — MOHyMeHT fleJieraTaM 1 C"be3fla 
np0(pC0K)30B 3CTOHMH B TajIJIHHe. 

MHTepecHbi TaKjKe TBopnecKne nowcKM cpopMbi. 
ABTOpbl CTpeMHTCH K HaÕOJIbUieMy OOOOHj;eHMK), 
MOHyMeHTajibHOCTM, BneHaTJiHeMOCTH. ycneuiHO p a -
6oTaeT B ooJiacTM MOHyMeHTajibHOM CKyjibnTypbi 
3 . TaHMjioo B co^py^cecTBe c apxMTeKTopoM 
K). Cenn. B HaeroHmee BpeMH OHH co3#aioT B ro -
pofle KHHrwcenne naMHTHMK ynacTHMKaM C a a p e -
MaacKoro BoccTaHMH. 

BajKHyio pojib B Hauiew MOHyMeHTajibHon 
CKyjibnType MrpaeT peJibecp. B STOM oojiacTM 
ycneuiHO paooTaioT cKyjibnTopbi M. P a y ^ c e n n , 
A. 3cKejib M flpyrwe. HOBBIX nyTen MmyT 3 . PeoaHe 
M 3 . TaHMJioo. 

B MTOrO MOHCHO CKa3aTb, HTO MOHyMeHTaJIbHaH 
CKyjibnTypa B CoBeTCKon 3CTOHMM pa3BMBaeTCH no 
JIMHMM noAi>eMa — AJIH Hee xapaKTepHbi HanpnaceH-
Hbie TBopnecKne MCKaHMfl n uinpoKHe nepcneKTMBbi 
pa3BMTHH. 



KPMCTBHH T E # E P — 7KWB OI1VLCEU, IJ B E T O B 

B. 9pM 

MeMopwajibHan BbieraBKa KpnerbflHa Te^epa, 
opraHM30BaHHaa B STOM rofly B TapTy, ^J IH MHO-
rMX HBHJiaCb HeOJKMflaHHOCTMO M npMOJIM3MJia 
ero TBopnecTBO, KaK roBopwrca — c onyuiKH jieca, 
K TJiaBHOM MarMCTpaJIM pa3BMTMH 3CTOHCKOrO HC-
KyccTBa. 

IlOCJie 3aHHTMM B TapTyCKOM XyflOJKeCTBCHHOM 
yHMJiMiu,e «IlajiJiac», (1919—1925), KpnerbHH T e ^ e p 
coBepmeHCTByeT cBoe MacTepcTBo B I lapmKe, B 
CBOOOAHOM aKaaeMMM xyflOJKHMKa BacmiMa LUyxae-
Ba (1926—1928). BepHyBUiMCb B 1928 ro,zjy Ha poAM-
Hy, OH cTajiKMBaeTCH c nenajibHbiM cpaKTOM: KMCTb 
xy^o>KHMKa He ooecneHMBaeT cpe^CTB K cymeerBO-
BaHMK). KpwcTbHH Teflep ÕepeTCH 3a paooTy ca,zjo-
BOAa-nnejioBOAa. Hapafly c STMM OH npo^ojiJKaeT 
nwcaTb KapTMHbi, coBepuieHCTByHCb BnocjieÄCTBwn 
eiqe pa3 B BbicmeM xy^ojKecTBeHHOM yHMjiwme 
« I l a j i J i ac» (1933—1934) . 

OneBMAHO, no/j, BJiMHHMeM n o j n o õ n B U i e i i c H eiwy 
p a õ o T b i B c a # y X Y A O K H M K H a p a ^ y c new3ajKHOM n 
nopTpeTHOw jKMBonMCbio Bce n ä m e o o p a m a e T c a 
K Mwpy inseTOB, BjieKyineiviy e r o oõnjiMeM cpopMbi 
H KpacoK. B o B T o p o ü nojiOBMHe 3 0 - x roflOB nBeTbi 
CTaHOBHTCH flOMMHMpyiomMM B e r o TBOpneCTBe JKaH-
poM, KOTopbiü B 1936—1939 r o # a x A o e r n r a e T CBoen 
Xy^OJKeCTBeHHOM 3peJIOCTM M nOJIHOM SMOHMOHajIb-
HOM Bbipa3MTeJIbHOCTH, OCTaBaHCb H B AajIbHCMIIieM 
OCHOBHOH TeMOM XyflOJKHMKa. 

B 1961 rof ly HcnojiHHeTCH 100 JieT eo A H H B H X O -
fla M3 nenaTM n e p B o r o M3^aHMH a e r o H C K o r o H a -
H,noHaj ibHoro a n o c a « K a j i e B n n o a r » . H a npoTHJKeHMM 
CTOJieTMH BCTOHCKMe Xy^OJKHMKM, BflOXHOBJieHHbie 
« K a j i e B w n o a r o M » , o õ o r a m a j i n s c roHCKoe ncKyccTBO 
MHOrOHMCJieHHblMM npOH3BefleHHHMH Ha 9Ty TeMy. 
OcooeHHO BM^Hoe MecTO 3aHMMaeT « K a j i e B n n o a r » 
B TBopnecTBe K p n e r b H H a P a y z j a . 

Haf l TeMOH « K a j i e B w n o a r a » KpwcTbHH P a y a H a n w -
HaeT p a õ o T a T b B TapTycKMe r o ^ b i (1904—1914) , T O -
e c T b B r o ^ b i yjKe 3 p e j i o r o MacTepcTBa. C 3Toro B p e -
MeHM n ÄO KOHu,a C B O M X ^ H e ü P a y f l p a o o T a j i H a a 
«Ka j i eBMnoaroM», KaK Hafl c e p b e 3 H o n TBopnecKOM 
npoöJieMOM. OTJiMHHan 3THorpa(pMHecKaH n o ^ r o T O B -
Ka, i u n p o K a a apyznin.n.H B oSj iacTw HCKyccTBOBefle-
HMH M MCTOpMM KyjIbTypbl B COHeTaHMM C CpMJIOCOCp-

Bce iy j a n o - p a 3 H O M y , H O Bceiyja aMOHMOHajibHO 
M3o6pajKaeT K. T e f l e p JiyHHCToe c n a H w e nb i i i iHb ix 
c a ^ O B b i x u,BeTOB, CKpoMHyio n p e J i e c T b n o j i e B o r o 
ij,BeTKa. B 3 T n x p i i c y H K a x BMflMHib HejKHyio A y m y 
xy^ojKHMKa, p a c c M a T p w B a a M X , o m y m a e u i b p a ^ o c T b 
JKH3HM — paflOCTb O T T o r o , KaK m e f l p o BeceHHfls 
n p n p o . u a o^apMBaeT neJiOBeKa. B CBOMX H a T i o p a i o p -
T a x , ocoöeHHo B M3o6paji«eHMM u,BeTOB, K. T e ^ e p 
flOCTMr Bb icoKoro x y ^ o j K e c T B e H H o r o MacTepcTBa M 
OÕOraTMJI SCTOHCKOe MCKyCCTBO MHOrMMM LI,eHHbIMM 
npoM3BefleHMHMM. E r o J iynuiMe, MCKpeHHe n p o H y B -
CTBOBaHHbie M306pajKeHMH D,BeTOB MOJKHO CMeJIO 
COnOCTaBMTb C npOM3BefleHMHMM 3TOrO JKaHpa, C03-
^aHHblMM COBeTCKMMM MaCTepaMM M . KOHHaJIOB-
C K M M M M . CapbHHOM. O n w p a H C b Ha BHMMaTejibHoe 
M3yneHMe H a x y p b i , K. T e ^ e p B CBOMX paOOTax 
B c e r ^ a ocTaeTCH Ha noHBe peaj iM3Ma. n p M c y m e w 
e M y HpKOM U,BeTOBOM raMMOM, HHflMBWflyaJIbHOM 
TpaKTOBKOM npOOJieMbl KpaCOK XyflOJKHMK BHec 
o o j i b i n o e p a 3 H o o 6 p a 3 M e B H a m y , npeMMym,ecTBeHHO 
CflepjKaHHyK), TOHajIbHyK) JKMBOnMCb. ÜCKpeHHHH 
npaBf lMBoerb , c M e j i a a KpacoHHocTb M r j i y ö o K a a S M O -
u,MOHajibHOCTb HaTiopMopTOB K. T e ^ e p a — o c o ö e H H o 
c u,BeTaMM — ocTaBj ineT y 3pwTejiH r j i yooKoe B n e -
naTJieHMe, Bceu;eJio 3axBaTbiBaiOT e r o , MÕO, KaK B B I -
pa3MJICfl OflMH M3 nOCeTMTeJieM BbICTaBKM, OHH H e -
cyT B c e õ e «coJiHij,e, p a ^ o c T b J K M 3 H M , J i y n e s a p H o c r b 
KpacoK M CBeT». 

CKMM OCMblCJieHMeM JKM3HM M HeMCCHKaeMOM TJiyOM-
H O M nyBCTBa xy^oJKHMKa nocjiyjKMjiM TOM cneuMCpH-
HecKofi OCHOBOM, Ha KOTopoü cpopMMpoBaj iocb e r o 
TBOpHeCTBO. 

P a õ o T b i P a y ^ a Ha TeMy « K a j i e B M n o s r a » — a M X 
Ha MHoro Oojiee nojiycoTHM, npeACTaBJiniOT coõoft 
rpaHAM03HbIM H.MKJI npOM3Be^eHMM, OTKpbIBaiOmMX 
n e p e f l HaMM o r p o M H y i o BHyTpeHHioio CMJiy M X T B O P -
u;a. 3 n o c « K a j i e B M n o a r » .ZJJIH P a y ^ a — M C T O P M H H a -
pof la , ojiwu;eTBopeHMe e r o x a p a K T e p H b i x KanecTB, M 
xy^ojKHMK no^xoAMT K HeMy c OJiaroroBeHMewr. 
C03AaBaH CBOM OOpa3bI Hau,MOHajIbHO KOHKpeTHbIMM 
KaK n o coflepHcaHMio, TaK M n o (popMe, P a y ^ ; B 
C B O M X npoM3BeAeHMHx n p n ^ a j i Hau,MOHajibHOMy a n o -
c y CBepxHejiOBenecKMe n p o c T o p b i . 

O H BbiõwpaeT KOHKpeTHbie y3jiOBbie CMTyau,MM w 

«KAJIEBPinOOr» B T B O P H E C T B E K P M C T b H H A P A Y ^ A 

X. KDnpyc 
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n e p e ^ a e T M X C õoj ib inoM xy^ojKecTBeHHOM y 6 e # M -
TejifcHOCTbK). HeoAHOKpaTHaa MHTepnpeTai iMH O ^ H O M 
M TOM m,e KOMno3Mii,MM M o õ p a 3 a K a j i e B n n o s r a 
roBopMT o cepbe3HOM p a o o T e M o r p o M H o ü T p e õ o B a -
TejibHOCTM xyflOKHMKa K c e o e . B e ^ b x a p a K T e p C T M -
x o T B o p H o r o npoM3BeAeHMH, e r o aTMoccpepa # B O M -
CTBeHHbl — B HeM JKM3HeHHaH ^eMCTBMTejIbHOCTb 
n e p e n j i e T a e T C H c nosTnvecKOM (paHTa3Mepi. 

« K a j i e B M n o s r » P a y ^ a 3aKOHHeHHbiM o 6 p a 3 . 0 6 
3 T O M CBMAeTe.nbCTByeT He TOJibKO HaHfleHHan x y -
A O J K H M K O M cpopivia, H O M 3aMeHaTejibHa.H x a p a K T e -
pwcTMKa BceoÕTbeM.nioiu,e MbicJ iHmero nejiOBeKa, K O -
T o p y i o O H cyMeJi # a T b Han,HOHajibHOMy õ o r a T b i p i o 
( « H O H H O M rocTb» , « C o o p y j K e H n e ropo ,n ;nma» , « B o p b -
6 a c ÖecaMM», « C a i e p T b K a j i e B M n o s r a » ) . B M H o r o -
HMCJieHHbix OAHOcpMrypHbix KOMno3HU,HHX P a y ^ a 
MOIMHO M HaXOflHMBO n O M e m e H a Ha njIOCKOCTM CpM-
r y p a , c o 3 Ä a H H a n rjiyöoKMM wfleÜHbiM 3aMbicjiOM. 
K a j i e B M n o a r P a y ^ a õ o p e T c a He T O J I B K O C MCTopnne -
CKMMM BparaMM, HO M C AyXOBHOM TbMOÜ. O H OT-
KpbiBaeT HOBbie 3eivijiM, H a p o # a n a r a e T o Heivr n e c -

IIpMHij,MnMajibHoe 3HaHeHwe MJunocTpaiiMM 3 . O i c a -
c a K loÕMJiewHOMy M3ÄaHMK> acTOHCKoro H a n n o H a j i b -
H o r o s n o c a « K a j i e B i i n o s r » — B xy#ojKecTBeHHOM 
e^MHCTBe M CJIMTHOCTM B c e x 3JieMeHTOB r p a c p n n e -
CKoro peuieHMH o 6 p a 3 a s n o c a . B n p o n u i O M n p e o Õ J i a -
flajio MJIM HMCTO AeKopaTMBHoe opHawieHTaj ibHoe 
OtpOpMJieHMe, MJIM HCe C03fl,aBajIMCb CTpaHMHHbie TO-
HOBbie MjuiiocTpanMM CTaHKOBoro x a p a K T e p a . 

O i c a c MacTepcKM p a c n p e f l e J i a e T CMbicjiOBbie a n -
u,eHTbi cepnM. Tj iaBHbie TeMbi s n o c a — TeMbi O C B O -
õo^MTejibHOM 6 o p b 6 b i acTOHCKoro H a p o ^ a H P O T M B 
MH03eMHbIX 3aXBaTHMKOB H BAOXHOBeHHOrO Tpyzja — 
c o B n a ^ a i O T B ocpopivuieHHH c H a n o o j i e e OTBeTCTBen-
HbiMM ajieivieHTaMM MaKeTa — cynepoOJiojKKOM, c p o p -
3anOM, CppOHTMCnMCOM M T. £. IIOBeCTBOBaTejIbHbie 
cio>KeTbi n p e o o J i a ^ a i o T B CTpauMHHbix HJiJ i iocTpa-
HMHX, a mMyU,TMTyJIbI, 3aCTaBKM M BMHbeTKM # o -
nojiHHioT ocHOBHbie TeMbi s n o c a . 

B o r a T o e TBOpnecicoe BOo6pa?KeHne xy^ojKHMKa 
npoHBMjiocb B cBoeo6pa3HOM M3o6pa3MTejibHOM p e -
UieHMM CKa30HHO-4)aHTaCTMHeCKMX 3nM30flOB M 6 a -
Ta j ibHbix c n e H , no^TBepAMB BHOBb e r o H e 3 a y p s ^ -

HM. O H — noHTM-HTo nej ioBeK P e H e c c a H c a , H O C M -
TejiB M^eM rymaHHSMa. M3o6pa»ceHMe K a j i e B M n o s r a 
npeMMym;ecTBeHHO B n p o c p n j i b — S T O KOMno3Hn,woH-
Hbin n p n e M , K KOTopoMy o õ p a m a j i w c b RJIH n e p e A a n n 
CBOen KOHn,enn,MM M xy^ojKHMKn TOM n o p b i . 3fl,ecb — 
He T O J I B K O CBOHCTBeHHbie MCKyccTBy P e H e c c a H c a 
KJiaCCMHeCKaH Bbipa3MTeJIbHOCTb M HCHOCTb, HO M 
CTOJib 6jiH3Koe Hapo^HOMy TBopnecTBy no3HaHMe 
AaJieKoro, ApeBHe- J i e r eHf l apHoro a p x e o j i o r M n e c K o r o 
n p o m j i o r o , KpacHOM H H T B I O n p o x o A H m e e n e p e 3 « K a -
J ieBMnosr» P a y # a . C n H T e 3 xy^ojKecTBeHHOM A e n -
TejiBHocTM P a y # a — npoM3BeAeHMH Ha TeMy « K a 
j i e B M n o s r a » M c o 3 p e B m e e B M e e r e c H M M M T B o p n e -
CTBO nOCJieflHMX ^eCHTMJieTMM, B KOTOpOM XyflOJK-
HMK C TOHKMM 3HaHHeM BHeLUHMX M BHyTpeHHMX 
CMJI HapOAHOrO MCKyCCTBa BbinOJIHMJI CBOIO MMCCMIO, 
cyMej i co3AaTb coBpeMeHHbie npoMSBe^eHMH Ha 
ocHOBe H a n w o H a j i b H b i x xyftOJKecTBeHHbix TpaÄHn,MM. 
« K a j i e B M n o s r » P a y ^ a — S T O s n o c B KapTMHax, 
xyAOJKecTBeHHaa c n j i a KOToporo floeroMHa BejiMHMs: 
M Hapof lHoro s n o c a M e r o H a n n o H a j i b H o r o õ o r a T b i p a . 

HOe K0Mn03MU,M0HH0e MaCTepCTBO. OKaC «OTKpblJI» 
nosTMHecKMM n e M 3 a m s n o c a B npn^y^J iMBOM c o n e T a -
HMM peajibHOCTM M cpaHTacTMKM. P a 3 H O o 6 p a 3 H b i B b l -
pa3MTej ibHbie cpeACTBa xy^ojKHMKa, n,eJiocTHo-MOHy-
MeHTajibHoe MJIM AMHaMMHHO-^parMeHTapHoe p e i n e -
HMe KOMno3Mii,MM, 3b i6KO-HeonpeAej i eHHoe MJIM 
ocTpo-KOHTpacTHoe pacnpeAeJ i eHMe CBeTO-TeHM, n p n -
HyAJiMBO-JKMBonMCHoe, õ o r a T o e OTTeHKaMM 3 B y n a -
HMe cpaKTypbi . 

üo -HOBOMy p e m e n o õ p a 3 r e p o n — K a j i e B M n o s r a . 
O H BejiMHecTBeHHO-cnoKoeH Ha cynepooJ io jKKe , H a -
npnjKeHHO 3aAyMHMB nap, M o r a j i o ü OTua, ^MHaMMH-
H o - s K c n p e c c M B e H B c n e H a x 6oeB e o B C H H C C K O M H e -
HMCTbio M ncaMM-pbiu,apHMM. B c e >Ke B p.n,n,e c j i y -
n a e B K a j i e B M n o s r y O K a c a He XBaTaeT s n n n e c K O M 
MOIIJM M BHyTpeHHeM CMJIbl. 3TO OÕTjHCHHeTCH H a -
C T M H H O TeM, H T O MJijnocTpaij,MM O K a c a p e n i e H b i C K O -
p e e B jiMpMnecKO-poiviaHTMHecKOM, HeM B s n n n e c K o -
BejiMnecTBeHHOM KJHone. T ä n a n TpaKTOBKa s n o c a 
n p a B O M e p H a , OHa cooTBeTCTByeT TeKCTy «Kaj ieBM
n o s r a » B o 6 p a 6 o T K e O p . P . K p e ü n B a j i b A a . 

«KAJiEBMnoar» B T B O P ^ E C T B E D B A J I B ^ A OKACA 
JI. renc 



B E H H O IOHOE, C O J I H E H H O E . . . 

M. KaMencKUÜ 

B o j i e e mecTM^ecHTM jieT MMHOBajio c T e x n o p , KaK 
B 1897 r. M a p T M p o c C a p b H H n e p e c T y r o u i n o p o r 
MocKOBCKoro yHMjn-ima JKMBonncM, BaHHHfl n 3 0 # -
n e c T B a . H b i H e M M H C a p b H H a npocj iaBJieHO B H a m e w 
CTpaHe, u iwpoKO M3BecTHO 3 a e e pyöe jKaMi i . 

O n e H B MHorMM X Y ^ O J K H M K oofl3aH p y c c K o ü J K M B O -
T I H C H , pyccKOM KyjifaType. BecfaMa ocHOBaTejibHO M3y-
n a j i O H j i y n u i H x <ppaHu,y3CKMX JKMBonwcueB K o n n a 
19 — H a n a j i a 20 BeKa. H o Bce >Ke ocHOBHbie MCTOKM 
MCKyccTBa C a p b H H a — B P O ^ H O M e M y ApivieHMM 
c e e MHoroBeKOBbiMM xyflOJKecTBeHHbiMM T p a ^ n -
H , H H M M , c HenoBTopMMbiM CBoeoopa3MeM n p n p o f l b i H 
j n o f l e n 3Toro ^ p e B H e r o K p a n . B n p o n e M , TeMa A p M e -
H H H CTajia u,eHTpajibHOM B TBopnecTBe x y ^ o j K m i K a 
JIMIUb nOCJie OKTHOpbCKOM peBOJHOUMM. B ^OpeBOJIHD-
i^MOHHbie roflbi O H n ä m e B c e r o p a o o T a j i uap, c i o jKe -
TaMH, CBH3aHHbIMM C BjIHJKHMM BOCTOKOM. B 3TMX 
paHHMX e r o KapTMHax nepemieTa iOTCH c p a n r a c T H K a , 
CKa30HH0CTb n p e a j i b H b i e , KOHKpeTHbie n e p T b i n o -
BCeflHeBHOM JKH3HH. H 0 3 # H e e , nOCJie OKTHOpbCKOM 
p e B O J i i o n n n , TeMa ApivieHMM, C B O Õ O ^ H O M M p a c u , B e -
TaiOmeM, CTaHOBMTCH OCHOBHOM, M npOM3Be,HeHMH 
M a c T e p a y T p a n n B a i O T aTMoecpepy n p e K p a c H o n , H O 
HeCKOJIbKO OTBJieHeHHOM MeHTaTeJIbHOCTH. C a p b H H 
yTBepjKflaeT CBOMM T B O P H C C T B O M p e a j i b H y i o , no j iHO-
KpOBHyK) KpaCOTy fleHCTBMTeJIbHOCTH. 

B CTaTbe n o K a 3 a H b i o r p o M H b i ü oõ-beM e r p o M T e j i b -
CTBa M obiCTpbie T e M ö H e r o p o c T a , HaMeneHHbie 
ü p o r p a M M O M K n C C . A B T O P n p n x o A M T K 3aKJiK)He-
H M K ) , H T O n o oo-bea iy CTpoMTejibCTBa OT H a c AaJieKO 
oTCTajiM flajKe H a n õ o j i e e pa3BMTbie KanwTajiMCTMHe-
CKMe r o c y A a p c T B a . 

H T O JKe KacaeTCH K a n e c T B a , T O H a e r o õb iBaex H a -
o õ o p o T . O A H O M M3 npMHMH x o p o u i e r o K a n e c T B a 
CTpoMTejibCTBa 3 a pyõejKOM H B J I H C T C H e r o O T H O C M -
TeJibHO B b i c o K a n CTOMMOCTb. A B T O P CTaBMT s o n p o c : 
n e HyjKHO JIM M HaM H ^ T H n o TaKOMy nyTM. 

H a ocHOBaHMH B c e c T o p o H H e r o oõcymj^emin B 

C a p b H H opMrMHajieH B J I IOÕOM jKaHpe , K KOTopo-
My O H o õ p a m a e T C H . r j i y õ o K H , cof lepjKaTej ibHbi M M H -
T e p e c H b i e r o n o p T p e T H b i e KOMHO3MIJ ,MM. 

flyxoM nocTOHHHbix noMCKOB OTMeneHa p a o o T a 
C a p b H H a B oonacTM HaTiopiviopTa. E r o HaTiopMopTbi 
BHyina ioT p a f l o c r a o e , B03Bbiu ieHHoe HacTpoeHMe, 
BOcnpMHMMaiOTCH KaK n e c H H o # a p a x P O / J H O M 3eivijiM, 
O C^aCTbe 5KM3HM. 

E r n e õ o j i e e no j iHo CBoeo6pa3Me capbHHOBCKoro 
TBopnecTBa pacKpbiBaeTCH B c o 3 # a H H b i x M M n e M 3 a -
JKaX. 3fleCb C a p b H H , MCXOflH M3 OÖTbeKTMBHblX cpopM 
M K p a c o K H a T y p b i , M3 p e a j i b H b i x B M # O B p o f l H o r o 
K p a n , CMeJio M C B O O O ^ H O o6oom,aeT M X , 3 a n e n a T J i e -
B a a c a M o e cyn jecTBeHHoe M n p H M e n a T e j i b H o e . 

E r o neM3a>KM n o p a n c a i O T 3 a x B a T b i B a i o m e M a y x 
IIIMPOTOM MaCUITaOOB, KOBpOBOM neCTpOTOM M 
MHTeHCMBHOCTbK) MOLUHblX njiaCTOB U,BeTa, CBeT-
jibiM, pa^ocTHbiM TopncecTBOM CBeTa. M a p T M p o c 
C a p b H H KaK 6bi « O T K P M J I » apMHHCKMM n e n 3 a ? K : 
H M K T O ÄO H e r o He cyMei t TaK r j i yõoKo nocTMHb 
TafiHy Bbipa3MTejibHOCTM npMpof lb i a T o r o n p e K p a c -
HeMUiero r o p H o r o K p a n M B O H J I O T M T B e r o CKa30HHyK> 
KpaCOTy C TaKOM CMJIOH, HpKOCTbK) M MaCTepCTBOM. 

C a p b H H y yjKe õ o j i e e BocbMMAecHTM JieT. OflHaKO-
K p e n K a n , K p b u i a T a n T B o p n e c K a n CMjia xyaojKHMKa 
noOe^HJia B03pacT , noöe^MJia BpeMH. 

CTaTbe #eJiaeTCH B H B O / I , H T O TaKOM n y T b He n o B e -
AeT K JKejiaHHOM i;ejiM, a oTO^BMHeT H a c OT O C H O B -
HblX npMHLI,MnOB pa3BepHyTOrO CTpOMTCJIbCTBa KOM-
MyHM3Ma. H a i n n y T b — MHAycTpMajiM3au,MH 
CTpoMTejibCTBa M CHMHceHMe e r o ceõecTOMMOCTM, H T O 
BbiCBOÕojK^aeT B MTore, 6 e 3 yBejiMHeHMH a c c w r H O B a -
HMM, K p y n H b i e BHyTpeHHMe p e 3 e p B b i RJIH n o B b i m e -
H M H KanecTBa . M flOMa, BbiCTpoeHHbie 3 K O H O M M H -
HblM MH^yCTpMajIbHblM CnOCOÖOM, flOJIJKHbl n o j i -
HOCTbKD yAOBJieTBOpHTb BCeM COII,MaJIbHbIM, ( p y H K -
U,MOHajIbHbIM, rpaflOCTpOMTeJIbHblM M SCTeTMqeCKMM 
TpeOOBaHHHM. 

O K O J I M H E C T B E , K A H E C T B E M A P X M T E K T Y P E 

M a p r riopr 



«3ATJIHHEM B K Y 3 H M I ^ y MCKYCCTBA» 

B B I P A 3 M T E J I B H B I E B 0 3 M 0 J K H 0 C T M I I B E T A 

A. Iluxejihza 

II,BeT — 0#H0 M3 OCHOBHblX Bbipa3MTeJIbHbIX 
Cpe^CTB JKMBOnMCLI,eB. Il03T0My M3yHeHMe Bbipa3M-
TejibHocTM KpacKM M u,BeTa MMeeT HeMajiOBajKHoe 
3HaHeHne RJIH Ka?Kfloro M3 HMX. 

OObIHHO B JKHBOnMCM Mbl BCTpeHaeMCH C flByMH 
HanpaBJieHMHMM JIMHeMHblM M KpaCOHHO-HCM-
BonwcHbiM: OÄHM XYÄOHCHMKM npn^aiOT rjiaBHoe 
3HaneHMe pncyHKy, flpyrne — n,BeTy. Bojibinyio pojib 
npM 3TOM MrpaK)T TBOpneCKMe HaKJIOHHOCTM XyflO>K-
HMKa, ero MaHepa, yiweHMe yBn^eTb npnpofly. HTOõbi 
HayMMTbCH BM^eTb npwpofly «CBOMMM» rjia3aMM, B 
Hee Haflo rjiyooKO BHMKHyTb. 

AKaAeMMHecKwe uiKOjibi B >KMBonncM flejiajiw 
rjiaBHbiw aKi;eHT Ha pwcyHKe, npn^eM ocoõeHHO 
ÕOJIblHOe BHHMaHHe y^ejIHJIOCb C03flaHHK> HJIJIK)3MH 
npocTpaHCTBa. Bo3HHKJia onpefleJieHHa*! onepeA-
HOCTb B TexHMKe HanwcaHMH KapTMHbi, y OT^eJib-
Hbix HIKOJI BbipaooTajincb CBOH TBepflbie npweivtbi 
K0Mn03HU,MH. #ajKe neM3a?KM C03Aa3ajIHCb B OCHOB-
HOM B CTeHaX XyflOJKeCTBeHHblX MaCTepCKHX — TaK 
CKa3aTb, no HafleJKHbiM pen,enTaM. 

n o Mepe Toro, Kaie xy^ojKHMKM Bce õojiee w oojiee 
nepexoAHJiw K paooTe B njieHape, jKWBoroicb cTajia 

ocBo6o>KAaTbca OT pyraHbi, CKOBbiBaBinen ee B aT-
Moccpepe MacTepcKOM. MMnpeccnoHMCTbi BHOBb 
«OTKpbiJiw» npwpofly BO Bceü ee KpacoHHoera w 
MHOrOOOpa3HM, C03AaBajIM CBOM KapTMHbi no MHflM-
BM^yaJIbHblM BneHaTJieHMHM, BbI3BaHHbIM wrpoio 
KpacoK B npnpofle. IIo3#Hee TaK Ha3biBaeMbie He-
owMnpeccHOHMCTbi CTajiw B03Bpan;aTbCfi K npaKTMKe 
3ayneHHbix npneMOB. 

Ho MHorwx jKMBonwcu.eB yjKe He yflOBjieTBopajia 
HecjiojKHaa nepeflana MrHOBeHHbix BneHaTJieHHM, 
OHM Hanajin erpeMMTbCH K npocToü o6o6n;eHHOH 
cpopMe, HaxoÄHin,eii BbipajKeHne TaKJKe n B KOJIO-
P H T C 

B HCMBonncn Hainwx p,nen cpeflCTBa Bbipa3MTejib-
HOCTM 3HanMTejibHO pacHinpHJincb. OflHaKO Ha 3 a -
na#e HaõjnoflaiOTCH TeHfleHijMM, B KOTOPBIX npoHB-
jraeTca.. HeopeJKHoe OTHomeHMe xy^ojKHMKa K n p o -
ÕJieMaM KpacKH n KOJiopwTa. HanpaBJieHne STO He-
BepHoe. Bbipa3MTejibHbie BO3MOJKHOCTH KpacKM w 
I^BeTa HaCTOJIbKO BeJIMKH, HTO KaJKflblH XyflOJKHMK, 
nojib3yacb MMM, 6e3ycjioBHO MOjKeT HaÜTH CBoe 
MecTo B MCKyccTBe, nojiHOCTbio OTBenaiomee e r a 
TBOpneCKOH JIHHHOCTH. 

P A 3 H O E 

JXYB BMÜPAJIBTA 

9. TIpuüdeAh 

JleTOM 1943 ro^a xyflOjKHMK BuMpajibT, TOCTH B 
ye3#e BmibHHflHMaa, KaK-TO oeraHOBHJicH y cra-
poro flyõa, pacTymero Heno^ajieKy OT xyTopa TaM-
Me, npwMepHO Ha KHJiOMeTp K BOCTOKy OT o3epa 
BmibHHflM. Xy^ojKHMK TyT 5Ke B3HJICH 3a KapaH-
flam. BcKope OH no^py>KHJiCH c xyTopaHaMH, pac-
CKa3biBaa MM O HejierKOH no^nac >KH3HM xy^ojK-
HMKa, o nyTeBbix BnenaTjieHMflx. 

KpoMe «BnjibHHflncKoro neM3aHca», Ha KOTOPOM 
BM êH yrojiOK npnpoflbi B03Jie onwcaHHoro Bbime 
flyõa, xy^ojKHMK co3flaji 3a STO BpeMH M Apyrne 
paõoTbi, B TOM HMCJie «BnpBe» M «üopTpeT ToopM 
TaMMe». 3TO — ero nocjieflHne paõoTbi, c^ejiaHHbie 
Ha po^MHe. 

Ryõ, 3aneHaTJieHHbiM xy^oJKHMKOM, cTajiM Ha3bi-
BaTb B Hapo^e AY6OM BMMpaJibTa. 

Õ I E N D U S 

E. Roosi artiklis «Kunst» 4, 1961 lk. 12, ülalt 2 lõigu kolm viimast rida lugeda: 

«.... kuulus kujur K. Zemdega tulemusrikkalt teostada oma kavatsusi J. Rainise 

graniidist mälestussamba loomisel.» 
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